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Sztuka na wielkim ekranie

Sztuki plastyczne obecne sg w kinie niemalze od chwili jego powstania. Miedzy
tymi dwoma dziedzinami ekspresji wizualnej sg $ciste i roznorodne zwiazki, ktore trudno opi-
sa¢ W sposOb wyczerpujacy, poniewaz sg obecne na wielu ptaszczyznach, petnig tez rozmaite
funkcje — poczawszy od stricte artystycznych, po popularyzatorsko-edukacyjne czy rozrywko-
we. Refleksj¢ nad wybranymi kwestiami z tak szerokiego spektrum tematycznego mieli uczest-
nicy konferencji naukowej mtodych badaczy pt. Sztuka na wielkim ekranie zorganizowanej
17 kwietnia 2015 r. przez Studenckie Koto Kultury Audiowizualnej, ktére funkcjonuje przy In-
stytucie Kulturoznawstwa Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie. W ramach ob-
rad uczestnicy reprezentujacy uczelnie: lubelskie (UMCS 1 KUL) oraz krakowska (UJ), 16dzka
(UL), poznanska (UAM), warszawska (UW) 1 wroctawska (UWr) wyglosili referaty dotyczace
zarOwno obecnosci dziet sztuki jako — bardziej lub mniej znaczacych — rekwizytow na planie
filmowym (Marta Elzbieta Machowska, Co zrobi¢ z dzietem sztuki w filmie? Krotki poradnik;
Katarzyna Bol, Zaginione dziela sztuki w ekranizacjach filmowych w oparciu o wybrane przy-
ktady), jak rbwniez prezentacje na temat eksperymentalnych produkcji artystycznych utrwalo-
nych na tasmie filmowej (Emil Sowinski, ,, Mozecie robic¢ filmy, jakie chcecie”. Eksperymen-
talne filmy o sztuce z Wytworni Filmow Oswiatowych; Aneta Jatocha, [Anty]sztuka — dadaizm
i surrealizm filmowy). Mowili takze o wptywie dziet stynnych malarzy na twércow wielkiego
ekranu (Agnieszka Bielak, Obrazy filmowe Wernera Herzoga w kontekscie dziel malarskich
epoki romantyzmu; Bolestaw Racieski, Siergiej Eisenstein i meksykanscy muralisci; Zuzan-
na Lewandowska, Malarskie inspiracje w kinie postmodernistycznym. Funkcjonowanie sztuki
w filmach Petera Greenawaya), a takze o aktualizowaniu dziedzictwa historycznego przez me-
dium i zarazem o od$wiezaniu jezyka filmu w konfrontacji z dokonaniami malarstwa (Kaja
Szatkiewicz, ,, Mhyn i krzyz”. Transgresja kina i malarstwa. Wizja tworcy jako eksperyment
formalny). Podjeto rowniez tematy, takie jak: obrazy dokumentalne i fabularyzowane biogra-
fie (Agnieszka Dulgba, ,, Ide ku moim narodzinom” Ryszarda Nakoniecznego jako zrodto bio-
graficzne i narracyjne o Jonaszu Sternie; Marta Grytczuk, Gerhard Richter Painting — wizja
procesu tworczego i sylwetki artysty-geniusza w dokumentalnym filmie o sztuce; Agnieszka
Chwiatkowska, Camille Claudel — ikona feminizmu czy niezrozumiany geniusz?; Aleksandra
Dopko, Nigdy nie malowatam snow. Malowatam swojq rzeczywistos¢... — kilka stow o rzeczy-
wistosci Fridy Kahlo) czy wizje innych dziedzin sztuki w kinie, np. tanca (Maltgorzata Osinska,
Krol Stonce tanczy — losy Ludwika XIV na podstawie filmu Gérarda Corbiau; Agnieszka Na-

rewska, Terpsychora w oczach dziesigtej muzy, czyli o sztuce baletowej na wielkim ekranie),

-



Magdalena Anna Dtugosz

literatury (Szymon Zygma, Frankenstein Jamesa Whale’a — bohater romantyczny w kostiumie
niemieckiego ekspresjonizmu), operetki (Marcin Kluczykowski, Wysokie aspiracje — Mike Le-
igh i biografie) czy mody (Weronika Wotoch, Wizjoner i geniusz mody — Yves Saint Laurent
oczami Jalil Lespert).

Wystapienia mtodych badaczy przygotowane byly przy uzyciu r6znych metodolo-
gii, wiekszos$¢ z nich charakteryzowat tez znaczny stopien specjalizacji tematu, co podniosto
poziom ztozonosci interdyscyplinarnej dyskusji. Potencjal zagadnienia obecnosci sztuki ,,na
wielkim ekranie”, ktory moglby by¢ punktem wyjscia do catej serii podobnych wydarzen na-
ukowych, okazal sie w tym przypadku zbyt wysoki. Ow ,.eksperyment” akademicki, ktory
ujawni¢ miat zainteresowanie mlodego srodowiska proponowang tematyka, wykazat, ze wbrew
opiniom wielu osob, ksztalci si¢ wcigz nie dos¢ wielu humanistow, ktorzy mogliby fachowo
1 z r6znych punktow widzenia zajmowac si¢ analiza wizualnosci. Jednym z tego skutkow jest
to, iz kultura, w swych rozmaitych przejawach, tak istotna dla symbolicznej identyfikacji grup
spotecznych na kazdym poziomie — nie tylko narodu — uwazana jest jednocze$nie w coraz
wiekszym stopniu za ,,obrazkowa” i ,,rozrywkowa”. Czym zatem jest ta ,,obrazkowo$¢” 1 czy
naprawde nie kryje si¢ w niej nic wigcej poza ptytka rozrywka? Nalezy pamigtac, ze przeciez
nie kazdy rodzaj; wizualno$ci mozna sprowadzi¢ do btahej konsumpcji obraz(k)ow, a nawet
wlasnie rozrywka, za jaka czgsto uwaza si¢ film, czy nie moze stuzy¢ szerszemu udostepnianiu
oraz/lub reinterpretacji innych dziedzin sztuki? Nowe technologie, réwniez wykorzystywane
w kinie, dajg twércom coraz wigce] mozliwosci. Doskonatym przyktadem jest chocby ten,
ze obecnie sieci komercyjnych kin prezentujg na wielkim ekranie reportaze z wystaw dziet
stynnych malarzy, organizowanych przez najwicksze galerie i muzea $wiata. W ten ,,rozryw-
kowy” sposob popularyzuje si¢ dziedzictwo europejskiej kultury, biografie artystow, takich jak
cho¢by Rembrandt, Johannes Vermeer, Henri Matisse czy Edward Munch' oraz histori¢ malar-
skich arcydziet, ktére nierzadko sg uzupetniane wypowiedziami o charakterze objasniajacym
(np. o technice 1 warto$ciach estetycznych). Kino moze zabiera¢ widza w wirtualng podréz, po-
kazujac kolekcje, takich instytucji jak Muzea Watykanskie czy Ermitaz. To tylko jedna z wielu
skrajnie niekiedy réznych stron tegoz zjawiska. Z drugiej sg arty$ci sztuk wizualnych, malarze,

tworcy wideo, instalacji czy performerzy funkcjonujacy poczatkowo w §rodowisku galeryj-

1 Cykl prezentowany w sieci Multikino w 2015 r. pt. Wystawy na ekranie obejmowat filmy: ,, Dziewczyna
z perlq” i inne skarby haskiego Mauritshuisu, Rembrandt (z National Galery w Londynie i Rijksmuseum w Am-
sterdamie), Henri Matisse. Wycinanki (z Tate Modern w Londynie i MoMa w Nowym Yorku), Vincent van Gogh.
Nowy sposob widzenia (z Van Gogh Museum w Amsterdamie) oraz Impresjonisci i cztowiek, ktory ich stworzyl
(z Musée du Luxembourg, Musée d’Orsay w Paryzu, National Gallery w Londynie i Philadelphia Museum of
Art). W poprzednim sezonie w serii wyswietlanej rowniez na catym $wiecie prezentowano m.in. sylwetki tworcze
Leonarda da Vinci i Edwarda Muncha.

2 Multikino prezentowato takze multimedialng produkcje w 2D lub 3D o Muzeach Watykanskich oraz Ermitaz
odkryty. 250 lat gromadzenia zbiorow, reportaz Margy Kinmonth zrealizowany z okazji jubileuszu muzeum.
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Sztuka na wielkim ekranie

nym, ktorzy si¢gaja coraz $mielej po medium profesjonalnego filmu. Krytycy sztuki obserwu-
ja nawet na rodzimym gruncie nowy fenomen, nazywajac go ,,zwrotem kinematograficznym
w polskiej sztuce wspotczesnej”. Mimo ze kryteria jego wyodrebnienia mogg budzi¢ watpliwo-
$ci®, to wielorakie zwigzki pomig¢dzy sztuka a kinem staty si¢ w ostatnich latach bezsprzecznie
przedmiotem dyskusji — jej czescia jest nie tylko mocno juz ugruntowany migdzynarodowy
konkurs Filmow o sztuce w ramach T-mobile Nowe Horyzonty, ale tez polemiki, ktore wzbu-
dzity autorskie filmy fabularne, na przyklad Walser Zbigniewa Libery (2015), gltosne dzieta
Anki 1 Wilhelma Sasnaléw (Z daleka widok jest piekny, 2011 1 Huba, 2014) czy artystyczne
biografie, jak Ksigze (2014) Karola Radziszewskiego o Jerzym Grotowskim i film-wystawa
Performer (2015) Macieja Sobieszczanskiego i1 Lukasza Rondudy z rolg Oskara Dawickiego.
Warto tez zwréci¢ uwage na sale kinowe, ktdre coraz czgsciej staja si¢ czescig przybytkow
sztuki: wyswietla si¢ tam typowe galeryjne wideo przeznaczone na matly ekran, organizuje
przeglady artystyczne, ale tez rozmaite przeglady kinowe, quasi-festiwalowe, adresowane do
znacznie szerszej publiczno$ci. Sale te (choéby dziatajaca przy Centrum Sztuki Wspolczesnej
w Warszawie czy przy lubelskiej galerii Labirynt) petnig niekiedy funkcje zblizong do tej, ktérg
petnity kina studyjne i projekcje urzadzane w ramach Dyskusyjnych Klubéw Filmowych. Po-
dobnie przestrzenie konferencyjno-wyktadowe goszcza ostatnio projekty tematyczne, na przy-
ktad zajecia poswiecone Malarstwu w filmach Andrzeja Wajdy w ramach Akademii Polskiego
Filmu Kina Muz przy Muzeum Narodowym w Warszawie.

Na styku sztuk plastycznych i kina sytuuje si¢ coraz wigcej zjawisk kultury, nie jest
to jednak zagadnienie nowe*. Swiadczy o tym m.in. tworczo$é najbardziej znanych wspotcze-
snych rezyseréw-malarzy, takich jak Peter Greenaway, Lech Majewski czy Julian Schnabel,
a nawet pojawiajace si¢ niekiedy mniej lub bardziej udane pod wzgledem recepcji przez wi-
downie¢ eksperymenty gatunkowe (np. western Summer Love, 2006, Piotra Uklanskiego czy
»erotyczny dramat” Pigcdziesigt twarzy Greya, 2015, Sam Taylor-Johnson). Filmy dokumen-
talne, wcigz marginalizowane w zestawieniu z pis$miennictwem, stanowig dodatkowe zrédta
do badan biograficznych, za$ fabularyzowane opowiesci o zyciu i1 dziele znanych twércow

sg wdzigcznym materiatem dla analiz krytycznych, a nawet spojrzen problemowych, ktore sa

3 Zob. Kino-sztuka. Zwrot kinematograficzny w polskiej sztuce wspolczesnej, pod red. J. Majmurka,
L. Rondudy, Warszawa 2015. Za przetlomowy dla opisywanego zjawiska autorzy pojecia uznaja rok 2011 i gest
swiadomej interwencji instytucjonalnej, kiedy to Polski Instytut Sztuki Filmowej, Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie i tzw. Szkota Wajdy ustanowity specjalnie dla artystow sztuk wizualnych przyznawang rokrocznie
Nagrode Filmowa (nasuwa si¢ tu nieodparcie przewrotne skojarzenie z Nagroda Rzymska, Prix de Rome,
przyznawang najlepszym akademikom we Francji poczawszy od XVII w. az do 1968 r.). Dzigki tej inicjatywie
kolejni laureaci: Zbigniew Libera, Anna Molska, Agnieszka Polska i Katarzyna Kozyra, otrzymali mozliwo$¢
profesjonalnego ksztalcenia i pomoc w realizacji kinowego projektu. Nie ogloszono jeszcze laureata za rok 2015.

4 Zwraca na to uwagg rowniez Jakub Marmurek (Miedzy galerig a multipleksem, [w:] Kino-sztuka. Zwrot
kinematograficzny w polskiej sztuce wspolczesnej, op. cit., s. 26—49), podsumowujac jednak cala przytoczona
przez siebie bogatg historie¢ tych relacji i ich aktualng obecnos¢ jako przypadki indywidualne i ledwie kontekst dla
szerszego zjawiska rysujacego si¢ w Polsce.



przydatne w odniesieniu do literackich uj¢¢ biografii 0sob zwigzanych ze sztuka. Ich Zzycie
czesto splata si¢ Scisle ze sferg artystycznej kreacji, stad trudno nam poddac jakiekolwiek fakty
obiektywnej analizie, a nawet wyekstrahowac rzeczywiste zdarzenia z ptynnej tkanki i barwne;j
wizji tworczej egzystencji artystow, muz, mecenaséw i kolekcjonerow.

W tym miejscu chcialabym podzickowaé zaproszonym do wygloszenia wykta-
doéw wprowadzajacych i1 reprezentujacym Instytut Kulturoznawstwa UMCS dr Ewie Rybatt,
ktérej wystapienie na temat filmu Juliusza Machulskiego Vinci (2004) otwieratlo obrady oraz
dr Agnieszce Kuczynskiej za jej refleksje dotyczace tworczosci Lecha Majewskiego zainspiro-
wane filmem artysty Pokoj saren (1997) 1 cyklu krotkich form Krew poety (2006). Serdecznie
dziekuje rowniez recenzentkom niniejszej publikacji.

Tom zbierajacy materialy z konferencji miesci ledwie kilka z ponad dwudziestu
wystgpien studentow i doktorantéw odnotowanych w jej programie. Nie jest to wybor repre-
zentatywny, cho¢ w pewnym sensie przekrojowy, bo zawiera teksty: o obrazach biograficz-
nych (Marcin Kluczykowski, Agnieszka Chwiatkowska), o dokumencie (Agnieszka Dulgba),
o wplywie konkretnego stylu artystycznego na medium filmu (Szymon Zygma) i o wizji calej
dziedziny sztuki — baletu — na wielkim ekranie (Agnieszka Narewska). Publikowane artykuty
pigciorga mtodych badaczy stanowiag o zaangazowaniu i zdradzajg duzy potencjat poszukiwan
w nietatwej materii kulturoznawczej, dlatego warto zapoznac si¢ z przyktadami ujgcia réznych

zagadnien wchodzacych w jej spektrum.

Magdalena Anna Dlugosz



Marcin Kluczykowski
Wydziat Filologii Polskiej 1 Klasycznej,

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Wysokie aspiracje — Mike Leigh i biografie

Mike Leigh nie jest tworca biografii. W jego filmografii znalazty si¢ zaledwie dwa
tytuty, ktore mozna polaczy¢ z tym gatunkiem, odbiegaja one jednak od kina biograficznego
glownego nurtu, gdzie najistotniejsza pozostaje prezentacja przetomowych wydarzen dla
zycia jednostki. Juz zresztg standardowy film Leigha mozna opisa¢ jako zaprzeczenie szeroko
rozumianego filmu biograficznego, o czym $wiadczg wyczuwalne wptywy: Johna Griersona,
Roya Andersona, Johna Cassavetesa czy przede wszystkim Ozu Yasujiro.

Tworczos¢ Leigha trudno przyporzadkowaé do konkretnego nurtu. Naduzyciem
bytoby stwierdzenie, ze dziatat on pod wplywem brytyjskich ,,mtodych gniewnych”, cho¢ jego
zainteresowanie ludzmi z nizszych warstw spolecznych mogtoby to potwierdza¢. Nie mozna go
réwniez uznaé¢ za tworce realizmu spotecznego spod znaku Kena Loacha . Jednoczesnie jest to
artysta bardzo spojny, u ktorego w kazdym filmie daje si¢ rozpozna¢ kontynuacje obranej linii
tworczej — intymno$¢ inscenizacji, zaznaczenie istotnej roli przyjaciot i rodziny w portretowaniu
codziennosci gtownych bohaterdw czy chociazby skupienie si¢ na zachowaniach i reakcjach
postaci za cen¢ minimalizacji wydarzen i1 zwrotéw fabularnych. Siggajac po biografie postaci
trudnych do przyporzadkowania do epoki, w jakiej przyszlo im zy¢, Leigh po raz kolejny

pozostaje w zgodzie z wlasng drogg artystyczng, komentujac tym samym jej osobnos$¢.

Swiat na opak

W Topsy-Turvy (1999) rezyser opowiada histori¢ kompozytora — sir Arthura Sullivana i
librecisty — sir Williama Schwencka Gilberta, ktérych z dzisiejszej perspektywy mozna uznaé
za ,,prawdziwe gwiazdy” i jednych z czolowych tworcéw kultury popularnej epoki wiktorian-
skiej. Operetki ich autorstwa bily rekordy popularnos$ci i okreslity kanon tego gatunku.

Obok aspiracji biograficznych jest to wigc opowies¢ o epoce wiktorianskiej i wpisanych
w nig paradoksach. Uznaje si¢, ze wlasnie w tym czasie uformowaly si¢ podstawy brytyjskiej
kultury mieszczanskiej, gdyz byt to takze okres ksztaltowania si¢ silnego rozwarstwienia tam-
tejszego spoteczenstwa — zamoznej klasy sredniej i biedujacej klasy robotniczej. Szczegolng

wage przyktadano wowczas do promocji rygoréw obyczajowych 1 — wedtug krytykow — spo-

11



Marcin Kluczykowski

tecznej obtudy, konserwatyzmu i zachowawczosci. Epoka wiktorianska uchodzi takze za ztoty
czas dla rozkwitu kultury masowej, popularnej powiesci, brukowcoéw i niezbyt wyszukanych
teatrow rewiowych, co okazuje si¢ intrygujacym zjawiskiem szczegdlnie w kontekscie coraz
bardziej postepujacego wowczas konserwatyzmu.

Pretekstem do zarysowania gltéwnego konfliktu Topsy-Turvy sa watpliwosci rodzace si¢
w gltowie Sullivana. Kompozytor puszy si¢ i miota pomi¢dzy kontynuacja tatwej tworczosci
a zaspokojeniem ambitniejszych oczekiwan wzgledem samego siebie. Sullivan pragnie napisa¢
opere heroiczna, symfonig, a nie ,,drobiazgi”, ktore tworzyt przez dwadziescia lat dla Gilberta
w Savoy Theatre. Kompozytor twierdzi, ze wykorzystat wszystkie mozliwosci rytmiczne i te-
raz juz tylko powtarza si¢, by tekst Gilberta byl styszalny. Z kolei librecista uwaza, ze to on
zawsze podporzadkowywat tekst muzyce Sullivana. Gtéwnym konfliktem filmu pozostaje wigc
niemoznos¢ pogodzenia priorytetow cztonkow lubianego przez publicznos¢ duetu.

Gilbert — nazywany ,.krolem §wiata na opak™ — przedstawia tekst nowej operetki o mik-
sturze zmieniajacej pijacego w osobe, o ktorej ten sobie pomysli. Jest to kolejna wariacja na
temat motywu, ktory librecista bez przerwy powtarza w swoich utworach. Leigh w wielu mo-
mentach Topsy-Turvy sugeruje, jak bardzo waskie i powtarzalne uniwersum symboliczne moz-
na w nich odnalez¢. Zarazem motyw mikstury staje si¢ komentarzem na temat sytuacji samego
duetu: obserwujemy artystow po przemianie, gdy bogaci i spetnieni — jako zamozna klasa $red-
nia — moga sobie pozwoli¢ na watpliwosci natury artystyczne;j.

Gilbert reprezentuje sztuke tatwa i jarmarczng, zarazem jednak zachowujac stereo-
typowy charakter umeczonych artystow sztuki powaznej — udreczonych podczas swej pracy
tworczej, niejedzacych, wyzywajacych si¢ na bliskich. W Topy-Turvy Leigh przypisuje sztuce
tatwej moc metafory i komentarza. Wystepy kabaretowe i1 operetkowe staja si¢ wielokrotnie
kontynuacjami tego, co w poprzedzajacych je scenach ,,prywatnych” zostato przerwane. Leigh
oddaje wigc swoim bohaterom sprawiedliwos¢, probujac wykorzysta¢ proste chwyty ich fabut
do rozszerzenia komentarza o nich samych i o §wiecie, w ktorym zyli. Tytulowy ,,$§wiat na
opak” zyskuje wiec wartos¢ drugiego rzedu. Znaczenie prostych narracji zostaje pomnozone
w zalezno$ci od usytuowania ich w okre§lonym kontekscie.

Topsy-Turvy to takze opowies¢ o teatrze. Postaci w wielu scenach przedstawiajg swoj
krytyczny stosunek do swojego zawodu oraz jego odbiorcow. Tak dzieje si¢ m.in. z solistami
Savoy Theatre. Jeden z nich — Richard Temple — stwierdza, ze ,,cztowiek wypluwa sobie ptluca,
starajgc si¢ wywota¢ jakas$ reakcje u trzech biskupdéw, dwoéch starszych pandw i nietrzezwe-
go straganiarza”. Z kolei Leonora Braham mowi: ,,To piekielna harowka. Nie znosze tego.
Ostatnig rzecza, jakiej pragnie dziewczyna jest §piewa¢ wieczorem dla angielskiej socjety”.

Krytyka jest wigc kierowana przede wszystkim w strone klasy $redniej — widowni operetek
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Wysokie aspiracje — Mike Leigh i biografie

Gilberta 1 Sullivana — ktérej sami artysci nie traktujg jako wystarczajaco godnej uczestnictwa
w odbiorze dziet ich talentow.

Nieprzypadkowa w tym kontekscie jest aranzacja scen wyznan. Monologi artystow roz-
grywaja sie w trakcie lub po skonczeniu charakteryzacji, wypowiadane sg w stosunku do ich
wlasnych odbi¢ w lustrach, zatem juz jako postaci, cho¢ nie na scenie, krytykuja klase srednia,
czego nie mogg zrobi¢ w trakcie wystepow. Gdy juz uznajg swoje tozsamosci za umowne, ta-
twiej przychodzi im krytyka socjety mieszczanskiej, ktorej sami sg przeciez reprezentantami.

Mnoéstwo jest w Topsy-Turvy scen, w ktorych przestawiona zostaje spoteczna pozycja
artystow. Widoczne jest to chocby wtedy, gdy Gilbert i Sullivan rozmawiaja o kolejnym wspol-
nym projekcie, jedzac cukierki, kupione przez Sullivana podczas wycieczki po Zachodniej
i Srodkowej Europie. Leigh podkresla takze ich mieszczanskie zwyczaje — gdy w mieszkaniu
Gilberta i jego zony pojawia si¢ niezapowiedziany ojciec, matzenstwo jest wyraznie zaskoczo-
ne i niezadowolone, gdyz wizyta psuje ich misternie utozony plan dnia. Gdy z kolei kilku soli-
stow probuje zawalczy¢ u dyrektora Savoy Theatre o wzrost wynagrodzen, pomiedzy scenami
ich rozméw Leigh wprowadza przebitki, w ktorych widzimy, jak w restauracji zywig si¢ ostry-
gami. Podczas rozmow z dyrektorem okazuje sig, ze zjedli ich za duzo, a w konsekwencji nie s3
w stanie przeprowadzi¢ swoich targéw do konca, ani wystapi¢ w wieczornym przedstawieniu.
Warto rowniez przywotaé sceng, w ktorej Gilbert wychodzi na spacer wokot teatru w trakcie
premiery operetki Mikado. Tam tez wpada na niego zebraczka proszaca o jalmuzne. Gilbert
wyrywa si¢ z jej objec i ucieka, obrzucajac ja wyzwiskami. Artysta zachowuje si¢, jakby zostat
napadnigty przez kogo$, kto mu zagraza. Leigh wprowadza posta¢ ngdzarki w momencie prze-
tomowym dla Gilberta, jakby byta personifikacja obaw zwigzanych z mozliwg klgska kolejnej
produkcji oraz zwigzang z tym utrata pozycji w zamoznej klasie $redniej.

Status spoleczny artystow wybrzmiewa rowniez w przepychu inscenizacji, ktory zostaje
ukazany podczas wystepow. W trakcie ich trwania Leigh prezentuje nie tylko bujng scenografi¢
i kostiumy, ale rowniez cata machine produkcyjno-techniczng. Widac to szczeg6élnie wyraznie
dzigki dynamicznemu montazowi i czestej zmianie planow, tagczacym tym samym kulisy, sceng
1 widowni¢ w catos¢.

Biografia Gilberta i Sullivana pozornie odbiega od wspoétczesnych fabut, ktore stanowia
wiekszos¢ filmografii Leigha. Zarazem rezyser sam jest artystg teatru, w ktorym z powodze-
niem i z duzo wigksza regularnoscig niz w kinie realizuje cenione spektakle na podstawie wta-
snych tekstow. Topsy-Turvy to film o catej machinie teatralnej, uzaleznionej od czas6w sytuacji
1 motywacji tworcow — od konfliktéw na linii librecista—kompozytor, przez aktorskie bolgczki,
kostiumy, charakteryzacje, publiczno$¢, problemy obsadowe po seksualne przygody. Sam Le-

igh przyznal, ze gdy dorastat w latach 40. i 50. minionego wieku, ludzie wychowani w epoce
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wiktorianskiej wcigz zyli 1 byli czgsto jego nauczycielami, a Charles Dickens, Lewis Carroll
czy Gilbert i Sullivan pozostawali istotnymi postaciami 6wczesnej popkultury'. W kontekscie
tej] wypowiedzi i teatralnego warsztatu, Topsy-Turvy jest wigc odpowiedzig na dtuga praktyke
oraz autobiograficzny sentyment.

Ramy teatralne zostajg przez Leigha przeniesione na bohateréw i ich codziennos¢. Zy-
skuja moc komentarza, staja si¢ dla postaci filmowych narzgdziem dystansujacym, a dla samego
rezysera — mozliwo$cig stworzenia odniesien do wlasnej przesztosci i okazjag do namyshu nad
ztozonym problemem warto$ciowania kultury popularnej i jej wptywu na codzienno$¢ oraz do
eksperymentowania na nim. Wartg przywotania jest Goffmanowska rama teatru codziennosci,
gdyz zostaje nig obj¢ta cala przedstawiona historia. Kanadyjsko-amerykanski reprezentant in-
terakcjonizmu symbolicznego zakwestionowatl istnienie trwalej tozsamosci jednostki. Stwier-
dzit, ze w roznych sytuacjach przejawiajg si¢ rozne tozsamosci aktora spotecznego, co zyskuje
potwierdzenie nie tylko w konteks$cie relacji, jakie Leigh umiescit w Topsy-Turvy, ale takze
w catej filmografii. Goffman pisat w swoim dziele, thumaczac zasadno$¢ przetozenia teatralne-

go stownictwa na opis zycia spolecznego:

To, co widzimy w teatrze, jest do$¢ swiadomie zorganizowang iluzja, o ktorej wiadomo, ze nig
jest, inaczej niz w zyciu codziennym. [...] Postaé, ktora aktor przedstawia w teatrze, nie jest
w pewnym sensie prawdziwa, a jej istnienie nie ma tych realnych konsekwencji, jakie ma istnienie
catkowicie wymys$lonej postaci, odgrywanej przez mistyfikatora. Jednak skuteczne przedstawienie
ktorejkolwiek z tych fatszywych figur wymaga postuzenia si¢ prawdziwymi technikami, tymi
samymi technikami, dzigki ktorym w zyciu codziennym ludzie radza sobie z rzeczywistymi
sytuacjami spotecznymi. Ludzie uczestniczacy w bezposredniej interakcji na teatralnej scenie
musza sprosta¢ tym samym wymogom, z jakimi maja do czynienia w rzeczywistym zyciu, czynig to
jednak w okolicznosciach umozliwiajacych im znalezienie odpowiedniej terminologii na okreslenie

wspolnych dla nas wszystkich zadan wynikajacych z interakcji’.

Obraz $wiata przedstawionego, w ktorym mozna zauwazy¢ wpltywy Goffmana, oddala
od biografizmu. Jego istota — a wigc dazenie do przedstawienia rzeczywistych wydarzen — jest
tu, mimo rozmachu realizacyjnego i pietyzmu w oddaniu realiow epoki, podana w watpliwos¢.
Jak zdaje si¢ twierdzi¢ Leigh, stosunek czlowieka wobec rzeczywistosci i samego siebie jest
ciagglym wchodzeniem w role, autokreacja i samostwarzaniem. Wiedza o tym zreszta, jak to

zazwyczaj w kinie autora Sekretow i ktamstw bywa, najblizsi gtownych bohaterow. Pod koniec

1 Zob. M. Billington, Mike Leigh on Topsy-Turvy: “I wouldn't direct a Gilbert and Sullivan opera”,
http://www.theguardian.com/film/1999/nov/11/mikeleigh.guardianinterviewsatbfisouthbank1 [dostep online:
18.06.2015].

2 E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, thum. H. Datner-Spiewak i P. Spiewak, Warszawa
2000, s. 279.
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Topsy-Turvy zona Gilbera zwierza mu si¢: ,,Czy to nie byloby wspaniale, gdyby catkowicie
zwyczajni ludzie klaskali sobie nawzajem na zakonczenie dnia? Swietnie, Kitty! Swietnie!”.
Opowies¢ — jakakolwiek, nie tylko biograficzna — jest wiec silg rzeczy opisem procesu wpaso-

wywania si¢ w gotowe normy, scenariusze i rzetelng relacja z udawania.

Pana Turnera imiona wlasne

William Turner pod koniec zycia mogt doswiadczy¢ poczatkow epoki wiktorianskiej,
jednak wowczas prowadzit juz utozone od wielu lat sielskie zycie u boku pani Booth. Artysta
jest dzi$ znany przede wszystkim ze swoich romantycznych pejzazy 1 uchodzi za prekursora
impresjonizmu. Zostawit po sobie przeszto 20 tys. prac — w tym kilkanascie tysiecy szkicow
oraz kilkaset olejnych ptécien.

Inaczej niz w przypadku Sullivana i1 Gilberta — Turnera w filmie Pan Turner (2014)
rzadko obserwujemy oddajacego si¢ przyjemnosciom wynikajacym z jego statusu spoleczne-
go. Wigksza czg$¢ scen z udzialem bohatera dotyczy pracy tworczej nad kolejnymi dzietami.
I nawet jesli widzimy go w podrozy, to 1 tam — szkicuje. Dzieje si¢ tak juz w pierwszej scenie
filmu, gdzie zajmuje go holenderski pejzaz. Jest to znamienny kontekst w stosunku do podrozy
Gilberta i Sullivana. Malarz ze swoich wypraw przywozi kolejne obrazy, tworcy operetek —
cukierki.

Turner wynajmuje pokoj u swej przysztej towarzyszki w miasteczku Margate, w kto-
rym stonce pojawia si¢ najwczesniej w calej Anglii. Tam tez od $witu pracuje i poznaje ludzi,
ktorych codzienno$¢ zwigzana jest z trudng pracg zarobkowa na morzu. Opowiadajag mu o wy-
korzystywaniu i okrucienstwach, jakich zaznali od innych osob. Zycie biedniejszych warstw
stanowi dla Turnera inspiracje¢, podczas gdy artystyczna egzaltacja budzi litos¢ 1 irytacje. Cal-
kowicie odwrotnie dzialo si¢ z gtownymi bohaterami Topsy-Turvy.

Malarz postuguje si¢ wieloma przydomkami — kazdy z bohateréw filmu zwraca si¢ do
niego inaczej. W trakcie seansu mozna wigc uslysze¢ o panu Billym, panu Mallardzie, panu
Booth (gdy wraz z panig Booth przeprowadza si¢ na londynskie przedmiescia), panu Turnerze.
Na koniec, gdy tuz przed $miercig chce namalowac topielice, pani Booth krzyczy do niego
karcaco: ,,Wracaj do 16zka, Josephie Mallardzie Williamie Turnerze”. Jest wigc za kazdym ra-
zem kim$ innym, pozostaje niepochwycony, jakby Leigh byt swiadomy, Ze nie obejmie catosci
jednostki, o ktorej opowiada. Jedynie na koniec, gdy widz obserwuje Turnera juz nie w petni
swiadomego, rezyser odwaza si¢, jakby mimochodem, uzy¢ wiekszosci jego imion w krétkim

zawotaniu, ktore 1 tak do niego nie dotrze.
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Leigh niemal w kazdej scenie podkresla, jak istotna dla Turnera jest obecno$¢ natury:
artysta wielokrotnie zostat skadrowany w taki sposob, jakby byla w zasiegu jego reki. Za przy-
ktad moze postuzy¢ ujecie, w ktorym zachodzace stonce jest wielkosci korpusu stojacego na
jego tle Turnera. W innych scenach z kolei malarz zajmuje tak niewiele przestrzeni kadro-
wej, ze wydaje sie tylko matlg jej czesScig — kamieniem czy raukiem. Koresponduje to rowniez
z jego poswigceniami — gdy kaze si¢ przymocowa¢ do masztu statku, aby w petni doswiadczy¢
sztormu®. Pojawiaja si¢ rowniez w filmie ujgcia krajobrazu, ktére po odpowiednim zmontowa-
niu, okazuja si¢ kontynuacja ruchu malowania na ptotnie, jakby to sam malarz stwarzat nature,
a nie na odwrot.

Osoby znajdujace si¢ w przestrzeni kadru ustawiane s3 w niej bardzo czgsto w taki spo-
sob, jakby znalazly si¢ w gotowych do przerysowania za pomoca kalki obrazach. Akcentuje
to nierzadko sposob filmowania — w pierwszym lub w drugim planie postaci umieszczane sg
w ramach — w otwartych drzwiach, za oknami, w futrynach, framugach*. Richard Shusterman
pisal, ze sztuka to ujmowanie ,,czego$ w ramy, umiejscawianie w danym kontekscie”, dodajac,
Ze ,,rama nie jest po prostu barierg izolujaca to, co obejmuje. Obramowywanie pozwala skupic¢
si¢ wyrazniej na danym przedmiocie, uczuciu, dziataniu, a co za tym idzie — wyostrza, podkre-
$la, ozywia™s. Ramy w filmie Pan Turner s wigc zarazem dostownym przeniesieniem stosunku
artysty-malarza do rzeczywistosci — swoistg relacjg z jego percepcji — jak 1 nawigzaniem
do rygordw obyczajowych i zachowawczosci, o ktorych pisatem wczesniej w kontekscie
wyznacznikow epoki wiktorianskie;j.

Turner zostal przedstawiony w filmie jako posta¢ gruboskorna, bez jakichkolwiek uwznio-
Slen. Istotng czescig szkicu jego biografii jest zlozona relacja z gosposia, ktorg wykorzystuje
seksualnie, podczas gdy ona obdarza go niewyslowiong mitoscig. Leigh akcentuje takze jego
skomplikowane relacje rodzinne — nieutrzymywanie kontaktow z corkami, konflikt z bylg zong
— co odsyta do niemal wszystkich filmow tworcy Nagich. Tworzac te sceny, rezyser koncentru-
je si¢ jednak przede wszystkim na reakcjach postaci na obecnos$¢ innych, ograniczajac relacje
z ich przesztos$ci do minimum.

Malarz unika rozméw dotyczacych swej tworczosci. Podczas gdy kolekcjoner dziet chece
rozmawia¢ z zaproszonymi do siebie artystami o motywach marynistycznych, Turner pyta go

o nawyki zywieniowe®. Gdy jedna z klientek zadaje mu pytanie: ,,Panie Turner, zastanawiam

3 Sam Turner wielokrotnie opowiadat o tych przygodach, cho¢ wielu twierdzi, ze byly one zmyslone.

4 Istotna jest tu rowniez silna obecnos$¢ §wiatla dziennego w mieszkaniach i filmowanie nieskonczonej
liczby okien w budynkach.

5 R. Shusterman, Sztuka jako dramatyzacja, ttum. W. Matecki, ,,Sztuka i Filozofia” 2007, nr 30, s. 38.

6 Jest to ciekawe w kontekscie roli jedzenia we wszystkich filmach Leigha. To wlasnie przez zywno$é

rezyser wielokrotnie charakteryzuje postaci, o ktérych opowiada. Wigcej o tym [w:] E. Ostrowska-Chmura, Mike
Leigh. Sceny z zZycia rodzinnego, op. cit.
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sig, czy istnieje jaka$ roznica w malowaniu przez pana wschodu i zachodu stonca”, on odpo-
wiada wowczas: ,,Owszem, prosz¢ pani, istnieje. Na jednym stonice wschodzi, a na drugim
zachodzi”. Cho¢ Turner maluje obrazy na zamdwienie bogatych, otacza si¢ raczej osobami
Z nizszego mieszczanstwa lub biedoty. Pienigdze sg jednak i tutaj drazliwym, cho¢ jakze istot-
nym, tematem — gdy zamozny mezczyzna chce ofiarowa¢ Turnerowi 100 tys. funtéw za jego
calg kolekcje, artysta odmawia, gdyz zapisat je w spadku narodowi angielskiemu. Chcial, aby
jego prace byty ogladane w jednym miejscu bezptatnie.

Widz otrzymuje obraz cztowieka, ktory nie potrafi dostosowac si¢ do ram codzienno$ci
1 — mimo ze stara si¢ to zmieni¢ — ciggle ponosi porazki. Leigh bez warto$ciowania szkicuje
zarazem konsekwencje wynikajace z relacji migedzy Turnerem a osobami, ktore zaakceptowaty
normy i konwenanse. Skutkiem tego jest ,,podwoéjne zycie” Turnera, jakie prowadzit w swym
domu rodzinnym i1 u boku pani Booth, oraz ciggta ucieczka w strone natury. Biografia ma-
larza jest wigc relacja z permanentnej ucieczki opisywanego i, jak w Topsy-Turvy, okazuje
si¢, ze opowies¢ o czyim$ zyciu wigze si¢ z ustosunkowaniem opowiadajacego do autokreacji
podmiotu, o ktorym probuje si¢ utozy¢ histori¢. Leigh skupia si¢ wigc na szkicowaniu wize-
runkéw swych bohaterow, nie zagtebiajac si¢ w komentarz, co do wydarzen i przemian w ich

zyciorysach.

W swoich filmach Leigh decyduje si¢ na specyficzng interpretacje biografizmu, ktory
nie rodzi si¢ w faktach, a w samych emocjach. To, czym zajmuja si¢ postaci dookreslaja w
filmach ich wizerunki. W Panu Turnerze jest to potozenie artysty wobec pejzazu, w Topsy
-Turvy — czeste wyznania 1 zachowania postaci wobec ich publicznos$ci. Przy catym rozmachu
produkcyjnym, sg to, jak i inne obrazy Leigha, dzieta bardzo intymne, w ktérych zainscenizo-
wano mnostwo momentow ciepta i bliskosci pomigdzy ich bohaterami, co przywodzi na mysl
poprzednie obrazy rezysera: Zycie jest stodkie (1990), Sekrety i ktamstwa (1996), Vere Drake
(2004), Happy-go-lucky (2008) czy chociazby Kolejny rok (2010).

Omoéwione powyzej filmy akcentuja funkcje postaci, wsrod ktorych artysci zyja, ukazy-
wane jako konstytuujace ich bytowanie. W obu przypadkach sg to przede wszystkim najblizsze
kobiety. Istotna jest rowniez rola miejsca — w Topsy-Turvy jest to zamkniety budynek (wtasci-
wie zadne z uje¢ filmu nie zostato sfilmowane na zewnatrz). W Panu Tunerze miejsce zycia
przenosi si¢ na zewnatrz, gdzie ,,stonce jest Bogiem”.

Biografia, szczegolnie w przypadku Pana Turnera, nie jest rozumiana jako zmieszczenie
w dwuipotgodzinnym filmie jak najwickszej liczby faktéw z zycia osoby opisywanej. To raczej
proba dostosowania kilku istotnych wydarzen z zycia tej jednostki do kina Leigha — spokojne-

go, polegajacego na demonstrowaniu, a nie opowiadaniu, w ktorym wazniejsze jest wszystko
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wokot wydarzenia — wyglad bohaterow, ich reakcje, emocje — niz to, co si¢ wydarza. Rezyser
wychodzi z zatozenia, ze niemozliwy jest, nawet przy zaakcentowaniu biograficznych szcze-
golow, opis rzeczywiscie zyjacej jednostki. Sg to wiec filmy biograficzne, bedace w pewien

sposob obce dla standardowej biografii.
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Streszczenie

Tworczos¢ Mike’a Leigha jest w Polsce stosunkowo dobrze znana. Dystrybucyjnego
szczes$cia nie miaty u nas jednak dwie zrealizowane przez niego biografie, jedne z jego
szczytowych osiagnie¢ — Topsy-Turvy z 1999 r. oraz Mr. Turner z 2014 r. Tworca Sekretow
i ktamstw opowiada w tych obrazach o autorach operetek okresu wiktorianskiej Anglii
— sir Arthurze Sullivanie, sir Williamie Schwencku Gilbercie — oraz romantycznym pejzazyscie
— Williamie Turnerze. Ukazuje ich z jednej strony jako ,,gwiazdy” wlasnych epok, z drugiej
jednak jako postaci wcale nieodlegle od, pochodzacych zaréwno z klasy S$redniej, jak
1 robotniczej, bohaterdw jego ,,wspdiczesnych” filmow.

Tekst jest proba analizy sposobow przedstawienia artystow przez Leigha
w kontekscie czaséw, w ktorych zyli i prekursorstwa ich tworczosci w dziedzinach przez nich
reprezentowanych. W wypadku Turnera jest to malarstwo, u Sullivana 1 Gilberta — kultura
popularna. Poszukujac w obu filmach miejsc wspolnych, autor zauwaza, ze procz tego,
iz opowiadajg one o artystach z niemal tych samych czasow, sg tez odlegte od przyktadow
typowych filmowych biografii. Mimo ze obrazy te wydaja si¢ osobne w filmografii Leigha,
okazuja si¢ jej stylistyczng 1 tematyczng kontynuacja.
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Camille Claudel —ikona feminizmu czy niezrozumiany geniusz?
Konfrontacja biografii filmowej i zrodel literackich

»Rewolta przeciw naturze! Kobieta geniusz!” — tak w 1895 r. Octave Mirbeau pisal
o Camille Claudel, ukochanej corce Louis-Prospera, siostrze poety i dyplomaty Paula Claudela,
uczennicy 1 muzie Auguste’a Rodina. Jak uwaza profesor historii sztuki Anne Higonnet, do okoto
1982 r. zycie i dzielo Camille byto praktycznie zapomniane, publiczne istnienie przywrdcita jej
dopiero francuska rezyserka i aktorka teatralna, Anne Delbée'. Jej biograficzno-fabularyzowana
powies¢ zatytutowana Kobieta uksztattowata obraz artystki bardzo zdolnej, ale 1 skrzywdzone;j
1 stlamszonej przez wielkiego rzezbiarza, co doprowadzito ja do choroby psychicznej. Taki
wizerunek Camille niejednokrotnie podkreslaja feministki, opisujace pozycje kobiety w XIX w.
W ciggu nastgpnych lat pojawity si¢ niezalezne od siebie biografie: L 'interdite: Camille Claudel
1864—1943 autorstwa Anne Riviere oraz Camille Claudel napisana przez cioteczng wnuczke
artystki, Reine-Marie Paris>. Od chwili pojawienia si¢ pierwszej publikacji autorstwa Paris na
rynku wydawniczym systematycznie ukazujg si¢ kolejne pozycje naukowe i popularnonaukowe,
ktoére opisuja tworcza droge Camille, podsumowujace kolekcje dziet stworzonych przez nig czy
stanowigce zbior recenzji na temat jej tworczosci. Dzielo i tragiczne zycie rzezbiarki stato si¢
roOwniez inspiracjg do powstania wielu utworéw muzycznych i sztuk teatralnych, napisanych
w roznych jezykach.

W 1988 r. francuski rezyser i operator Bruno Nuytten, podjat si¢ niezwykle trudnego
zadania 1 wykreowat biograficzny film’, opowiadajacy o Camille, do ktorego za scenariusz
postuzyta ksigzka Paris. Inicjatorka 1 producentka ekranizacji byla, grajaca glowna rolg,
Isabelle Adjani, za$ odtworca roli Rodina byt Gérard Depardieu. Camille wzniesiona do
panteonu francuskich gwiazd, stala si¢ znow zyjaca siostrg Paula, kochanka Rodina, ale takze
skrzywdzong kobieta, ikong feminizmu, ktéra cate zycie musiata walczy¢ o swoje racje. Jej

triumfalny powrot podkreslita takze wystawa zorganizowana w 1951 r. w Villa des Brillants

1 A. Delbée, Kobieta: Camille Claudel, Wroctaw, 1991.

2 A. Higonnet, 4 Woman Turned to Stone, [w:] The Women's Review of Books, t. 5, Philadelphia 1988,
s. 6-7.

3 Film Nuyttena pt. Camille Claudel otrzymat statuetki Cezara w czterech kategoriach: za najlepszy film

dla rezysera, za najlepsze kostiumy dla Dominique Borg, za doskonate zdjecia dla Pierre’a Lhomme’a. Czwarta
statuetka powedrowata do Isabelle Adjani jako najlepszej aktorki.
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przez Paula*. Niezwykle wazne uzupelnienie do wspomnianej powyzej literatury stanowig
pozycje biograficzne oficjalnie wydane przez Musée Rodin, jak np. Rodin Monique Laurent’.
Do ksztaltowanego przez lata obrazu Camille nowe spojrzenie wniost w 2013 r. Bruno Daumont
filmem Camille Claudel. 1915. Francuski rezyser wykreowal obraz stanowigcy uzupetnienie
istniejacej dotychczas opowiesci o artystce. Wigkszo$¢ bogatej literatury oraz ekranizacje
filmowe stanowig subiektywng wizj¢ autorOw na temat rzezbiarki.

Ekranizacj¢ Nuyttena rozpoczyna scena poszukiwan Camille w $§rodku nocy. Artystka,
trudnigc si¢ zajeciem ,,niemeskim”, wydobywa gline po to, by moc pdzniej ukryé sie
w pracowni, oddajac si¢ ,,wyzerajacej wszystko pasji” — jak napisze po latach Paul — ktoérg
wedtug niego ,,despotycznie narzucata rodzinie, sasiadom i stuzbie™. Bezgraniczne oddanie
sztuce staje si¢ jednym z gtéwnych watkow filmu, ktoéry opowiada histori¢ catego tragicznego
zycia artystki. Camille zostaje ukazana jako zdolna i ambitna kobieta, ktora wkracza na droge
marzen, rozpoczynajac nauke¢ u stynnego Rodina w artystycznej stolicy §wiata. W czasach, kiedy
drzwi Akademii’ wcigz byty zamkniete dla kobiet, a panny z ,,dobrych doméw” zajmowaty
si¢ wylacznie nauka gry na fortepianie, jej udato si¢ osiagnac¢ swoj cel. To dla niej rodzina
przeprowadzita si¢ do Paryza, aby mogta rozpocza¢ prace w studiu na Rue de I’Université®.
Spotkanie ponad czterdziestoletniego Auguste’a oraz dwudziestoletniej Camille byto korzystne
dla obydwojga. Poczatkowa relacja mistrz—uczennica, dzigki wspolnej pracy, podobnym
zrédlom inspiracji 1 artystycznej spojnosci niektorych dziet, ulegla zmianie, faczac dwa
oddzielne organizmy, ktore utworzyly artystyczng symbioze’. Sztuka, wszechobecna w ksigzce
Paris oraz filmie Nuyttena, nieustannie miesza si¢ z mitos$cig i nienawiscig. Camille jako artystka
niezalezna od swego mistrza i petna indywidualnych pomystéw, szybko przestaje pracowac

wcharakterze pomocnika, skupiajac sienawtasnychrealizacjach. Studiujenowe typy kompozycji,

4 Kolejne retrospektywne ekspozycje miaty miejsce w Musée Rodin w latach: 1984, 2005 i 2008. Za-
prezentowano na nich okoto 80 dziet rzezbiarki. Liczbe dziet pozostatych po Camille okresla si¢ dzi$ na ok. 90
posagoéw, szkicow i rysunkow.

5 M. Laurent, Rodin, Warszawa 1991.

6 P. Claudel, ,, Ma soeur Camille” za: Y. Lacasse, Before the encounter. Claudel: the Early Works, [w:]
Camille Claudel and Rodin: Fateful Encounter, [katalog wystawy:], Musée national des beaux-arts du Québec, 26.
May—11. September 2005, Detroit Institue of Arts, 2. October 2005-5. February 2006, Fondation Pierre Gianadda,
Martigny, 3. March—15. June 2006, Paris 2005, s. 20.

7 Zdobycie wyksztatcenia artystycznego przez kobiety byto w tamtych czasach utrudnione. Karkowska
Akademia Sztuk Pieknych przyjeta pierwsze studentki w 1920 r., zas§ Warszawska Szkota Sztuk Picknych przy-
jmowata zardwno kobiety jak i me¢zczyzn od 1904 r. We Francji kobiety mogly uczeszczaé do szkot zawodowych,
gdzie uczono je rysunku od 1803 r., jednakze mozliwo$¢ pobierania nauki miaty jedynie te z nizszych warstw
spotecznych. Wigcej o edukacji pisze E. Bobrowska-Jakubowska w: Emancypantki? Artystki Polskie w Paryzu na
przetomie XIX i XX wieku, ,,Archiwum Emigracji. Studia — szkice — dokumenty” 2012, nr 1-2 (16-17).

8 A. Le Normand-Romain, Rodin in 1882: On the Road to Success, [w:] Camille Claudel and Rodin: Fate-
ful Encounter, op. cit., s. 57.

9 A. Chwiatkowska, Auguste Rodin i Camille Claudel — mistrz i uczennica czy artystyczna symbioza?,
http://www.kul.pl/files/1085/public/ARTykuly/2013/1.pdf [dostep online: 10.04.2015].
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z czasem eksperymentuje takze z materiatem. Paris jasno okreslita, Ze niedopuszczalna jest dla
niej mysl, aby Camille mogta kopiowac dziela nauczyciela czy inspirowa¢ si¢ nimi'. Oparta
na prywatnych opiniach ksigzka nie podejmuje odpowiedzi na wiele istotnych pytan, jak
réwniez nie rozwija waznych watkow, ktore takze zostaja pominigte w filmie. Subiektywna
ocena zdarzen ksztattuje obraz kinowy i wptywa na wizerunek rzezbiarzy, funkcjonujacy od
tego czasu w opinii publicznej. Zlekcewazonych zostaje wiele istotnych faktow, takich jak
cho¢by walka Rodina z krytyka, a szczegdlnie Paulem Leroi, ktory wyrazat do§¢ niepochlebne
opinie na temat umiej¢tnosci Camille na tamach ,,L’Art”. To dzigki interwencji Augusta
opublikowal on kilka we¢glowych rysunkéw jego dwudziestodwuletniej protegowanej oraz
uhonorowat jg krotka notg biograficzng!'. Pominiety zostaje rowniez watek ucieczki Camille do
swej przyjaciotki Jessie Lipscomb w Peterborough. Wyjazd ten spowodowany byt wspomniang
powyzej nieprzychylnoscig krytyki, za co artystka wing obarczyla Rodina. Camille sama
podjeta walke z krytykami, co przyniosto jednak odwrotny skutek. Fakt ten jest niezwykle
istotny, gdyz to juz wtedy zaczyna si¢ ujawniac jej prawdziwy stan emocjonalny; podkresla to
korespondencja mi¢dzy Jessie a Augustem z tego okresu. Mlle Claudel stata si¢ wtadcza, nie
liczac si¢ z otoczeniem bezustannie demonstrowata swoje zmienne nastroje’>. Swego miejsca
w filmowym obrazie nie znajduje rowniez prywatny ,,Kontrakt” spisany 12 pazdziernika 1886
r. migdzy Camille i Augustem. Ten wazny dokument zostat odnaleziony w posiadtosci Rodina
dopiero w 1989 r., czyli rok po premierze filmu, co sprawia, ze niemozliwe bylo zawarcie
pochodzacej z niego wiedzy w ekranizacji. W ,,Kontrakcie” Rodin zobowigzuje sie, ze od
tego momentu Mlle bedzie jego jedyng uczennicg', i ze po wystawie w maju wspolnie wyjada
do Witoch, gdzie Camille zostanie jego zong'. Istnienie ,,Kontraktu” zostalo wypchnicte ze
swiadomosci Paris, ktora nawet po latach badan w wywiadzie udzielonym w 2004 r. powiedziala,
ze artystka nigdy nie otrzymala obietnicy matzenstwa od swego kochanka, co byto przyczyna
jej szalenstwa'. Ze wzgledu na duza liczbe recenzji i1 artykutow swobodnie pojawiajacych
si¢ w internecie mozna stwierdzi¢, ze uksztattowana przed laty przez pierwsza publikacje na

temat Claudel, wroga postawa wobec Rodina nadal jest niezwykle popularna?’. Wspomniany

10 A. Higonnet, 4 Woman Turned to Stone, op. cit., s. 6-7.

11 M.V. Nantet, Camille Claudel, ,, A woman of genius”?, [w:] Camille Claudel and Rodin: Fateful Encoun-
ter, op. cit., s. 326.

12 J.A., Schmoll-Eisenwerth, Rodin and Camille Claudel, Nowy Jork 1994, s. 24.

13 Ibid., s. 25.

14 Ibid., s. 35.

15 List A. Rodina do C. Claudel, 12.10.1886 r., Archiwum Muzeum Rodina, Paryz.

16 E. Godineau, Reine-Marie Paris: ,,Camille Claudel, orgueilleuse, pensait pouvoir s’en sortir seule. In-

terviews”, http://www.journaldesfemmes.com/itvw/040 I rmparis.shtml [dostgp online: 10.04.2015].

17 Owe recenzje i artykuly sa na ogét opiniami 0séb spoza srodowiska historykow sztuki, ktérzy poruszeni
tragicznym losem rzezbiarki demonizujg jej nauczyciela.
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powyzej dokument byt dla Camille nadziejg na zmian¢ niewdzigcznej roli kochanki. Fakt jego
powstania pokazuje takze, jak bardzo pragneta mitosci i poczucia bezpieczenstwa. Kiedy szes¢
lat po spisaniu dokumentu Rodin wcigz byt zwigzany z Rose, rzezbiarka, nie uznajac dtuzej
kompromisu, odeszta. W dalszej czg$ci ekranizacji Nuytten, akcentujac definitywne rozstanie
pary, wspomina aborcjg, ktora odciska znaczace pietno na psychice artystki. O tym tragicznym
wydarzeniu pisze Paul w liscie do Marie Romain-Rolland®. Watek ten zostaje rowniez podjety
przez Brunona Dumonta.

Camille przeniosta si¢ do studia na Rue 11 Avenue de la Bourdonnais, gdzie zaczela zy¢
w $wiadomej izolacji. Jej spoteczne separacja trwata 10 lat. Wycofujac si¢ z zycia towarzyskiego,
czgsciowo z wlasnej woli, zostala pozbawiona czasu 1 zamowien, ktoérych potrzebowata, by
dowies¢, ze jest jednym z najbardziej utalentowanych portrecistow swych czaséw'. Niestety,
na jej nieunikniony upadek wptyneta rowniez obsesyjna ch¢¢ udowodnienia tego, ze jest
roéwna Rodinowi, a takze rosngcy brak zaufania do innych oraz przejawy paranoi, co dobitnie
przedstawil na ekranie Nuytten. W tym okresie powstaty cztery rysunki, ktorych autorstwo
przypisano Camille. Seria grafologicznych i psychiatrycznych badan® ujawnia, ze — jak pisze
Jacques Vilain — ,,studia behawioralne zapowiadaja dwoista i bardzo ztozong osobowos¢, zdolng
z jednej strony do czulos$ci, z drugiej do ekstremalnej brutalnos$ci i wulgarnosci. [...] Warto tez
zaznaczy¢, ze matczyna czutos$¢ jest przesadnie odegrana. To jest profil psychologiczny kogos,
kto nie dogaduje si¢ z wtasng matka, a jednocze$nie nie chce si¢ od niej odsungé™'.

Zamkniecie Camille przed $wiatem najmocniej dotknelo jej najwiekszego sprzymierzenca
— ojca, ktory w liscie do Paula pisatl: ,,Chcialbym, zeby Camille przyszta i zobaczyta si¢
z nami od czasu do czasu. Twoja matka nie bedzie o tym wiedziata, ale zastanawiam si¢ czy
to moze by¢ sposob na uspokojenie, nawet wyleczenie tej rozwscieczonej, szalonej kobiety”2.
Niestety relacje w rodzinie Claudelow nie byty zbyt dobre, co zostaje podkreslone w biografii
filmowej oraz zrédtach. Wedlug Paula Claudelowie byli ,,bardzo nietypowa i zamknieta w sobie
rodzina, zyjaca glownie posrod siebie, z czym$ w rodzaju ostrej, ktotliwej dumy”>. Najtrudniej

ksztaltowata si¢ relacja pomiedzy Camille a jej matka, ktora niejednokrotnie wystepowata

18 »,Powinnas wiedzie¢, ze osoba bardzo mi bliska popeknita to samo przestgpstwo, co Ty i pokutuje za nie
od 26 lat w szpitalu psychiatrycznym. Zabicie dziecka, zabicie niesmiertelnej duszy jest przerazajace, okropne.”
Cytat za: B. Gaudichon, The Stays at I'Islette, [w:] Camille Claudel and Rodin: Fateful Encounter, op. cit., s. 140.

19 R. Masson, Camille Claudel the Portraitist, w: Camille Claudel and Rodin: Fateful Encounter, op. cit.,
s. 133.

20 Badania zostaty przeprowadzone przez Rosine Lapresle-Tavere, ktora potwierdzita, ze osoba wykonuja-
ca ,,jadowite karykatury” ,,ujawnia skomplikowany umyst oraz niepodwazalng czuto§¢ wobec mezezyzny”.

21 J. Vilain, Camille Claudel: Vitriolic Caricatures, [w:] Camille Claudel and Rodin: Fateful Encounter,
op. cit., s. 198-201.

22 L. Oullet, Camille s Exile, Rodin'’s Glory..., [w:] Camille Claudel and Rodin: Fateful Encounter, op. cit.,
s. 289-290.

23 Y. Lacasse, Before the encounter. Claudel: the Early Works, op. cit., s. 20.
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przeciwko zamilowaniu cérki do rzezby, nie probowala zrozumie¢ jej sztuki, obwiniala jg za
przymusowg przeprowadzke rodziny do Paryza czy plotki na temat jej romansu z Rodinem.
Niezwykle wazne miejsce w zyciu artystki zajmowat jej brat Paul, do ktorego w listach zawsze
zwracata si¢: ,,Me petit Paul”. Relacje miedzy Paulem i Camille od dziecinstwa byly niezwykle
silne i wywarty decydujacy wptyw na ich zycia. W latach mtodo$ci Camille zawsze mogta
liczy¢ na zainteresowanie i prob¢ zrozumienia ze strony brata. Paul w kreacji Nuyttena jawi si¢
jako rozmitowany w poezji mtody dyplomata oraz dramaturg. Przywigzanie artystki do niego
nigdy nie ostablo, on za$ stajac si¢ coraz stawniejszy, nie potrzebowal podupadtej psychicznie
na zdrowiu siostry*.

2 grudnia 1913 r. zmart umilowany ojciec artystki, co prawdopodobnie przyspieszyto
decyzj¢ Paula o wystosowaniu certyfikatu medycznego potwierdzajacego, ze majaca 47 lat
Camille Claudel jest obtgkana. Matka podpisata autoryzacje gotowa do wykonania bez
jakiejkolwiek proby zglebienia stanu emocjonalnego corki. W ostatnich wersach napisow
do filmu czytamy, ze 10 marca 1913 r. Camille zostala przymusowo zabrana do szpitala
psychiatrycznego w Ville-Evrard, skad w 1914 ze wzgledu na wybuch wojny, przeniesiono
ja do Montdevergues, gdzie spedzita ostatnie 30 lat zycia*. Rodin nie miat zadnego wptywu
na decyzje o umieszczeniu Camille w szpitalu, nie wiadomo czy podjat jakiekolwiek proby
kontaktu z nig. Mimo ze ich stosunki ulegly ochtodzeniu, a ona otwarcie méwita, ze nie chce
mie¢ z nim nic wspolnego, wspieral ja finansowo do grudnia 1906 r., co potwierdzaja dokumenty
przechowywane w Villa des Brillants.

W tym momencie konczy si¢ opowies¢ Nuyttena o uczennicy Rodina, a rozpoczyna wizja
kolejnego tworcy o Claudel. Francuski rezyser Dumont przenosi widza w czas wiosny 1915 r. do
Montdevergues, niedaleko Awinionu, gdzie wieje mistral, wzmagajacy ludzkie szalenstwo. Juz
na poczatku filmu dowiadujemy sie, ze dzieto ,,inspirowane jest pracami i listami Paula i Camille
oraz dokumentacjg medyczng”, co jest widoczne podczas monologdéw, w ktorych cytowane sg
fragmenty korespondencji artystki. To dzigki nim, rzezbiarka utrzymywata poczucie kontaktu
ze Swiatem, a my dowiadujemy sie, jak naprawde wygladato jej zycie w izolacji (co doskonale
odzwierciedla Dumont). Gtowna role odgrywa tutaj bedaca w wieku podobnym do rzezbiarki,
Juliette Binoche, ktorej towarzyszy Jean-Luc Vincent, wcielajacy si¢ w rolg¢ Paula. Dumont
podejmuje konfrontacj¢ z istniejacym juz obrazem na temat Camille, prezentuje nietypowe
podejscie, tworzy ekranizacje ukazujaca trzy dni zamknigtej w szpitalnym wigzieniu artystki,

ktoéra odwiedza o cztery lata mtodszy brat Paul. Rezyser niczego nie stara si¢ dopowiedzie¢,

24 L. Oullet, Camille’s Exile, Rodin's Glory..., op. cit., s. 289-290.
25 Ibid., s. 294.
26 Ibid.
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obraz jest minimalistyczny. Nie ma Rodina, pozostata jedynie Camille. Ubezwlasnowolniona,
ale niepozbawiona ducha walki, od dwoch lat zyje wsérdd kobiet cierpigcych na rézne choroby
psychiczne, kiedy tylko moze stroni od kontaktéw z nimi, jakby obawiala si¢, ze ta sama
choroba dosiggnie i ja. Pisze o nich, ze s3 niczym ,,stworzenia, zdegenerowane, gwattowne,
krzykliwe, ktérych nie moga znie$¢ krewni”. Uwaza, ze skazano ja na kare, gdyz musi je znosic¢?’.
Bezsilnos¢ Camille wobec sytuacji w jakiej si¢ znalazta miesza si¢ ze ztoscig 1 atakami histerii,
co odczuwa takze widz. Mlle nawet w zaktadzie walczy o zachowanie swoich racji, co wptywa
na to, ze zezwolono jej na samodzielne przygotowywanie positkow. Nieustannie obwinia
0 swoj los Rodina, w jednym z listow czytamy: ,,[...] Wszystko to rodzi si¢ w gruncie rzeczy
w diabelskim mézgu Rodina. Mial tylko jedng mysl, Ze po jego $mierci rozwing si¢ jako artystka
1 stane si¢ czyms$ wiecej niz on: musiat doprowadzi¢ do tego, zeby trzyma¢ mnie w swoich
szponach po $mierci tak jak za zycia™*. W histerii i obawach Camille ujawnia si¢ racjonalny tok
rozumowania, ukazujacy pozycje kobiety w koncu XIX w. Wystepujac przeciwko przypisanej
jej przez spoteczenstwo roli jest niezrozumiana, skazana na wyzysk i samotnos$¢. Sztuke na
przetomie wiekow traktowano jako wytacznie meska domeng. Wierzono, ze pochiania ona
cztowieka catkowicie, co zwigzane jest z tym, ze kobieta mogta zosta¢ wspaniatg artystka tylko
wtedy, gdy zrezygnowataby ze szcze$cia domowego®. Wydany we Francji kodeks cywilny
jednoznacznie okreslat, ze kobieta nie ma zadnego dostepu do szkolnictwa wyzszego, nie
mogta rowniez podejmowac pracy zawodowej. Wyjatkiem byly jedynie chlopki, wywodzace
si¢ z nizszych warstw spolecznych®*. Mimo ze Paryz, bedacy w pelni ekonomicznego
1 intelektualnego rozkwitu, stal si¢ obowigzkowym punktem na mapie Europy dla wielu
mtodych adeptow sztuki, Ecole des Beaux-Arts byta wciaz zamknieta dla kobiet, ktore mogty
ksztalci¢ si¢ jedynie w prywatnych szkotach badz uczeszczaé na kursy. Niestety, taka sytuacja
sprawita, ze artystki bardzo czesto pozostawaty w cieniu swych mistrzow 1 nauczycieli.
Niedoceniona, odrzucona nawet przez najblizszych, drgczona obsesjami 1 manig
przesladowcza zyje, czekajac jedynie na odwiedziny brata, ktory, jak wierzyta, moze zmieni¢
jej los. Nawrocony na katolicyzm ,,Maty Paul” zostaje ukazany niczym ,,antypatyczny, ozi¢bly

chrze$cijanin, ktéry uwaza si¢ za narzedzie w rekach Boga™', co podkresla pisany przez niego

27 ,»Nie nalezy mie¢ nadziei na zmiang w domu wariatéw. Regulaminy sa tu niezbedne dla wszystkich
stworzen zdegenerowanych, gwaltownych, krzykliwych, ktorych nie mogg znie$¢ krewni, tak bardzo sa nieprzy-
jemne i szkodliwe. Jak to si¢ dzieje, ze jestem zmuszona je znosi¢?”. Cyt. za: List C. Claudel do P. Claudela,
niedatowany, Archiwum Muzeum Rodina, Paryz.

28 List C. Claudel do P. Claudela, niedatowany, cyt. za: Delbée, Kobieta..., s. 278.

29 W. Okun, Ludzkie zadanie, czyli o kobiecie i sztuce w wieku XIX, [w:] Artystki polskie, [kat. wystawy],
Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1991, s. 21-22.

30 E. Bobrowska-Jakubowska, Emancypantki? Artystki Polskie w Paryzu na przetomie XIX i XX wieku,
»Archiwum Emigracji. Studia — szkice — dokumenty” 2012, nr 1-2 (16-17), s. 13.

31 D. Kuzma, ,,Camille Claudel, 1915 — piekto ludzkiej samotnosci — recenzja, http://film.onet.pl/recenzje/
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Drziennik. To jemu, rozmilowanemu w poezji Rimbauda, nakazano nawrdcenie Camille, ktora
najpierw musi odpokutowac za grzech zabicia nienarodzonego dziecka i,,pyche, ktora zmieszata
si¢ ze ztudzeniem geniuszu™®. Paul, bedacy jej jedynym kontaktem ze swiatem, znajdujagcym
si¢ za murami azylu, nie shucha wypowiadanych przez nig stow, nie przyjmuje argumentacji,
pozostawiajac siostr¢ ze stwierdzeniem, ze bycie artysta to jeden z najgorszych fachow,
gdyz cztowiek ryzykuje popadnigcie w obted. Gardzac Camille, co Dumont podkresla przez
ozigblo$¢ i1 brak fizycznej wigzi, odchodzi, pozostawiajac ja samg i zakazujac jakiegokolwiek
zewnetrznego kontaktu w postaci odwiedzin czy chocby listu. W trakcie trzydziestoletniego
zamkniecia, Paul odwiedzit Camille zaledwie kilka razy. Matka i siostra, mimo jej nieustannych
prosb, nie uczynity tego nigdy. Jedynym $ladem poza dokumentacja medyczng potwierdzajaca
pobyt Camille w Montdevergues sg dwie fotografie wykonane przez Williama Elborna 1 Jessie
Lipscomb w 1929 r., ktorzy po otrzymaniu pozwolenia od Paula, odwiedzili j3.

Camille jest jedng z nielicznych rzezbiarek dziatajacych w Paryzu pod koniec XIX
w., 0 tworczos$ci ktorej nie zapomniata historia. Jak w soczewce skupita w sobie ingrediencje
przydatne w stworzeniu wizerunku kobiety przekletej®. Jej status spoteczny, brak zrozumienia
1 mitosci ze strony matki, romans z Rodinem przeplatany rozstaniami, umilowanie sztuki,
a takze dramatyczna walka poczatkowo z krytyka, a pdzniej takze z samym mistrzem,
wyzwolenie spod jego artystycznej dominacji — wszystko to uksztattowato kobiete uparta,
walczaca o swa osobowos$¢ 1 wolnos¢ tworcza. Niestety, sytuacje zyciowe, ktorych doswiadczyta
oraz niezrozumienie, z ktorym bardzo czesto si¢ spotykata, wplynety na jej stan psychiczny.
Jak podkresla profesor psychiatrii Othon Bastos, dzi$ zostataby zdiagnozowana u niej paranoja
i schizofrenia**. Choroba psychiczna Camille na trwale wpisala si¢ w jej historie, co odcisneto
pietno na jej wizerunku 1 w pewnym stopniu spopularyzowato jej posta¢. Postawa 1 charakter
rzezbiarki sprawity, ze stangta ona w catkowitej opozycji do sposobu spostrzegania ptci pickne;j
przez mezczyzn przetomu wiekow.

Jak podkreslajg ruchy feministyczne, wedlug me¢zczyzn zadaniem kobiet im wspotczesnych
bylo ,,[...] utrwalenie kultywowanego postrzegania kobiety jako istoty owianej tajemniczg
aurg, wysublimowanej, ktoéra ma jedynie zachwyca¢ swa urodg i inspirowa¢ me¢zczyzn [...]"%.

Camille nie odpowiadata tym wymogom, za co przyszio jej zaptaci¢ wysoka cene.

camille-claudel-1915-pieklo-ludzkiej-samotnosci-recenzja/l1519 [dostep online: 10.04.2015].
32 Ibid.

33 P. Blonski, Camille Claudel — droga do samodzielnosci, http://www.rfi.fr/actupl/articles/100/arti-
cle_4406.asp [dostep online: 09.04.2015].

34 O. Bastos, Camille Claudel: a revulsion of nature. The art of madness or the madness of art? [online],
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0047-20852006000300012 [dostegp online: 10.04.2015].
35 N.A. Michna, Francuski feminizm a problem kobiecej tozsamosci, ,,Krytyka i estetyka” 2013, nr 2,
s. 179.
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Mlle byta kobieta konca XIX w., przyjechata do Paryza, by studiowac sztuke. Jej talent
1 wyjscie na przekér obowigzujagcym normom sprawito, ze stata si¢ obiektem zazdrosci tego
samego patriarchalnego §wiatka sztuki, ktorego uznania tak bardzo pragneta. Zostata wyparta
1 zepchnigta do strefy niebytu, mimo ze ,,zloto, ktore odnalazta, byto jej wiasne”. Z otchtani
szpitalnych $cian przywotuje ja do zycia w spoteczenstwie kazda kolejna biografia literacka
1 filmowa. Ekranizacje Nuyttena i Dumonta stanowig istotne i uzupetniajace si¢ zrodta wiedzy
0 zyciu 1 tworczosci artystki. Przypominajac opinii publicznej zapomniany geniusz, zadali
jednoczesnie wiele istotnych pytan o role kobiety w spoleczenstwie, ludzkie szalenstwo,
mozliwos¢ $swiadomego pozbawienia kogo$ wolnosci czy granice migedzy umitowaniem

a fanatyzmem.



Agnieszka Chwiatkowska
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Streszczenie

,»Rewolta przeciw naturze! Kobieta geniusz!” — tak w 1895 r. Octave Mirbeau pisat
o Camille Claudel, siostrze poety i dyplomaty Paula Claudela, uczennicy Rodina i artystce,
ktorej wielkie dzieto pozostawalo w niebycie przez wiele lat. Publiczne istnienie prawie zapo-
mnianym rzezbom Camille przywrocita dopiero w 1982 r. Anne Delbée.

W 1988 r. Bruno Nuytten wyrezyserowal biograficzny film, opowiadajacy o Camille,
w ktorym glowna rolg zagrata Isabelle Adjani. Rezyser, nakreslajac obraz o ptomiennej mito-
$ci, porzuceniu 1 szalenstwie, ktore przeplata si¢ z geniuszem, przyczynit si¢, wraz z publika-
cja pt. Camille Claudel autorstwa jej ciotecznej wnuczki, Reine-Marie Paris, do wyniesienia
Camille na nowo do panteonu francuskich gwiazd. Zyciowa postawa wybitnej rzezbiarki stala
si¢ od tego czasu inspiracjg dla ruchdéw feministycznych oraz przyczynita si¢ do powstania
wielu, napisanych w r6znych jezykach pozycji naukowych i popularnonaukowych. W 2014 r.
tragiczna historia rzezbiarki zainspirowata Bruno Dumonta, jednego z najwazniejszych wspot-
czesnych rezyserow, do nakregcenia filmu Camille Claudel. 1915. Plastyczny obraz Nuyttena
zostaje skonfrontowany z wieloma zrodtami 1 kreacja, ktora dotyka odmiennego okresu w zy-
ciu Camille, prezentujac nowatorskie podejscie do tematu. Ekranizacje obydwu francuskich
rezyseroOw stanowig uzupetniajace si¢ zrodto wiedzy o zyciu i twdrczosci artystki. Na ile jednak
sg one zgodne z faktami potwierdzonymi w literaturze? Tekst stanowi probe analizy filmowych

biografii artystki w kontekscie publikacji popularnonaukowych oraz naukowych.



Agnieszka Duleba
Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet Warszawski

»lde ku moim narodzinom” (1981) Ryszarda Nakoniecznego
jako zrodlo biograficzne i narracyjne o Jonaszu Sternie

Film Ryszarda Nakoniecznego Ide¢ ku moim narodzinom z 1981 1. to jedyny film o krakow-
skim malarzu Jonaszu Sternie. Jest to produkcja szczegdlna, nie tylko biograficzna, ale takze
autobiograficzna, w ktorej wystapit sam artysta. Wyjatkowos¢ filmu ma swoje zrodlo takze
w charakterze narracji o Sternie, ktory — mimo iz znany jako twoérca przedwojennej awan-
gardy — nie doczekat si¢ jeszcze calo$ciowe] monografii, uymujacej zardéwno jego zycie, jak
i tworczoéé'. Zrodtem do badan biografii malarza sa: materiaty dotyczace dziatalnosci Pierwszej
1 Drugiej Grupy Krakowskiej, informacje o wystawach artysty, relacje znajomych ze §rodowi-
ska krakowskiego, a takze prasa. Szczeg6lnie wartosciowe jest ostatnie zrodto informacji, za-
warte w nim tresci mozna bowiem podzieli¢ na te, ktore tworzg narracje zewngtrzng o artyscie
1 autonarracyjne. Podobnie film Nakoniecznego faczy w sobie interpretacje zycia i tworczo-
Sci Sterna z elementami autonarracji. Staje si¢ przy tym propozycja odbioru postaci malarza,
a takze dzietem reprezentujagcym zaréwno aktualny model widzenia tworcy w obiegowym po-
pularnym i krytyczno-artystycznym dyskursie, jak i1 jego stosunek do siebie.

Tym, ktory zainicjowal obecno$¢ narracji o dramatycznych, wojennych przezyciach
Sterna w prasie, byt Kornel Filipowicz — pisarz, poeta, prywatnie maz Marii Jaremianki. W paz-
dzierniku 1946 r. opublikowat w ,, Tworczosci” opowiadanie dedykowane Sternowi Krajobraz,
ktory przezyt smierc>. Mimo literacko$ci opisu 1 wynikajacej z niej niescistodci, jest to tekst
niezwykle przejmujacy, a jesli zestawi¢ go z pdzniejszymi wypowiedziami artysty — niemal
nieodbiegajacy od rzeczywistosci. Filipowicz ,,zdazyt” z publikacja opowiadania przed rokiem

1948 1 wszczeciem dyskusji nieborowskiej, ktérej konsekwencjami byto: wykluczenie czesci

1 Do tej pory powstata jedna monografia artysty, wydana w 1978 r. przez Helen¢ Blum. Nalezy jednak
zwroci¢ uwage na dwie kwestie. Po pierwsze, jest to publikacja wydana jeszcze za zycia artysty, a zatem nie
obejmuje catosci jego tworczoscei. Po drugie, Blumdwna byta zwigzana z artystycznym srodowiskiem krakow-
skim, co czyni z jej ksiazki fenomenalne Zzrodlo wiedzy o czasach, w ktorych zyta oraz zapis relacji wielu osob
wspoltworzacych to srodowisko. W mniejszym jednak stopniu dotyczy samego artysty. Zob. H. Blum, Jonasz
Stern, Krakow 1978.

2 W podzniejszych wydaniach opowiadania z 1947 r. i 1948 r. nie ma dedykacji dla Sterna, notka ,,Jo-
naszowi S.” pojawia si¢ w wydaniu z 1986 r. Warto przywotaé trzecie wydanie tych samych opowiadan Filipo-
wicza pt. Krajobraz niewzruszony z 1956 r., do ktorego ilustracje stworzyli: Tadeusz Kantor, Maria Jarema, Adam
Marczynski i Stern. Kantor zilustrowat opowiadanie o Sternie, on za$ przygotowat ilustracj¢ do tekstu Filipowicza
Snieg. Zob. K. Filipowicz, Krajobraz niewzruszony, wyd. 1, 11, 11, Krakow 1947, 1948, 1956; idem, Krajobraz,
ktory przezyt smieré, wyd. 1, Krakow—Wroctaw 1986.
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przedwojennego srodowiska krakowskiego z zycia artystycznego az do 1956 r.’ oraz omijanie
w prasie popularnej i krytyczno-artystycznej tematdéw zwigzanych ze sztuka ,,formistyczng”.
Od potowy lat 50. do drugiej potowy lat 60. artykuty o Sternie pojawialy si¢ juz stosun-
kowo regularnie, chociaz tematy dotyczace przezy¢ wojennych artysty publikowano na tamach
polskiej prasy od 1965 r. Andrzej Osgka w numerze drugim ,,Polski” z 1965 r. jednoznacznie
zwigzat Iwowskie wydarzenia z 1943 r. z malarstwem materii, obecnym w tworczosci artysty
od potowy lat 50*. Jednakze u Oseki pojawiaja si¢ drobne btedy faktograficzne, czgsto wyni-
kajace z poetyckiej maniery, ktéra wybrat krytyk. ,,Noc rozstrzeliwania” nazwana tak przez
Oseke w rzeczywistosci byta dniem, a ,,ucieczka do Rumunii” — ucieczka na Wegry. Warte
zauwazenia jest jednak, ze autor uwydatnia moment, w ktérym doswiadczenie Zaglady staje
si¢ istotnym elementem narracji o Sternie. Po artykule opublikowanym w ,,Polsce” analogiczne
interpretacje pojawity si¢ w tekscie tego samego autora zamieszczonym na tamach ,,Wiedzy

"35

i Zycia” w 1969 ., a takze w wielu innych tytutach m.in.: w ,,Gazecie Krakowskiej”™, w ,,Kul-
turze”s, w ,,Gazecie Olsztynskiej’.

Tendencje te w formowaniu narracji o Sternie probowat przetama¢ Andrzej Pollo arty-
kutem Stern, czyli uwagi o metodzie analizy zamieszczonym w ,,.Dzienniku Polskim”. Autor po-
stulowal, aby nie interpretowac dziet malarza ,,powierzchownie” i przez pryzmat ,,najbardziej
znanych faktow”. Zaproponowal odczytanie tworczosci Sterna z wykorzystaniem koncepcji
Rolanda Barthesa i zwigzkow z literaturoznawstwem?®. Nalezy jednak zwroci¢ uwage, ze Pollo
swoj artykut pisal po pierwszej wystawie monograficznej Sterna w Patacu Sztuki w Krakowie,
zatem mogt si¢ pokusi¢ o probe sporzadzenia calo$ciowej propozycji interpretacyjnej sztuki
artysty. Jego poprzednicy swoje teksty tworzyli pod silnym wrazeniem bardzo wymownych
i przejmujacych prac malarza z lat 60., zwracajac szczego6lng uwage na obraz Dol z 1964 r.

Od 1972 r. w prasie pojawiaja si¢ takze wywiady, w ktorych malarz porusza tematy
zwigzane z przedwojenng awangarda, poszukuje inspiracji dla swojej tworczosci, opowiada
o wlasnej dziatalnosci dydaktycznej, a takze o wydarzeniach wojennych. Sa to niepelne opisy,
z ktorych trudno odtworzy¢ spdjng historie. Szczegdtowe zapisy przezy¢ lat 193945 pojawiajg

si¢ w wywiadach ze Sternem dopiero w latach 80., pod koniec zycia artysty. Film Nakoniecz-

3 W debacie nieborowskiej starli si¢ Kantor i Jaremianka, reprezentujacy srodowisko przedwojennej, le-
wicowej awangardy z przedstawicielami propagatoréw sztuki socrealistycznej. Relacje z wydarzenia zamie$cit
w ,,Przegladzie Artystycznym” Jerzy Nowosielski — czlonek powojennej, Il Grupy Krakowskiej. Zob. J. Nowosi-
elski, Ze zjazdu w Nieborowie. Na marginesie dyskusji, ,,Przeglad Artystyczny” 1949, nr 3.

4 Zob. ,,Polska” 1965, nr 2, materiaty archiwum Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

5 Zob. ,,Gazeta Krakowska” 1972, 27 marca, s. 6.

6 »Kultura” 1972, 14 maja, s. 10.

7 Zob. ,,Gazeta Olsztynska” 1977, 26-27 listopada, materialy archiwum Zachety — Narodowej Galerii
Sztuki; ,,Kontrasty”, styczen 1978, s. 61.

8 ,Dziennik Polski” 1972, 7-5 maja, s. 5.
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nego z 1981 r. rozpoczyna okres otwarcia na traum¢ w werbalnej autonarracji Sterna. To od Ide
ku moim narodzinom malarz zaczyna opowiadac o swoich doswiadczeniach. Stosunkowo krot-
ki, dwudziestominutowy film jest podzielony na trzy czesci, a zaczyna si¢ ujgciem z pociagu,
scena, w ktorej mezczyzna ubrany tylko w ptaszcz ucieka z wagonu. Moze to by¢ fabularyzacja
ucieczki Sterna z transportu z getta Iwowskiego do obozu zagtady w Betzcu. Stern opisat to

wydarzenie w nastepujacy, charakterystyczny dla siebie sposob:

Pytat mnie kiedys pewien amerykanski matematyk [...], co mysleli ludzie w pociaggu do
Betzca, co robili. Jedni srali, sikali, inni, jak dwoch Zydow w koncu wagonu, modlili sie,
a jeden z mtodziencow uprawiat praktyki seksualne. Ja ocalatem z tego pociggu... Koto
mnie w wagonie stal m¢zczyzna 1 miat plik dolaréw. Prositem go, zeby mi dal pare dola-
row, jak mnie kto$ przytapie — to si¢ wykupie, ale on powiedzial: nie. Wyobrazam sobie,
jak przyjechat do Belzca z tymi dolarami, ktore myslat, ze go uratuja...°

Nakonieczny nie przedstawil transportu do obozu w sposéb, w jaki opisat go malarz.
Rezyser nie pokazal ttumu transportowanych ludzi, zamiast tego zaczat od zblizenia na kraty
1 na nagg posta¢ kobiety, stojaca przy oknie pociggu. Kamera dalej pokazuje plecy me¢zczyzny,
ktory szykuje si¢ do ucieczki, a potem jego dramatyczny bieg przez pola. Perspektywa oddala
si¢ wraz z pedzacym pociggiem. Stern w swojej krotkiej wypowiedzi zaznacza obecnos¢ in-
nych ludzi, interakcje z nimi, rozmowe oraz swoja refleksje dotyczaca nieudzielenia mu pomo-
cy przez cztowieka, ktory znajdowat si¢ w takiej samej, tragicznej sytuacji. W filmie malarz
jest zupetnie sam, jego ucieczka zostala ukazana jako heroiczna proba ratowania zycia, czym
rezyser uzupehil wypowiedz artysty, zaczynajac opowies¢ o przejmujacej samotnosci w czasie
eksterminacji. Z drugiej strony fakt, ze histori¢ Sterna Nakonieczny zaczyna od ucieczki mozna
potraktowa¢ jako symbol — ucieczka, konieczno$¢ ratowania zycia i stata aktywnos$¢ charakte-
ryzowaly postawe Sterna przez cata wojng. W kolejnej czesci filmu malarz mowit: ,,Szedtem
dalej, bo co miatem zrobi¢, zrezygnowac? Ja nigdy nie rezygnuj¢”.

Pierwsza czgs¢ filmu Nakoniecznego nosi tytut Wyniszczenie. Co prawda tytut zostat
wkomponowany w jeden z obrazéw artysty, ale trudno dopatrywaé si¢ w tym proby klasyfi-
kacji dziet Sterna. Te czg$¢ rozpoczyna cytat z biblijnej przypowiesci o Jonaszu potknigtym
przez rybe, ktory to cytat towarzyszy obrazom zniszczonych podworek, nagraniom przedsta-
wiajacym wypedzanych z domu ludzi oraz widokowi wnetrza synagogi, w ktdrej rabin odma-
wia modlitwe. Kolejne ujecie przedstawia zblizenie na obraz Sterna Upokorzenie z 1980 r., na

ktorym malarz umiescit pocztowke z niemieckim napisem ,,Zawszony i brudny zyd”". Trud-

9 Wywiad Andrzeja Matyni z Jonaszem Sternem, ,,Tu i teraz” 1983, 12 pazdziernika, s. 13.

10 Matynia podaje kontekst powstania obrazu — pisze, ze pocztowke z napisem ,,Zawszony i brudny zyd
z Krosna” mtody hitlerowski zotierz przestat do domu, a artysta pocztoéwke od kogo$ dostat i wstrzasniety dhugo
nosil przy sobie. Niestety, Matynia nie podaje zrédta swoich wiadomosci.
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no o jasniejsze przestanie, a takze o wyrazniejsza korespondencje propozycji Nakoniecznego
z tworczoscig Sterna z lat 80.

W kolejnej scenie tej czesci filmu Nakonieczny przedstawia dot janowy, nad ktorym
byli rozstrzeliwani wi¢Zniowie lwowskiego obozu koncentracyjnego. W swojej interpretacji
jednoczesnie przenosi widza w wydarzenia z zycia Sterna i w przestrzen obrazu z 1964 r. Tak
samo jak w obrazie Nakonieczny podnosi horyzont, wykorzystuje jednak ruch kamery, zeby
pokaza¢ perspektywe z dna dotu, widok przesuwajacych si¢ po krawedzi ludzi, aby potem
ptynnie skierowaé kamere na thum. Jest to odwrocenie odcinka ,,krawedz—dot”, ktory dla wigk-
szos$ci byt ostatnig drogg. Sekwencja ta konczy si¢ zblizeniem na obraz Déf, czym Nakonieczny
az nazbyt wyraznie wskazuje widzowi wlasng inspiracje i interpretacj¢ dzieta. Warto w tym
miejscu wspomnie¢, ze dla samego artysty dzieto z 1964 r. nie byt obrazem-symbolem, a kon-
kretnym widokiem. W wielu wypowiedziach powtarzat histori¢ z lata roku 1964, juz po nama-
lowaniu obrazu, gdy odwiedzit Lwow i mieszkajacego tam Leopolda Lewickiego. Z opowiesci
malarza wynika, ze dopiero widok dotu stracen u§wiadomit mu, ze obraz, ktory stworzyt przed-
stawia dot janowy''. Wida¢ wiec, ze wizja rezysera jest wyrazeniem narracji artysty za pomoca
innego $rodka. Wykorzystanie ttumu postaci rozszerza jednostkowe doswiadczenie Sterna do
doswiadczenia kolektywnego.

Druga czes$¢ nosi tytul Krajobraz form zabitych 1 zaczyna si¢ od gltosu kontynuujacego
przypowies¢ o biblijnym Jonaszu, jednak nie od stow przypadkowych, a od wersu: ,,i rzekl pan
rybie, i rzucita Jonasza na ziemi¢”. Nakonieczny w ten sposob kontynuuje opowies¢ o Sternie,
zmieniajgc tylko srodek narracji. Nastepujaca zaraz po tych stowach gwattowna scena ucigcia
glowy kurze nie daje widzowi zludzen, ze $§mier¢ jest nieodlagcznym towarzyszem relacji z zy-
cia i tworczo$ci Sterna w ujeciu Nakoniecznego. Rezyser tworzy szybkie przejscie — w momen-
cie, w ktorym tasak uderza o pien, pozbawiajac kur¢ glowy, scena zamienia si¢ w nieruchomy
obraz Sterna, w ktoérym artysta wykorzystat ptasie pioro. Te dwie sceny niosg ze sobg bagaz
tresci: odcigcie glowy to egzekucja, zas uzycie piora, czy w przypadkach innych prac artysty
— skor ryb ztowionych przez malarza — to w interpretacji Sterna przedluzanie zycia zabitym
przez niego zwierzgtom. Artysta méwil: ,,[...] nie jest to tylko element dekoracyjny. Chcg je
w ten sposob »ocalié«”2. Zycie Sterna tez zostalo przedhuzone, co w nim samym, jak wynika

z wywiadow, budzito zdziwienie. W 1985 r. powiedziat:

11 Te historie Stern opowiedzial m.in. w wywiadach: ,,Gazeta Krakowska” 1972, 28 marca, s. 6; ,,Kul-
tura” 1978, 26 marca, s. 11; E. Dzikowska, Artysci mowiq. Wywiady z mistrzami malarstwa, Warszawa 2011,
s.210-219, ,,0dra”, listopad 1988, s. 30. Byta takze powtarzana przez autorow piszacych o artyscie. Zob.: ,,Gazeta
Krakowska” 1973, 9—10 czerwca, s. 5.

12 Katalog wystawy Jonasza Sterna, Galeria ,,Baszta Czarownic”, Biuro Wystaw Artystycznych, Stupsk
1998, s. 26.
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Miatem wtedy 39 lat. Nie wiem, dlaczego Bog, w ktorego nie wierzg, byt dla mnie taki
taskawy i podarowat mi drugie zycie. Mowilem sobie: oto dane mi jest przezy¢ by¢ moze
nastepne 39 lat. Ale przezytem juz niestety i drugi odcinek, a i jeszcze trochg..."

O zrzadzeniu losu, dzigki ktoremu ocalat, Stern wspomina w dalszej czgsci filmu i te
wypowiedz nalezy potraktowaé jako poprzedzajaca wywiad zamieszczony w ,,Kobiecie i Zy-
ciu”. To niekoniecznie musi oznaczaé, ze wypowiedzi przygotowane na potrzeby filmu ,,otwo-
rzyty” Sterna na nowa analiz¢ wlasnych przezy¢, ale mozna zauwazy¢, Ze pojawia si¢ ona w
latach 80. wraz z coraz szerszym opisem-podsumowaniem dos§wiadczen artysty.

Uciecie glowy kurze i przejs$cie do obrazu ma jeszcze jedng funkcjg, a mianowicie bar-
dzo doslownego pokazania procesu tworczego Sterna. Artysta od poczatku lat 60."* do kon-
strukcji swoich prac uzywat skor rybich, osci, potem takze ptasich pior i kosci. O wedkar-
skiej pasji Sterna pisano wielokrotnie®, ale nie zawsze taczono j3 z unicestwiajgco-tworczym
procesem artystycznym. Jedna z pierwszych interpretacji jednoznacznie taczacych sposob, w
jaki Stern spedzat wolny czas, i wybdr srodkéw artystycznych skomentowata Ewa Garztecka

w ,, Trybunie Ludu” z 1972 r:

Podczas okupacji trzykrotnie przezyl wlasng $mier¢, w niezwyktych, nawet na tamte czasy,
okolicznosciach. Wedkarstwo, z pasja 1 znawstwem przez artyste uprawiane, jest jednak
zabijaniem zywych istot!c.

O ile na wykorzystywanie rybich skor i1 kosci zwracano uwage wczesniej, nikt przed
Garztecka tak jasno nie napisat, ze Stern stawia si¢ w roli oprawcy. Stowa Garzteckiej znacz-
nie wyprzedzajg cieckawg w tym kontekscie ksigzke Ruth Leys z 2007 r. From Guilt to Shame.
Auschwitz and After", w ktorej autorka zauwaza, iz identyfikacja z agresorem chwilowo roz-
wigzuje problem zto$ci, jaka ofiary czuja wobec swoich katow. W opinii autorki jest to zto§¢
nieznajdujaca wyrazu w zaden inny sposob niz natychmiastowy odwet's. Chociaz Garztecka nie
wyraza swojej interpretacji zachowan Sterna tak dobitnie, jak Leys, wydaje si¢, ze stowa ame-

rykanskiej badaczki sg bliskie intuicji Garzteckiej. O tym, ze Stern uwazat swoje dziatania za

13 ,Kobieta i Zycie” 1985, 1 maja, s. 6.

14 Jozet Chrobak w swoim kalendarium podaje okres 1965—-1967 jako ten, w ktérym na obrazach Sterna
pojawiajg si¢ skory ryb, jednak z artykulu Ryszarda Kosinskiego z 1962 r. wynika, ze juz w tym roku w pracowni
Sterna mozna byto dostrzec kompozycje, w ktoérych malarz uzyt tego materiatu. Por. Jozef Chrobak, [wstep do]:
Jonasz Stern, wystawa jubileuszowa, styczen—luty 1985, Towarzystwo Przyjaciot Sztuk Pigknych w Krakowie,
Krakow 1985, s. 27; Ryszard Kosinski, Glowy podwawelskie. Jonasz Stern, ,,Zycie Literackie” 1962, nr 36, s. 12.

15 Zob. Kosifiski, Glowy podwawelskie, op. cit., s. 12, ,,Zycie Warszawy” 1966, 19-20 czerwca, z mate-
riatdéw archiwum Zache¢ty — Narodowej Galerii Sztuki.

16 ,»Irybuna Ludu” 1972, 11 maja, materiaty archiwum Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

17 R. Leys, From Guilt to Shame. Auschwitz and After, Princeton University Press 2007

18 Ibid., s. 32.
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zasadne 1 $wiadome $wiadczg stowa artysty z dwoch wywiadow z 1982 1 1988 r., w ktoérych to-
wienie ryb nazywa zabijaniem. Z kolei w wywiadzie dla ,,Odry” powiedziat: ,,Ryb juz nie bede
towil. Mam dosy¢ tego mordowania ryb. Zabitem mase. [...] Oj, zabijalem te ryby, i juz mam
tego dosy¢. A przed wojna nie lowilem w ogole””. Natomiast sze$¢ lat wezesniej przyznal, ze
jego celem byto ,,szokowanie i pobudzenie widza do refleksji”®. Estetyczne kompozycje ze
skor 1 ko$ci, a nawet zestawienie w artykule informacji o ,,wedkarskiej pasji” z opisem obrazéw
malarza nie jest jednak tak dostownym, a wregcz brutalnym ukazaniem procesu tworczego, na
jaki zdecydowat si¢ Nakonieczny.

W tej czescei filmu rezyser oddaje glos samemu artyscie, ktory opisuje swojg ucieczke
z dotu janowego. Zaczyna od opowiedzenia o nagosci wlasnego ciala w momencie wydobycia
si¢ spod stosu zabitych. Moze si¢ wydawac, ze w sytuacji ucieczki dla ratowania zycia wstyd
zwigzany z brakiem ubrania nie jest istotny, jednak Stern zauwaza: ,,Cztowiek bez ubrania to
nie czlowiek”. Podkresla jednak, ze w tamtym momencie musial by¢ ubrany — nagi zwracatby
na siebie uwage. Stern zauwaza rowniez, ze ciato ludzkie w nocy ,,$wieci”, jest bardzo widocz-
ne. Dzieki tym uwagom widz zostaje wprowadzony w sytuacj¢ ucieczki. Ten sposob narracji
jest dla Sterna charakterystyczny, malarz nie uciekal w uogoélnianie 1 patos, w jego relacjach
dotyczacych nawet najbardziej skrajnych doswiadczen obecny jest cztowiek w jego codzien-
nej cielesnosci, uwiktany w terazniejszos$¢ 1 rzeczywistos¢ §wiata w prozaicznym wydaniu.
Chociaz sposob mowienia artysty jest spojny z tym, co mozna wyczyta¢ z jego wypowiedzi,
u Nakoniecznego stowa Sterna nabierajg dodatkowej mocy — spokojny, migkki glos artysty
kontrastuje z dramatyczng trescig opowiesci. Stowa o nagos$ci konczy zblizenie na obraz 7Ta-
blice czerwone z 1972 r., skad Nakonieczny przenosi widza na take, kontynuujac opowiesé
0 ucieczce malarza.

Stern podejmuje histori¢ i opowiada o ,,myszce”, ktdra mu towarzyszyta, kiedy ukry-
wat si¢ w zbozu. Rzecz jasna zdrobnienie mozna uzna¢ za charakterystyczny element jezyka
malarza, ale w konteks$cie sceny z zabijaniem kury trudno unikna¢ wrazenia, ze Nakonieczny
— umieszczajac akurat t¢ wypowiedz artysty w takim, a nie innym ksztalcie — sugeruje widzo-
wi, ze Stern nie jest zupelnie pozbawiony wrazliwosci na los zwierzat. Towarzyszaca Sternowi
W ucieczce mysz, staje si¢ mu bliska. Te wizj¢ Nakonieczny przerywa sceng skérowania we-
gorza, nie pozwalajac tym samym zapomnie¢ ani o $mierci, ani o tworczosci artysty. W tym
miejscu padaja, juz wczesniej przytoczone, stowa Sterna o tym, ze szedt dalej, gdyz nie mogt
zrezygnowac z kontynuowania ucieczki i walki o zycie. Opowiada takze o stajni, w ktorej si¢

schronit i musial zachowa¢ milczenie, o pociggu do Stanistawowa 1 strachu, ze przez brak do-

19 ,,Odra”, listopad 1988, nr 11, s. 40 oraz ,,Gazeta Krakowska” 1982, 8 pazdziernika, s. 3.
20 ,,Gazeta Krakowska” 1982, 8 pazdziernika, s. 3.
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kumentéw zostanie zdemaskowany. W tym miejscu pojawia si¢ jeszcze jedna relacja — kobiety,
ktéra opowiada o zbrodniach nazistow, o tym, jak zywcem spalono w piecu dziewczynke. Stern
nigdy w swoich wypowiedziach nie budowat tak dostownych obrazéw, chociaz nie ma watpli-
wosci, ze byt swiadkiem wielu okrucienstw. Relacja kobiety dopowiada i uzupelnia narracje
Sterna. Jej historii towarzysza ujecia twarzy starszych kobiet w pociggu przerywane scenami
oskrobywania kosci z mi¢sa. Dla widza jest to sekwencja scen budzacych bardzo afektywna
reakcj¢. Jest to tez wyrazna sugestia Nakoniecznego, ze przygotowywanie kosci do malar-
skich dziet (ich pozyskiwanie, obrabianie) rowniez stanowito emocjonalng odpowiedz Sterna
1 odreagowanie wojennych traum. Pytanie o to, kto w tej opowiesci jest ofiara, a kto oprawca,
ponownie odsyta do agambenowskiej interpretacji Leys.

W pierwszej i drugiej czgsci filmu Nakonieczny wykorzystal prace Sterna, jego glos,
sceny z zycia. Pod koniec drugiej pojawia si¢ takze twarz artysty Wprost ze sceny zapatrzonego
w okno Sterna rezyser przenosi widza do pracowni malarza, gdzie artysta spokojnym glosem
moéwi o tym, jak wielkie miat szczescie: ,,piec tysiecy ludzi zgingto, a ja jeden musiatem z tego
wylez¢”. Komentarzem do tych stow jest widok z transportu do Auschwitz na ,,bram¢ $mier-
ci”, ktéry z jednej strony moze wigzac si¢ bezposrednio z wypowiedzig Sterna — i tym samym
przypomnie¢ o skali Zagtady 1 szczesciu, jakie miat artysta — a z drugiej strony przywotanie
Auschwitz moze by¢ propozycja, aby przezycia Sterna przenie$¢ symbolicznie na zbiorowe
doswiadczenie Zaglady.

Trzecia, ostatnia cze$¢ nosi tytut Ptak 1 zaczyna si¢ widokiem na naczynie z ko$émi,
z ktorego Stern wybiera elementy i uktada je w precyzyjng kompozycj¢. Kamera ukazuje sku-
piong twarz artysty, jego rece wybierajace kosci i powstajacy obraz. W scenie z pracowni po-
jawia sie takze kot Sterna. Moze to by¢ ukton w strong szczegodlnej sympatii, jaka Stern da-
rzyt zwierze (obrazat sie, jesli kto§ — jego zdaniem — urazit kota)*'. Jednak zestawienie kosci
z zywym zwierze¢ciem przypomina sekwencje: ,,myszka” — skorowanie wegorzy i moze by¢
ponownym przypomnieniem o tym, ze zwierzgta odgrywaty istotng role w zyciu artysty, a co
za tym idzie, ich zabijanie i uzywanie w obrazach byto szczegdlnie ,,kanibalistyczne”. Jest to
zreszta motyw, ktdry pojawia si¢ w pracach malarza. Wsrdd jego dziel mozna znalez¢ obrazy
noszace nastepujace tytuly: Slady kanibala (ok. 1976 r.) czy Portret kanibala (1983 r.). Za$ wy-
wiad ze Sternem z 1982 r. zatytutowano Wszyscy jestesmy kanibalami. W rozmowie zabijanie
1 jedzenie zywych istot artysta uznaje za ,,barbarzynstwo” i ,.kanibalizm”, w ten sposdb poka-
zujac samego siebie jako osobe, ktora traktuje zwierzeta na réwni z ludzmi®. Sadzac z kolejne;j

wypowiedzi, w ktorej pada tytul obrazu Kosci psom odebrane mozna uznaé, ze widziat §wiat

21 M. Gutowski, O Paniach, Panach i zdarzeniach, op. cit., s. 197.
22 ,,Gazeta Krakowska” 1982, 8 pazdziernika, s. 3.
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natury, ludzko-zwierzgcy, jako catos¢. Uznawal, ze zarowno zwierzeta jedzg inne zwierzgta,
jak i ludzie jedza inne zwierzgta, stajac si¢ tym samym kanibalami.

Nakonieczny pokazuje prace Sterna nad obrazem: utozong w cato$¢ kompozycje z ko-
Sci. Pojawia si¢ postac artysty, ktory farbg w spreju pokrywa powierzchni¢ ptotna. Uktad jego
ciata, perspektywa, z jakiej Nakonieczny ukazal te sceng, sugeruje postawe cztowieka oddaja-
cego strzal. Artysta-oprawca toczy ostateczng walke z obrazem — symbolem swojego doswiad-

czenia. Scenie towarzyszy wyliczanka Sterna:

Drapiezne szczupaki
Drapiezne sandacze
Przebiegte klenie
Leniwe liny
Beztroskie ukleje
Wedrujace wegorze
Thuste karpie
Tchorzliwe kietbie
Ruchliwe brzany

Skryte migtusy
Szkodliwe okonie
Pracowite Swinki

I inne...

Przedluzajg swoj byt
W Milczeniu rodzajow.

Wyliczenie konczy si¢ stowami: ,,To, co jest, u Szekspira, a reszta jest milczeniem”.

Film ma kompozycje klamrowa — ostatnia scena z uciekajacym z pociaggu cztowiekiem
jest ta samg, ktora pojawita si¢ na poczatku. Tytul nadany przez Nakoniecznego pochodzi
z wiersza Stary poemat Octavia Paza, meksykanskiego poety, noblisty. Dwuwiersz konczacy
utwor brzmi: ,,Cztowiek tam si¢ zaczyna, gdzie umiera, id¢ ku moim narodzinom™?. Inter-
pretacja Nakoniecznego jest jasna — wydarzenie graniczne dotu janowego i realizacje Sterna
z lat 60. pokazuja, ze obraz Ddf jest jego symboliczng $miercig. Cala twdrczo$¢ malarza z lat
p6zniejszych jest droga ku przepracowaniu tego wydarzenia. Dla samego artysty propozycja
Nakoniecznego musiata by¢ zbiezna z jego wlasng narracja, o czym $wiadczy nie tylko zgoda
na udziat w filmie i jego emisj¢, ale takze wykorzystanie produkcji jako elementu dwoch ekspo-
zycji w Biurze Wystaw Artystycznych (BWA) w Poznaniu i w Krakowie. W ,,Echu Krakowa”
z 1984 r. mozna przeczyta¢ stowa artysty z wernisazu wystawy: ,,MoOwienie o sobie jest nie-

przyzwoitos$cig, mowia obrazy”*. Tym razem, za sprawg wspotpracy malarza i rezysera — takze

ruchome.
23 0. Paz, Stary poemat, thum. R. Kalicki, ,,Literatura na §wiecie” 1975, nr 12.
24 ,,Echo Krakowa” 1984, 22 maja, s. 1.
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Filmografia

Ide ku moim narodzinom, rez. Ryszard Nakonieczny, 1981.

Streszczenie

W 1981 r. Ryszard Nakonieczny nakrecit film o Jonaszu Sternie Ide ku moim narodzinom.
W filmie zgodzit si¢ wziac¢ udzial sam artysta, ktory nie tylko pojawit si¢ na ekranie, ale takze
opowiedziat o swoich doswiadczeniach wojennych. Jest to szczeg6lna praca, ktdéra mogta si¢
pojawi¢ dopiero w latach 80., po okresie ugruntowania si¢ malarstwa materii, ktorym Stern
wyrazal m.in. traume przezycia wlasnej egzekucji w 1943 r. Lata 80. to rowniez czas, w ktorym
artysta zarowno w swojej tworczosci, jak 1 w wypowiedziach otwarcie nawigzywal do swojej
biografii. Film Nakoniecznego jest dla badaczy dorobku artystycznego Sterna materiatem zro-
dlowym nie tylko ze wzgledu na niepublikowane wcze$niej wypowiedzi malarza o wlasnych
przezyciach z czaséw okupacji, ale takze ze wzgledu na zapis procesu tworzenia obrazéw Ster-

na — precyzyjnych kompozycji z kosci i skor zwierzat.



Szymon Zygma
Instytut Historii Sztuki, Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta II

wEFrankenstein” Jamesa Whale’a
— bohater romantyczny w kostiumie niemieckiego ekspresjonizmu

Frankenstein to nie tylko $wietnie napisana ksigzka. To powies¢, ktora stworzy-
fa nowoczesny mit. Historia opisana przez Mary Shelley (rys. 1) wyraza najwigksze obsesje
1 niepokoje, ktore dreczyly zbiorowa podswiadomos¢ jej epoki. Romantyczna powies¢ grozy
z 1818 r., bedaca monstrualng trawestacja opowiesci biblijnej, stworzyta uniwersalne ramy my-
slenia o zdobyczach techniki 1 nauki. Narodziny mitu ,,szalonego naukowca”, ktory uzurpuje
sobie przywileje Stworcy, zainicjowane zostaly w pewien deszczowy wieczor czerwea 1816 1. —

99]

w stlynnym ,,roku bez lata”'. Nad Jeziorem Lemanskim w wynajetej przez Lorda Byrona willi
Diodami (rys. 2) spotkato si¢ grono przyjaciol. Wsrod nich goscit poeta Percy Bysshe Shelley
wraz z Mary Wollstonecraft — tworzacy jeszcze wowczas par¢ nieformalng. Zima wulkanicz-
na byta powodem anomalii pogodowych. Klimat nie sprzyjat wycieczkom, zatem przyjaciele
spedzali czas na prowadzeniu dtugich rozméw dotyczacych réznych doktryn filozoficznych,
tajemnic §wiata duchowego, a takze najnowszych odkry¢ naukowych.

Pewnego wieczoru, pod wptywem dyskusji, ktorej tematem byly sity nadprzyro-
dzone, Byron zaproponowat swoim gosciom konkurs na najlepsza opowies¢ o duchach?. Cho¢
Shelley nie byta brana pod uwage jako godna przeciwniczka, to wtasnie jej monstrum, ktore
wedtug legendy wys$nita tej nocy, zyskato najwicksza popularno$é i stalo si¢ bohaterem niezli-
czonych adaptacji we wszystkich §rodkach przekazu.

Warto sobie uswiadomic¢, co tworzyto nowoczesny $wiat, w jakim zyta Shelley.
Uwazam, ze pierwszy akapit eseju noszacego tytut O pochodzeniu gatunkow: Mary Shelley

Briana Wilson Aldisa najbardziej lapidarnie oddaje ducha 6wczesnej, przemystowej epoki:

Frankenstein albo: Wspotczesny Prometeusz — ukazat si¢ drukiem w roku 1818, tym sa-
mym, w ktorym opublikowano utwory Shelleya, Peacocka, Scotta, Hazlitta, Keatsa i Byro-
na. Skonczyty si¢ wojny napoleonskie, ,,Savannah” jako pierwszy statek parowy przeptyne-
ta Atlantyk, pierwsze lokomotywy posapywaty na metalowych torach, odlewnie pracowaty

1 M. Plaza, Galwaniczna alchemia i niebyt utracony, [w:] M. Wollstonecraft-Shelley, Frankenstein, czyli
wspolczesny Prometeusz, Krakow 2013, s. 315.
2 Ibidem, s. 320n.
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petng para, fabryki wtokiennicze w Lancashire oswietlono gazem, w Londynie rozpoczgto
instalacje sieci gazowej. Telford z McAdamem budowali drogi i mosty, nastgpcy Galvanie-
go i Humphry Davy’ego eksperymentowali z elektrycznoscia. ,,Tak wiele juz osiggnieto”
— wota dusza Frankensteina — ,,ale ja uczyni¢ jeszcze znacznie, znacznie wigcej!™.

Frankenstein to dojrzata powies¢ filozoficzna, w ktorej autorka podejmuje polemike
z wieloma popularnymi wowczas ideami, przede wszystkim ukazuje konsekwencje traktowa-
nia nauki jako nowej religii. Shelley podaje w watpliwo$¢ ideg nauki, ktora ma zastapi¢ Boga
i da¢ odpowiedz na wszystkie pytania. Wedtug Aldissa idea Frankensteina opiera si¢ na quasi
-ewolucyjnym pogladzie, ze Bog jest daleko od dzieta stworzenia, a nawet — Ze nie ma z nim
nic wspolnego*. Cztowiek moze zatem swobodnie kreowa¢ wlasne sub-zycia. W ujeciu zony
Shelleya role Stworcy bierze na siebie naukowiec.

Teatr pierwszy adaptowat powies¢ Shelley 1 na przestrzeni 123 lat uswietnil j3 wiasng
tradycja fabularng, treSciowg i formalna, daleka od literackiego pierwowzoru. Pionierska sce-
niczng adaptacj¢ wyrezyserowal Richard Brinsley Peake i nosita ona tytut: Peake s Presumption:
or the Fate of Frankenstein® (rys. 3). W ciagu trzech lat po premierze Peake’a ustality si¢ gtow-
ne cechy sztuk scenicznych realizowanych na podstawie ksigzki. Rezyserzy spektakli koncen-
trowali si¢ szczegolnie na wiasciwej dla powiesci gotyckiej atmosferze grozy. Demonizowano
stworzong istote, a zkozong osobowos¢ doktora Frankensteina redukowano do postaci prostsze;.
Chodzito przede wszystkim o to, by ukaza¢ moralne konsekwencje przekraczania niedozwolo-
nych granic, dlatego posta¢ Frankensteina jest podobna do Prometeusza, rzucajacego wyzwa-
nie bogom 1 otrzymujacego zasluzong karg. Na pierwszy plan wysunigto obraz laboratorium
1 nadano mu mocniejsze akcenty alchemiczne®.

Podsumowujac, autorzy sztuk scenicznych wytyczyli w XIX w. kierunek prawie
wszystkim nastepnym spektaklom, a na poczatku XX w. rowniez i kinu, zmieniajagc bogata
w filozoficzno-naukowe problemy powies¢ w melodramatyczng histori¢ z elementami horroru
1 czarnej farsy.

Pierwsza filmowa adaptacja stynnej powiesci zostata zrealizowana w 1910 r. Na-
krecony tzw. nieruchomg kamera, niemy, krotkometrazowy obraz wyprodukowano w wytwor-
ni Edison Company w studiu filmowym Edison Motion Picture Studio w Nowym Jorku (rys.
4). Wyrezyserowal go James Searle Dawley. Dzieto to jest przeniesieniem na ekran konwencji

owczesnego teatru. Caly cigzar akcji skupiony jest na teatralnej grze aktorow. W filmie zastoso-

3 B.W. Aldiss, O pochodzeniu gatunkow: Mary Shelley, thum. Jolanta Kozak, [w:] M. Wollstonecraft-Shel-
ley, Frankenstein, Poznan 1989, s. 205.

4 Ibidem, s. 210.

5 A. Rohrmoser, It lives! Early theatre and film adaptations, http://members.aon.at/frankenstein/ franken-

stein-start.htm [dost¢p online: 20.03.2015].
6 J. Turney, Slady Frankensteina, thum. M. Wisniewska, Warszawa 2001, s. 49.
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wano znane wowczas efekty specjalne, np. alchemiczna scena powstawania monstrum z ognia
w kotle z chemikaliami zostala zrealizowana dzigki prostemu zabiegowi cofnigcia sekwencji
tasmy filmowej. Scena, w ktorej zamiast odbicia naukowca w lustrze pojawia si¢ posta¢ mon-
strum byta efektem zwyklego fotomontazu (split frame technique)’. Figura potwora jako uciele-
$nienie ciemnej natury doktora Frankensteina to chyba jedyny filozoficzny problem znajdujacy
swe zrodto w ksigzce Shelley. Wszystkie te efekty w owym czasie robily olbrzymie wrazenie
na widzach.
Na poczatku lat 30. XX w. doszto do imponujacego rozwoju techniki dzwigkowe;.

W Stanach Zjednoczonych najwazniejszym skutkiem przetomu dzwigkowego byta konsoli-
dacja glownych wytworni filmowych i wyeliminowanie konkurencji®. W artykule Ewolucja
Jjezyka filmowego André Bazin pisal:

Miedzy rokiem 1930 a 1940 na $Swiecie wytworzyta si¢ pewna wspolnota srodkéw wyrazu

Jezyka filmu, ktora wzigta swoj poczatek glownie z Ameryki. W Hollywood zatriumfowato

pig¢ czy szes¢ wielkich gatunkow, ktore zapewnity filmowi amerykanskiemu przyttacza-
jaca przewagg’.

Wsrod nich znajdowat si¢ tzw. film okropnosci. Wzmozone zapotrzebowanie na
film grozy mogto wynika¢ z Wielkiego Kryzysu, ktory nastapit w roku 1929 i doprowadzit do
bezrobocia, deflacji oraz rozwoju przestepczosci zorganizowanej. Zycie w poczuciu zagrozenia
znalazto oddzwick w zwigkszonym zapotrzebowaniu na dzieta dostarczajace silnych przezyc¢.
Eskapistyczne obrazy wys$wietlane w ciemnych salach kinowych byty Zrédlem kontrolowane-
go strachu, ktory miewat dziatanie katartyczne.

W latach 30. w zatozonej przez niemieckiego emigranta Carla Laemmle wytwor-
ni Universal Studio krystalizuje si¢ klasyczny model horroru filmowego (rys. 5). To wlasnie
w tej wytworni James Whale w roku 1931 wyrezyserowal film, ktory odegral wazng role
w ksztaltowaniu si¢ horroru amerykanskiego i tym samym w kodyfikacji kina gatunkow, ktéra
miala miejsce w latach 30-tych.

Po sukcesie filmu Ksigze Dracula (1931) Toda Browninga Studio Universal za-
czeto poszukiwaé innej dobrze znanej odbiorcom popkultury historii. Wytwoérnia uznata, ze
pomysl, ktory wstrzasnat pokoleniem Shelley, jest kinowy i1 daje mozliwosci wykorzystania
bogatego repertuaru form stylistycznych wchodzacych w sktad poetyki horroru. W tej sytuacji

zakupiono prawa do sztuki Frankenstein, przygoda makabryczna. Oparty na sztuce teatralnej

7 J.A.W. Heffernan, Looking at the Monster: ,, Frankenstein” and Film, ,Critical Inquiry ”, Vol. 24, No. 1
(Autumn 1997), s. 133—158.
8 I. Sowinska, Ekonomiczne konsekwencje przetomu dzwiekowego, [w:] Historia Kina: Kino Klasyczne, t.

2, pod red. T. Lubelskiego, I. Sowinskiej, R. Syska, Krakow 2011, s. 48.

9 A. Bazin, Ewolucja jezyka filmu, ttam. Bolestaw Michatek, [w:] Film i rzeczywistos¢, pod red.
A. Helman, Warszawa 1963, s. 64.
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film zrealizowano w ciggu dwdch miesigcy, a wytwornia zarobita na produkcji 12 min dolarow,
wydajac zaledwie 250 tys., co byto wystarczajacym dowodem na spoteczne zapotrzebowanie
na horrory". Obraz Whale’a zainicjowat seri¢ filmow, ktore kontynuowaty losy bezimiennego
monstrum spreparowanego w laboratorium Frankensteina. Narzeczona Frankensteina (1935)
byt pierwszym i ostatnim sequelem filmu wyrezyserowanym przez Jamesa Whale’a.

W II tomie Historii Kina Y.ukasz Plesnar pisze:

[...] wytwornia Universal zainicjowata cykl filmow grozy, odwotujac si¢ do europejskich
zaréwno niemieckich, jak angielskich wzorcow, siggajac po opowiesci o wampirach, sza-
lonych naukowcach, niesmiertelnych arystokratach i niewidzialnych ludziach'.

Autor ten, mowigc o wzorcach, miat zapewne na mysli nie tylko istniejace modele
fabularne oraz bohaterow $wiata folkloru i mitow przenikajacych europejska kulture literacka,
lecz réwniez zdobycze formalne i stylistyczne tworzace formute horroru filmowego. Jak pisat
wybitny niemiecki teoretyk filmowy Siegfried Kracauer: ,,Wtasnie niemiecka technika zdjgc
(wpelnymtego stowaznaczeniu)bytaczynnikiem, ktory wywartnajwieksze wrazenie w Hollywo-
od”2, Autor opisuje niemiecki sposdb organizowania sfery wizualnej, wymieniajac najwazniej-
sze cechy stanowigce o wartosci tych obrazow: wyczucie mocnych w ekspresji ujec¢, wirtuozeria
w operowaniu $wiattocieniem, harmonia §wiatel, teatralne dekoracje, gra aktoréw oraz swo-
bodne ruchy kamery.

Niemy okres niemieckiego filmu grozy w calym swoim bogactwie elementow sty-
lowych, sposoboéw uzycia kamery, montazu oraz budowania suspensu i prowadzenia narracji
uksztattowal hollywoodzki film grozy, ktory stat si¢ niejako spadkobiercg tych zdobyczy. Jednak
z nowym wynalazkiem, jakim byt dzwigk musiat juz — w duzej mierze — poradzi¢ sobie sam.

Poréownujac niemieckie kino grozy z amerykanskim, mozna odnie$¢ wrazenie, iz
horrory amerykanskie nie miaty plastycznych ambicji Niemcéw. Trudno si¢ temu dziwic, wraz
znowgpublicznos$cig,rozwojemtechnikidzwickowej, zastosowaniemnowoczesnychobiektywow
1 kamer poprawiajacych jako$¢ zdje¢ zmienito si¢ podejscie do filmowego medium. Zmianie
ulegt takze charakter estetyki grozy w filmie hollywoodzkim: stata si¢ bardziej realna, fotogra-
ficzna. Niemiecki ekspresjonizm byt ,,szkotg widzenia plastycznego™'?, wykorzystywal sztuki
plastyczne do ewokowania grozy (rys. 6). Celem jego twoércoOw byto urzeczywistnienie wizji

i zwielokrotnienie zwigzanych z nig emocji. Mozliwosci wyrazowe obrazu stuzace do wydo-

10 J. Turney, Slady Frankensteina, op. cit., s. 52.

11 L.A. Plesnar, Hollywood straszy: Dracula, Frankenstein i inne horrory, [w:] Historia Kina, op. cit., t. 2.
s. 106.

12 S. Kracauer, Od Caligariego do Hitlera, ttum. E. Skrzywanowa i W. Wertenstein, Gdansk 2009,
s. 7.

13 A. Has-Tokarz, Horror w literaturze wspoiczesnej i filmie, Lublin 2010, s. 89.
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bycia stanow duszy i utajonej psychiki upatrywano w malarstwie i architekturze. Jak zauwazyt
Kracauer, warto$¢ siggnieciu niemieckiego filmu po estetyke gldwnego kierunku sztuk pla-
stycznych nadaje nie tyle jego aspiracja do sztuki w pojeciu tradycyjnym — bo pod tym wzgle-
dem bytby to krok w tyl — lecz proba rozwinigcia kreacyjnych mozliwosci kina, zwtaszcza pod
wzgledem subiektywnego prowadzenia narracji i tworzenia autentycznej, fantastycznej rzeczy-
wistosci rzadzacej si¢ wiasnymi prawami'*. W hollywoodzkim $wiecie horroru pierwszenstwo
ma materialna realno$¢. Nie chodzi tu juz o to, by przez zaburzenie proporcji, zdeformowa-
ne ksztalty i krzywe linie modyfikowaé wizualnie rzeczywisto$¢, lecz doprowadzi¢ widza do
tak silnych reakcji emocjonalnych, by sama realnos¢ wydawata mu si¢ niezwykta. Jednak juz
w pierwszej scenie Frankensteina widzimy, ze nie rezygnuje si¢ z teatralnej inscenizacji i, cho¢
jest ona poddana pewnej charakteryzacji, nie jest dziwacznie zdeformowana (rys. 7).

Po prologu uderza nas wizja mrocznego cmentarza, gdzie ptaczg zatobnicy. Za nimi
wida¢ stojaca figure kosciotrupa w plaszczu, nakrytego kapturem i trzymajacego miecz. Ten
motyw vanitas ostrzega przed préznym dazeniem do wladzy za zycia, ktora wobec $§mierci jest
niczym. Zgodnie z duchem ekspresjonizmu przedmioty sg tu obdarzone utajonym zyciem i pre-
zentowane jako co$ prawie wyizolowanego, pojedynczego i jedynego's. Wszystko, co dostrze-
gamy na cmentarzu, cechuje niezaleznos¢. Drzewo, krzyz, szkielet, grob — sa to przedmioty
wyobcowane, odizolowane od reszty §wiata. Obiekty sg jednocze$nie dwuznaczne, magnetycz-
ne i przez sposob ich ukazania — tajemnicze.

Henryk Frankenstein (bo tak nazywa si¢ filmowy bohater) wraz ze swoim asysten-
tem Fritzem czaja si¢ za plotem, by wykras¢ przed momentem pochowane zwtoki. Fritz jest
postacia zapozyczong z teatru, a swoje korzenie ma juz w pierwszej sztuce Peake’a. Prolog,
w ktorym na teatralnej scenie elegancko ubrany mezczyzna udziela widzom przestrogi przed
filmem (rys. 8), ma wzmocni¢ niezwyklo$¢ scenerii cmentarnej i jednoczesnie przyczynic si¢
do stworzenia pewnej przewidywalnosci oraz rozpoznawalnosci przestrzeni, stanowigcej waru-
nek uzyskania satysfakcji odbiorczej z dazenia ku temu, co tajemnicze, niezbadane.

Scena na cmentarzu odwotuje si¢ do ekspresjonistycznych wizji niemieckich re-
zyserow. Czy nie udatoby si¢ zbudowa¢ grozy innymi srodkami niz tg stylizowana dekoracja?
Przeciez juz we wczesnych filmach niemieckich, takich jak np. Nosferatu — Symfonia Gro-
zy (1922) potrafiono bez nadmiernej sztucznos$ci, sSrodkami filmowymi urealni¢ koszmar. Tak
skomponowana przestrzen cmentarza nie jest przeciez dyktowana sennym koszmarem, schi-
zofrenicznymi majakami czy rozgorgczkowang wyobraznig gtownego bohatera. Zatem mozna

czyta¢ t¢ celowg sztuczno$¢ jako che¢ wywotania pewnej iluzji, gdzie realna filmowa mate-

14 S. Kracauer, Teoria Filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, thum. W. Wertenstein, Warszawa
1975, s. 106.
15 A. Has-Tokarz, Horror, op. cit., s. 206.
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ria miesza si¢ z nie-filmowg teatralnoscig. Upiorny $wiat ekspresjonizmu jest tu zapozyczony
i ukazany niejako w cudzystowie. Cho¢ pod wieloma wzgledami dekoracje nawiazuja do eks-
presjonizmu — zwlaszcza w scenach na zamku — majg juz inng wymowe i sg inaczej skom-
ponowane (rys. 9). To przerysowanie sprawia wrazenie, jakby hollywoodzki film dla ,,zartu”
ubrat si¢ w kostium niemieckiego ekspresjonizmu. Lecz bylby to co najmniej czarny humor.
Trawestacja ta jest elementem budujagcym filmowy $wiat, w ktéry widzowie musza uwierzyc.
Grozna, surrealistyczna sfera horroru — pomimo swej sztuczno$ci — ma generowac zywe obrazy
i by¢ w tym jak najbardziej autentyczna.

Narracja gotyckiej powiesci Shelley jest kilkupoziomowa. Narratorem pierwszego
stopnia, wprowadzajacym czytelnika w $wiat przedstawiony w powiesci, jest kapitan Robert
Walton, ktory uratowat Wiktora Frankensteina i stat si¢ powiernikiem jego koszmarnej historii.
Fabuta miesci w sobie relacje przyjaciol, listy bliskich, a przede wszystkim opowies¢ potwora,
ktéra zawiera takze dzieje rodziny de Lacey.

Ten model narracji szkatulkowej eksponuje status ontologiczny granic dwodch
wszechswiatow. Jak pisat Manuel Aguire: ,,Gotycyzm zaktada istnienie dwoch przestrzeni:
z jednej strony sfery racjonalnos$ci, $wiata cztowieka, domeny zdarzen zrozumiatych; z drugiej
za$ strony istnieje tu §wiat »inno$ci«, numinosum, tego, co poza zdolnoscig ludzkiego pojmo-
wania”'s, W filmie Whale’a istnienie dwdch przestrzeni jest do§¢ mocno podkreslone. Jedna
przestrzen to mroczna strefa grzesznych manipulacji doktora Frankensteina, gdzie przekracza
si¢ dozwolone granice. Przedstawienie tego swiata nawigzuje do poetyki ekspresjonistyczne;j
W sposob, jaki opisatem na przyktadzie cmentarza. Druga to realny $§wiat najblizszych przy-
jaciol 1 rodziny glownego bohatera, ktory jest racjonalny i nie brakuje w nim elementow sie-
lankowych. PrzejSciem miedzy tymi $wiatami jest wielkie eksperymentarium Frankensteina,
mieszczgce si¢ na zamku, ktoére rowniez jest miejscem nieczystym, gdyz jest czescig ,,innego”
(rys. 10). Sceneria zamku najlepiej materializuje paradygmaty architektoniki wypracowane
przez niemieckie kino. Cho¢ — jak wcze$niej wspomniatem — jest to ekspresjonizm przeobra-
zony specjalnie dla stworzenia atmosfery grozy. Z filmowego punktu widzenia, ekspresjoni-
styczny $wiat grozy nie wspolzawodniczy z racjonalnym §wiatem, lecz przez kontrast uwraz-

liwia widza na fotograficzng rzeczywistos$¢. Jednak kwestig sporng jest, do ktorej z filmowych

rzeczywisto$ci wypadatoby zakwalifikowa¢ monstrum. Kracauer o kreaturach przedstawionych

w sposob realistyczny pisat:

16 M. Aguirre, Geometria strachu. Wykorzystanie przestrzeni w literaturze gotyckiej, tham.
A. lzdebska, [w:] Wokol gotycyzmow, wyobraznia, groza, okrucienstwo, pod red. G. Gazdy,
A. Izdebskiej, J. Pluciennika, Krakéw 2002, s. 17.
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Jezeli stanowig pelnoprawny temat filmowy, nalezy je rozpatrywac, oczywiscie, w aspek-
cie pierwszej mozliwosci obejmujacej niefilmows teatralno$¢. Jednak filmy moga by¢ wy-
rezyserowane tak zrecznie, ze monstra mieszajg si¢ z realnym otoczeniem i powstaje iluzja,
ze faktycznie istniejg. Czyz natura nie jest zdolna tworzy¢ potwory?'.

Film nie troszczy si¢ o zgodno$¢ z duchem oryginalnego dzieta literackiego. Jest
to cel zamierzony, gdyz rezyserowi chodzilo o stworzenie nowej fabuty, rozgrywajacej si¢ we
wspotczesnych realiach. Akcja filmu dzieje si¢ w jednym z poczatkowych momentow XX w.,
podczas gdy wydarzenia z ksigzki rozgrywaja si¢ w drugiej potowie wieku XVIII. Jedynym,
co faczy filmowego Henryka Frankensteina z ksigzZkowym Wiktorem Frankensteinem jest to
samo marzenie i ten sam naganny moralnie czyn. Wiktor to bohater romantyczny, ktéry be-
dac czlowiekiem nauki, odznacza si¢ cechami pozytywistycznymi. Wrazliwy naukowiec czule
kocha cztonkow swojej rodziny 1 jest serdeczny dla swoich przyjaciol. W ksigzce znajduje si¢
mnostwo opiséw jego wewnetrznych uczug, z ktérymi nie potrafi sobie poradzi€. Tragedia, jaka
przezywa — nagla Smier¢ ukochanej matki, potem $mier¢ brata, morderstwo jego przyjaciela,
a nastepnie Swiezo poslubionej matzonki — wzbudza w czytelniku glebokie wspotczucie. Boha-
ter filmowy — Henryk jest typem niezaleznego naukowca-szalenca. To szorstki w obyciu nawet
dla swoich najblizszych syn bogatego, rownie niesympatycznego barona, dysponujacy duzym
majatkiem. Wiktor dziala absolutnie sam i to w catkowitym ukryciu, zas§ Henryk nie kryje si¢
ze swoimi planami stworzenia zycia, ponadto ma pomocnikéw — na poczatku Fritza, a p6zniej
pomaga mu sam profesor Waldman. Wiktor po ozywieniu monstrum, zdj¢ty odraza, ucieka
z miejsca zdarzenia, pozostawiajac potwora samemu sobie. Henryk traktuje ozywienie potwora
tylko jako jeden z etapéw — dalszymi sa: utrzymanie go przy zyciu oraz nauka wykonywania
polecen.

Roéwniez monstra znaczaco ro6znig si¢ od siebie. Ksigzkowa postac jest na poczatku
jak tabula rasa: nic nie wie, niczego nie rozumie, mieszaja si¢ jej zmysty. Szybko jednak za-
czyna rozumie¢, co si¢ z nig dzieje. Uczy si¢ mowic i pisac. Staje si¢ oczytanym, inteligentnym
1 wrazliwym bohaterem. Potrafi w klarowny sposéb wyraza¢ swoje emocje, mysli 1 uczucia.
Przy tym jest nadludzko silna oraz zwinna. Z powodu swojego szkaradnego wygladu zostaje
odrzucona przez ludzi i swojego stworce. Nie mogac znalez¢ nigdzie mitosci ani zrozumienia,
postanawia zemsci¢ si¢ na Wiktorze. Morduje jego najblizszych, a jego samego skazuje na zy-
cie w poczuciu winy. Potwor czgsto mowi o sobie w kategoriach miltonowskich; stojac nad cia-
tem zmartego Wiktora, podsumowuje swoja egzystencje¢: ,,Upadty aniot stal si¢ pelnym ztosci

szatanem’'®. Filmowe monstrum jest duzo mniej ztozong postacig. Umystowo jest wlasciwie

17 S. Kracauer, Teoria Filmu, op. cit., s. 117.
18 M. Wollstonecraft-Shelley, Frankenstein, ttum. H. Goldmann, Poznan 1989, s. 202.
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trzyletnim dzieckiem i takim pozostaje do konca fabuty. Co prawda, przez nieuwage Fritza, ma
moézg mordercy, ale nie wykazuje agresji, jesli nie jest sprowokowane, a dzieje si¢ tak dopiero,
gdy asystent zngca si¢ nad nim, uzywajac pochodni. W filmie potwor nie jest jedynie proble-
mem Henryka, lecz wszystkich. Gdy niechcacy utopit dziewczynke, stat si¢ najwigkszym wro-
giem publicznym.

Film w pewien sposob podejmuje jeden z problemoéw filozoficznych zawartych
w dziele literackim. Jest to aspekt konfrontacji cztowieka z soba samym, co nieuchronnie wy-
nika z mocy tworzenia. Jak pisat Aldiss: ,,Mit chorej kreacji zmienia si¢ w sytuacj¢ Jekylla
1 Hyde’a, kiedy Frankenstein walczy ze swoim alter ego”". Dualizm natury czlowieka, zwia-
zany z popularng teorig Sigmunda Freuda, byt tez, jak utrzymuje Kracauer, obsesja kinemato-
grafii niemieckiej.

W ostatniej scenie doktor Frankenstein i jego monstrum znajdujg si¢ w starym,
drewnianym miynie wiatrowym. Po szamotaninie bohater uwalnia si¢ z u$cisku potwora
i ucieka za obracajace si¢ dolne koto kotnierzowe®. Nastepuje chwila, w ktérej Frankenstein
1 monstrum stojg naprzeciwko siebie, patrzac sobie w oczy przez przeswity obracajgcych si¢
elementow maszynerii (rys. 11). Niektorzy widza w tej scenie freudowski symbol konfrontacji
»Superego z 1d*'. Po nastgpnej potyczce Frankenstein zostaje wyrzucony z miyna i z trudem
przezywa upadek. Film, w przeciwienstwie do ksigzki, konczy si¢ happy endem: potwoér zo-
staje uwigziony w podpalonym przez rozwscieczony ttum mtynie. Oczywiscie, z serii filméw
o Frankensteinie wiadomo, ze wcale nie dokonal zywota pod gruzami spalonego
mtyna (rys. 12).

Horror zajmuje trwate miejsce w historii hollywoodzkiego kina. Frankenste-
in Whale’a wedtug niektorych badaczy, takich jak np. Noél Caroll, jest pierwszym w peini
uksztaltowanym filmem grozy. Dzisiaj stowo ,,Frankenstein” wi¢kszosci z nas kojarzy si¢
z wysokim czotem, kwadratowa glowa 1 elektrodami wystajacymi z szyi. To dzigki niezwyktej
charakteryzacji autorstwa Jacka Pierce’a oraz wzruszajacej kreacji Borisa Karloffa filmowe
monstrum zostawito bardzo gleboki slad w zbiorowej pamieci. Dzi$ ta twarz juz nie wywotuje
ataku paniki. Bezimienne monstrum zostato nazwane: czesto okresla si¢ je btednie mianem
Frankensteina, czyli nazwiskiem tego, kto je stworzyl. Lecz nie nalezy zapomnie¢, ze istota ta
nie moze mie¢ wlasnej nazwy, gdyz jest efektem niedozwolonych manipulacji i nalezy do gra-
nicznej rzeczywisto$ci, znajdujacej si¢ pomigdzy Swiatem zywych i umartych. Film Whale’a

zapewnit mu sukces, a popkulturze, dzigki kreacji Karloffa (rys. 13), dat jedng z najbardziej

19 B.W. Aldiss, O pochodzeniu gatunkow, op. cit., s. 211.
20 Duze, wewnetrzne koto zebate napgdzane przez wiatrak.
21 Por. R. Krinsky, An Argument for the Uncanny: A Brief Analysis of James Whale's Frankenstein, http://

influxmagazine.com/frankenstein-1931/ [dostep online: 11.05.2015].
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rozpoznawalnych figur w powszechnej §wiadomosci, niejako znak firmowy horroru jako ga-

tunku filmowego.
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Streszczenie

Frankenstein to nie tylko §wietnie napisana ksigzka. To powies¢, ktora stworzyta
nowoczesny mit. Historia opisana przez Mary Shelley wyraza najwigksze obsesje 1 niepokoje,
ktore dreczyly zbiorowa podswiadomos¢ jej epoki. Mtody naukowiec, Wiktor Frankenstein,
odrzucit respekt przed Stwoérca i sam zapragnat wykreowaé zycie. W wyniku swoich prac po-
wotat do istnienia najbardziej ,,Jludzkiego” potwora w historii. Frankenstein to dojrzata powies¢
filozoficzna, w ktorej autorka zamknela swe refleksje o istocie zycia, fascynacje i przerazenie
potega nauki oraz postawila najwazniejsze pytanie, ktére dzielito myslicieli: czy nauka ma
zastapi¢ Boga? Powies¢ szybko przetamata granice druku. W 1823 r. Richard Brinsley Peake
wyrezyserowat spektakl pt. Presumption: or the Fate of Frankenstein. Adaptacja ta rozpoczeta
dhugi ciag sztuk scenicznych opartych na ksigzce. Teatr adaptowat powies¢ Shelley i na prze-
strzeni 123 lat uswietnil ja wlasng tradycjg fabularng, tre§ciowa 1 formalng, daleka od literackie-
go pierwowzoru. Historia Frankensteina stala si¢ na tyle znana w swojej uproszczonej formie,
ze pierwsza filmowa adaptacja stynnej powiesci zostata zrealizowana juz w 1910 r. Dzieto to
jest po prostu przeniesieniem na ekran konwencji 6wczesnego teatru. Prawdziwa kinowa histo-
ria, ktora ustanowitaby mit Frankensteina w spoteczenstwie masowym, miata dopiero nadejs¢.

W latach 30. XX w. w zalozonej przez niemieckiego emigranta Carla Laemmele
wytworni Universal Studio krystalizuje si¢ klasyczny model horroru filmowego. James Whale
w roku 1931 tworzy film, ktory zapewni mu sukces, a popkulturze, dzigki kreacji Borisa Kar-
loffa, da jedna z najbardziej rozpoznawalnych figur w powszechnej §wiadomosci, niejako znak
firmowy horroru jako gatunku filmowego.

Przedmiotem mojej pracy jest ukazanie zmian, jakim wraz z uptywem czasu ulegt
sens historii doktora Frankensteina. Zestawiam ze sobg bohaterow powiesci gotyckiej z filmo-
wymi. Uniwersalizm przestania powstatej na poczatku XIX w. ksigzki Shelley w jej filmowe;j
wersji akcentuj¢ przez analize relacji migdzy monstrum a jego stworca. Stuzy temu analiza
charakterystyki bohaterow, kompozycji (w aspektach plastycznych) oraz innych elementow
warsztatu filmowego, ktore budujg groze. Pomiedzy Frankensteinem ksigzkowym a filmowym
jako klasyka amerykanskiego kina grozy znajduja si¢ techniczne, artystyczne i ideowe zdoby-
cze niemieckiego ekspresjonizmu filmowego. Ta specyficzna europejska podstawa jest zrodtem
przezywania zachwytu widza. Przedstawiam zrédta kunsztu artystycznego, ktore sprawity, ze

film Frankenstein przewyzszyt o klas¢ wigkszo$¢ produkcji studia Universal.
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Rys. 1. Portret Mary Wollstonecraft Shelley wykonany przez
Richarda Rothwella, 1840, National Portrait Gallery, Londyn
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Rys. 5. Okladka kolekcji wezesnych horroréow wytworni
Universal Studio, wydanej na plytach Blue-Ray w 2012 r.



Rys. 6. Gabinet doktora Caligari (1920), rez. R. Wiene, kadr z filmu

Rys. 7. Frankenstein, scena wykradania zwlok z cmentarza



Rys. 8. Przestroga dla widzow w imieniu Carla Laemmle’a

Rys. 9. Frankenstein, Monstrum i Fritz — scena znecania
si¢ pomocnika nad potworem, zdjecie z planu filmowego
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Rys. 11. Frankenstein, scena we mlynie



Rys. 12. Frankenstein, ostatnia scena — plonacy mlyn

Rys. 13. Frankenstein, scena konfrontacji monstrum z jego stwércg
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Terpsychora w oczach dziesigtej muzy,
czyli o sztuce baletowej na wielkim ekranie

Balet klasyczny to sztuka stosunkowo mloda, ktora zrodzita si¢ pod koniec XVI w.
na italskim dworze' i wkrotce stata si¢ rozrywka wielu innych europejskich wtadcow. Byta
elitarng formg widowiska dramatycznego, przeznaczong dla koneserow, zamknigta badz
to w magnackich patacach, badz tez na reprezentacyjnych, teatralnych scenach. Sytuacja ta
w czasach obecnych niewiele si¢ zmienita, aczkolwiek poczawszy od XX w., mozna obserwowac
wyrazng tendencje do uaktualniania baletowej tresci 1 formy?, a przez to do pozyskiwania coraz
wigkszej ilosci wielbicieli 1 docierania do coraz szerszego krggu odbiorcow. Dzieje si¢ tak
rowniez przez inne media, ktére skupily uwage na sztuce baletowej i rozpowszechniaja jej
mniej lub bardziej prawdziwy wizerunek. Jednym z nich jest kino, ktore juz od pierwszych
lat swojego istnienia zainteresowato si¢ tancem, a wkrotce rowniez samym baletem, czyniac

z niego materiat swojej sztuki’.

Pierwsze filmowe spojrzenia na sztuke baletowa

Wsréd pierwszych filmow poswigconych tej tematyce na uwage zastuguje Balerina,
film znany takze pod tytutem Smierc¢ labedzia, nakrecony w 1937 r. Przedstawia on historie
dwunastoletniej uczennicy szkoty baletowej, Rose Souris‘, bezkrytycznie zapatrzonej
w primabalering Opery Paryskiej Mademoiselle Beaupré. Dziewczynka zauroczona jest nig

do tego stopnia, iz na wies¢, ze do teatru przybywa rosyjska gwiazda Nathalie Karine, mogaca

1 Premiera pierwszego baletu dworskiego odbyta si¢ w 1581 r. Nosit on tytut Kirke — komiczny balet
krolowej, autorem choreografii byt wloski skrzypek Baltazarino di Belgioioso.

2 Zob. m.in. postulaty reformy Fokina.

3 W niniejszej pracy skupiam si¢ wylgcznie na filmach, ktérych gtownym tematem jest sztuka baletowa,

pomijam filmy animowane oraz te, w ktorych balet pojawia si¢ wytacznie epizodycznie lub traktowany jest jedy-
nie jako pretekst do wprowadzania innych zagadnien.

4 Nazwisko bohaterki, oznaczajace w jezyku francuskim dostownie ‘mysz’, odnosi si¢ do zwyczajowego
okreslenia poczatkujacych uczennic szkoty baletowej przy Operze Paryskiej, okreslanych mianem les petits rats,
czyli ‘szczurkow’.
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przy¢mic slawe jej ulubienicy, powoduje wypadek, ktory zmusza Rosjanke¢ do zakonczenia
kariery. Niespodziewanie dla Rose, Mademoiselle Beaupré réwniez rezygnuje z tanca,
porzucajac go na rzecz zawarcia zwigzku matzenskiego. Dziewczynka przyjmuje t¢ decyzje
z bolesnym niedowierzaniem, jako zdrad¢ sztuki baletowej. Mylitby si¢ jednak ten, kto
sadzi, iz Balerina to po prostu ckliwy melodramat. Film bowiem konczy si¢ przyjaznig Rose
z niepelnosprawng rosyjska balering, ktore jednoczy wspolna mito$¢ do tanca. Pomijajac nieco
sentymentalna fabule, zaczerpnigta z powiesci francuskiego pisarza Paula Moranda Smier¢
tabedzia, Balerina z pewnoscig zashuguje na uwage dzigki znakomitej obsadzie aktorsko-
tanecznej. W gtéwnych rolach wystepuja tu bowiem: francuska primabalerina i aktorka Yvette
Chauviré, amerykanska primabalerina Mia Slavenska, a takze mtodziutka Janine Charrat, ktéra
zastynie p6zniej jako francuska tancerka i choreografka. Duzym walorem filmu sg takze sceny
taneczne, nad choreografig ktorych pracowal sam Siergiej Lifar. Do ekranizacji tej powrocit
w 1947 r. Henry Koster, ktory przedstawil ponownie te samg histori¢, tym razem z Margaret

O’Brien i Cyd Charisse w rolach glownych, w filmie zatytutowanym The Unfinished Dance.

Tancerze w Hollywood

Obsadzanie stynnych znakomito$ci baletowych jako odtworcow gtownych rél w filmach
o tancu byto czgsta strategia wykorzystywang przez wielu rezyserow. Kilkoro tancerzy, jako
osoby o wybitnej $wiadomosci ciata i majace warsztat aktorski (przynajmniej w zakresie
wyrazistosci, plastyki ciata, ekspresji), okazato si¢ prawdziwymi gwiazdami wielkiego ekranu.
Do najstynniejszych z nich mozna zaliczy¢ z pewnoscig Michaita Barysznikowa, legendarnego
rosyjskiego tancerza o $wiatowej stawie. Zadebiutowal on w amerykanskim dramacie
obyczajowym®z 1977 r., zatytutowanym Punkt zwrotny (The Turning Point)®, rolg zarozumiatego
playboya, gwiazdy zespotu baletowego, ktory rozkochuje w sobie mlode i naiwne tancerki.
Film ten, nakrecony przez Amerykanina Herberta Rossa, przedstawial losy dwoch przyjaciotek,
ktorych podzielita zazdro$¢ o sukces 1 stawe z jednej strony, a osobiste szczescie 1 spelnienie
w roli matki z drugiej strony. Jedna z nich, DeeDee Rodgers (w role t¢ wcielita si¢ Shirley
MacLaine), rezygnuje z kariery, gdyz wstepuje w zwigzek matzenski i wkrotce rodzi réwnie
utalentowang coérke Emili¢. DeeDee przez diugie lata zmaga si¢ z uczuciem niespelnienia
1 niezrealizowania swoich zawodowych marzen. Tymczasem jej przyjaciotka z zespotu

baletowego, Emma Jacklin (posta¢ t¢ zagrata Anne Bancroft), matka chrzestna Emilii, pozostaje

5 Powstanie Punktu zwrotnego zainspirowane bylo prawdziwymi wydarzeniami — historig przyjazni dwéch
amerykanskich tancerek: Isabeli Mirrow Brown i Nory Kaye.

6 Film ten zyskal sobie miano najwigkszego przegranego Oscaréow w 1977 r., z racji tego, iz byl nomi-
nowany w jedenastu kategoriach, m.in. za najlepszy film, rezyseri¢ i gtdéwna role kobieca (Anne Bancroft), lecz
w konicu nie przyznano mu ani jednej statuetki.
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wierna Terpsychorze i wkrotce zdobywa tytul primabaleriny oraz stawe. Poza sceng pozostaje
jednak osobg bardzo samotng, ktéra nie ma nic poza swoja praca. Po wielu latach kobiety
spotykaja si¢ ponownie i1 dzigki Emilii, ktora zaczyna dopiero swoje doroste i zawodowe zycie,
a o ktdrg obie troszcza si¢ jak o wlasng corke, DeeDee i Emma wyznaja sobie wszystkie zale
i zazdrosci, dzigki czemu ich przyjazn ponownie odzywa. Film Rossa ukazuje zatem po raz
kolejny zycie tancerki jako trudne i pelne wyrzeczen, w ktérym trudno jest pogodzi¢ zalozenie
rodziny i macierzynstwo z sukcesami na scenie.

Mimo ze Barysznikow grat tu zaledwie role drugoplanowa, jego talent aktorski od razu
zostal dostrzezony’ 1 przed mtodym artysta szybko posypaly si¢ kolejne atrakcyjne oferty
wystepow na wielkim ekranie. Jednym z najstynniejszych filmow, inspirowanych cze$ciowo
jego wilasnym losem, byt film Taylora Hackforda Biale noce z 1985 r. Przedstawial on
dzieje rosyjskiego tancerza Nikotaja (Koli) Rodchenko, stynnego uciekiniera ze Zwigzku
Radzieckiego®, ktory robi migdzynarodowa kariere, wystepujac w teatrach na calym $wiecie.
Podczas fournée do Tokio samolot, ktérym leci jest zmuszony do migdzylagdowania na
terenie Syberii, gdzie Kola zostaje rozpoznany przez agenta KGB i zobligowany do zmiany
swoich artystycznych i zyciowych planéw oraz do podjecia pracy w Teatrze im. Kirowa
w Leningradzie. Nikotaj poznaje tu czarnoskorego tancerza stepu (w role te wceielit si¢ Gregory
Hines), z ktorym si¢ zaprzyjaznia. Po wielu przezyciach planuja wspodlng ucieczke do Stanow
Zjednoczonych, jednakze udaje si¢ to tylko Koli. Legendarna juz sceng Biatych nocy jest stynny
zaktad dwojki tancerzy o to, ze Nikotaj otrzyma jedenascie rubli, pod warunkiem, ze zakreci
jedenascie pirouettes. Mimo wysuwajacego si¢ czegsto na pierwszy plan watku politycznego,
film ten eksponuje niezwykla determinacj¢, odwage i pracowitos¢, ktora musi wykazaé si¢
tancerz, aby osiggna¢ zawodowy sukces. Nad strong taneczng w Bialych nocach czuwata
stynna amerykanska choreografka Twyla Tharp. Rezyser wiaczyt tez do filmu sceny z baletu
Mitody cztowiek i smier¢ Rolanda Petita. Dzigki temu, jak réwniez dzigki wielkiej charyzmie
Barysznikowa i1 jego wspanialej technice tanca, widz nie tylko z uwaga $ledzi perypetie
gltoéwnych bohateréw, lecz ma takze okazje do obcowania ze sztuka baletowg w najlepszym
wydaniu.

Przyktadem jeszcze S$cislejszej unii Terpsychory i dziesigtej muzy jest film Tancerze

(Dancers, 1987) Herberta Rossa. Jego fabula jest filmowa, wspotczesng wersjg romantycznego

7 Za role w Punkcie zwrotnym Barysznikow byl nominowany do Oscara za najlepsza drugoplanowa rolg
meska.
8 Na podobnym motywie, rowniez inspirowanym prawdziwymi wydarzeniami, powstat w 2009 r. film

Mao's Last Dancer. Gtdwnym bohaterem jest tu autentyczna postac¢, Li Cunxin, utalentowany tancerz, ktory wy-
jezdza na wystepy do Standw Zjednoczonych, a nastepnie odmawia powrotu do Chin. Rezyser Bruce Beresford
pokazuje zycie prostych ludzi pod rzadami Mao Zedonga, karmionych propaganda na temat ,,ztego” Zachodu
i walke Li Cunxina o osobistg i zawodowa wolnos¢. W filmie tym pojawia si¢ rowniez posta¢ Barysznikowa jako
tancerza, ktory odwazyl si¢ opusci¢ sowiecka Rosje i wyjecha¢ do Stanéw Zjednoczonych.
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baletu Giselle Adoplhe’a Adama. Przedstawia ona losy charyzmatycznego tancerza
o mi¢dzynarodowej stawie Tony’ego, ktory u schytku swej kariery pragnie zrealizowac filmowa
wersje Giselle. Ogladajac proby i przygotowania do tego przedsiewzigcia, widz zapoznaje si¢
z librettem baletu, ktére — jak sie okazuje — ma bardzo wiele wspdlnego z zyciem Tony’ego
1 otaczajacych go kobiet. Bohaterem baletu jest bowiem miody ksigze Albert, ktory, mimo iz
jest juz zargczony z ksiezniczka Batyldg, rozkochuje w sobie pigkng i niewinng wie$niaczke
Giselle, ktorej sktada przysiege wiecznej mitosci. Gdy dziewczyna dowiaduje si¢ o oszustwie
ukochanego, popada w szalenstwo 1 umiera. Po $mierci dotagcza do grona willid — duchow
zmartych tragicznie dziewczat, ktore szukaja pomsty na mezczyznach, zmuszajac ich do
Smiertelnie wyczerpujacego tanca. Giselle jednak nawet po $mierci zachowuje swe szczere
uczucie dla Alberta, dlatego tez nie pozwala zrobi¢ mu krzywdy 1 ochrania go przed mocg swych
willidzich siostr. W filmie Rossa nieroztropny ksigze jest alter ego Tony’ego, ktéry romansuje
z wieloma tancerkami, zadnej jednak nie obdarza prawdziwym uczuciem. Sam przyznaje si¢
nawet do tego, 1z jego przeklenstwem jest to, ze w prawdziwym zyciu nic nie czuje 1 nie jest
zdolny do mitosci. Ofiarg Tony’ego pada m.in. mtodziutka tancerka Lisa (w role t¢ wcielita si¢
stynna amerykanska tancerka Julie Kent), ktora w trakcie zdje¢ na planie filmowym dostrzega
paralele miedzy swoim zyciem a losami Giselle 1 rowniez przezywa zatamanie nerwowe.
Tancerze w duzej czesci skladajg sie¢ z sekwencji prob, a takze finatowego spektaklu,
w ktorym tytulowg parti¢ tanczy jedna z najstynniejszych odtworczyn roli Giselle, Alessandra
Ferri. Wciela si¢ ona w filmie w role Franceski, pierwszej tancerki zespotu, ktora rowniez ma
romans z Tonym. Obsadzenie pary tak wyjatkowych artystow w wiodacych partiach baletu
i filmu, sprawito, ze wykonanie to stalo si¢ legendarnym i powracaja do niego mitosnicy sztuki
baletowej na catym $wiecie. Pomyst Rossa, oparty na tak $cistym potaczeniu tych dwoch sztuk,
unaocznit wiele korzysci dla obu znich, ptynacych ze wzajemnego oddzialywania. Tworcy filmu,
dzigki zaczerpnigciu wzorca z libretta baletowego, mieli gotowy materiat na interesujacg fabute,
rezyser gral tu sprytnie zbieznos$cig losow bohaterow. Charyzma, indywidualnos$¢, doskonale
wyszkolone ciato i wyjatkowe predyspozycje aktorskie wszechstronnego Barysznikowa
zagwarantowaly ponadto widzom wiele pigknych scen i ujg¢ tanecznych. Ross zerwat tu
ze sztampowym pogladem na konserwatyzm 1 anachronicznos$¢ sztuki baletowej, ukazujac
jej olbrzymi potencjat, zdolno$¢ do poruszania widzoéw na catym $wiecie 1 do wchodzenia

w interdyscyplinarne relacje z innymi dziedzinami wspotczesnego zycia.
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Tancerki — pasjonatki, me¢czennice, fanatyczki?

Sztuce baletowej poswiecone zostaty rowniez Czerwone trzewiki (The Red Shoes), film
7 1948 r. w rezyserii Emerica Pressburgera i Michaela Powella. Jest to ambitne dzieto stanowiagce
interesujace ztozenie basni Hansa Christiana Andersena Czerwone trzewiczki, baletu Jezioro
tabedzie Piotra Czajkowskiego oraz faktow z historii tanca, konkretnie z dziatalnosci Baletow
Rosyjskich Siergieja Diagilewa. Rezyserzy wprowadzili tu ponadto interesujacy zabieg ,teatru
w teatrze”, polegajacy na tym, ze wraz z rozwojem fabuly widz staje si¢ Swiadkiem powstawania
autonomicznego baletu, réwniez zatytulowanego Czerwome trzewiki, autorstwa stynnego
tancerza 1 choreografa Roberta Helpmanna. Oblicze Terpsychory jest tu reprezentowane przez
mtoda, obiecujacg tancerke, Victori¢ Page, ktora musi dokona¢ niezwykle trudnego wyboru
migdzy wymagajaca catkowitego po§wigcenia si¢ karierg primabaleriny a osobistym szcze$ciem
u boku ukochanego mezczyzny. W postac te wcielila si¢ utalentowana tancerka 1 aktorka, Moira
Shearer, dzigki czemu film zawiera wiele artystycznych i profesjonalnie wykonanych scen
tanecznych’. Czerwone trzewiki byly jednym z pierwszych dziet kinematograficznych, ktore
bazowaly na temacie wielokrotnie eksploatowanym przez wielu rezyseroOw — ogromnej pasji
1 takim zapamigtaniu si¢ w sztuce tanca, ktére prowadzi do autodestrukcji.

Watek cigzkiej pracy, przemijania i niezwykle krotkiej kariery tancerki pojawia
si¢ takze u Ingmara Bergmana w Letnim snie z 1951 r., a do perfekcji doprowadzony jest
w krotkometrazowym filmie Krzysztofa Kieslowskiego Siedem kobiet w roznym wieku z 1978
r. W ciagu zaledwie szesnastu minut rezyser, bez zadnego komentarza z zewnatrz, przedstawia
przebieg kariery zawodowej tancerki baletowej. Rozpoczyna ja scena ¢wiczen — zabaw mate;j
dziewczynki, ktora z duzym zaangazowaniem powtarza po nauczycielce kroki i figury. Nastepnie
ukazana jest starsza uczennica szkoty baletowej, ktora wykonuje juz duzo trudniejsze, bardziej
wymagajgce ¢wiczenia. Nastolatka dostaje ostrg reprymendg¢ od nauczycielki, nie widac tu juz
poprzedniej radosci ptynacej z tanca, lecz jedynie cigzka prace i tresure, jakiej poddawane sg
dziewczynki marzace o karierze baleriny. Kolejna scena ukazuje jeszcze starszg dziewczyng,
ktora dojrzata juz do samodzielnej pracy. Rozumie sens wktadanego w swoj zawod wysitku
1 potrafi czerpa¢ z tego rados¢ i satysfakcje. Ukoronowaniem staran tancerki jest wystep na
scenie 1 aplauz widowni, co pokazujg kolejne minuty filmu. Pigta cz¢$¢ ukazuje sale baletowa,
na ktorej niezmiernie ci¢zko ¢wiczy kolejna gwiazda. Jej wysitek, pot ptynacy strugami
1 przyspieszony oddech nie przypominajg nic z wizerunku bezcielesnej, eterycznej, eleganckiej

istoty, ktorg widz ogladat na teatralnej scenie. Przedostatni fragment filmu ukazuje starzejaca si¢

9 Obok niej na planie filmowym pojawili si¢ tancerze tej klasy, co Robert Helpmann, Leonid Miasin
1 Ludmita Tchérina.
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tancerke, ktorej powierzane sg jedynie drobne, epizodyczne role w drugiej obsadzie. Ostatnia
scena zamyka cykl metamorfoz w zawodzie baletnicy — przemienia si¢ ona w nauczycielke,
ktora wprowadza kolejne pokolenie ucznidow do $wiata tanca. Nieprzeceniong wartoscig
dzieta Kieslowskiego, wpisujacego si¢ w ramy filmu dokumentalnego, jest wieloaspektowos¢
perspektywy i pragnienie obiektywnego spojrzenia na obwarowang wieloma stereotypami
sztuke baletowa. Rezyser ukazuje zarowno blaski, jak i1 cienie zawodu tancerki, nie waha
si¢ odstoni¢ kulis zycia baleriny, jej ci¢zkiej, paradoksalnie nieestetycznej pracy, okupionej
wieloma wyrzeczeniami, ktora trwa tak krotko. Siedem kobiet w roznym wieku to prawdziwa
peretka wsrdd filmow o balecie, streszczajgca w kilkunastu minutach cate pigkno, bol i trud,

ktoére sg nieodlacznie zwigzane z tg dziedzing sztuki.

Od ucznia do artysty

Wsrod innych filmowych przyktadow dokumentujacych Zycie tancerza znajduja si¢ Only
when [ dance Beadie Finzi (2009,) oraz First position Bess Kargman (2011,), opowiadajace
o losach zdolnych ucznidéw szkot baletowych z roznych czesci $wiata, przygotowujacych si¢
do prestizowych konkurséw baletowych, majacych zapewni¢ im przysztos¢ i karierg. Filmy te
odstaniaja kulisy niezwykle ekskluzywnej i wymagajacej edukacji tancerza, ktora absorbuje
czesto wysitek catej rodziny zdolnego adepta sztuki baletowej. Dla wielu ucznidow zaistnienie
w Swiecie tafica jest szansg do wyrwania siebie oraz swoich bliskich z ubdstwa i patologicznego
srodowiska, w ktorym zyja. Poniewaz profesjonalna edukacja tancerza jest niezwykle
kosztowna, na przygotowanie i1 uczestnictwo dziecka w migdzynarodowych konkursach
baletowych sktadaja si¢ czgsto cale rodziny, ktore ponosza ogromne wyrzeczenia. Dlatego
tez tak wielu z nich jest niezwykle zdeterminowanych i odczuwa ogromng presj¢, aby nie
zawies¢ poktadanych w nich nadziei 1 zapewni¢ sobie 1 swoim rodzinom lepsze warunki zycia.
Mtodzi tancerze i tancerki, mys$lacy powaznie o swojej karierze musza wykazac si¢ niezwykta
pracowitoscig i dokona¢ wielu wyrzeczen. Sporo adeptow sztuki baletowej zupetnie izoluje
si¢ od swoich rowiesnikow, rezygnujac nawet z nauki w publicznych szkotach, przechodzac
na edukacje prywatna, domowa, ktéra pozwala im spgdza¢ wigcej godzin na sali baletowe;.
Ich rodzice, oczywiscie jezeli ich na to sta¢, zatrudniaja ponadto specjalistow, takich jak:
dietetycy, masazysci, specjalisci od rozciggania, ktorzy zwickszaja szanse ich dziecka na sukces
w przysztym zawodzie. Urzadzaja ich pokoje tak, aby mozna bylo w nich ¢wiczy¢ samodzielnie
po zajeciach, kupuja odpowiedni sprzet, ktory rozwija fizyczne predyspozycje. Sami czesto

rezygnuja nawet ze swoich zawodowych plandéw i1 marzen, sa zdolni do zmiany miejsca
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zamieszkania, aby zapewni¢ swoim dzieciom jak najlepszy start w niezwykle konkurencyjnym
swiecie tanca. Filmy te pokazuja ogromne zaangazowanie mtodych tancerzy, bol i ciezka prace,
do ktoérych przyzwyczajaja si¢ od najmtodszych lat, a takze ich wielkg pasj¢ do wykonywanego
przez siebie zawodu, graniczacg niekiedy z obsesja. Niespodziewany sukces First position®,
przeznaczonego do ogladania na kinowym ekranie, pokazuje spoleczne zainteresowanie
zawodem tancerza, pragnienie dotarcia do tajemnicy bezcielesnych, fruwajacych po scenie,
silnych, lecz zarazem eterycznych istot, ktore wzbudzaja zachwyt i poklask widzéw na catym
swiecie.

Drugi niezwykle wazny etap w Zyciu tancerza, jakim jest rozpoczgcie pracy w zespole,
przedstawiony zostal w filmie Roberta Altmana z 2003 r. The Company. Rezyser stylizuje
swoje dzielo na dokument, odstaniajac kulisy prob, spektakli, pracy nad powstawaniem
nowego baletu, a takze ukazujac prywatne zycie tancerzy. Pierwowzorem zespotu baletowego
byt Joffrey Ballet of Chicago. Film nie ma dominujacej linii fabularnej, stanowi raczej zbior
scen dotyczacych roznych aspektéw zycia tancerza. Widz po raz kolejny ,,podglada” tancerzy
przy ich codziennej, cigzkiej pracy, tak skrze¢tnie ukrywanej przez nich na scenie, gdzie
wszystko wydaje si¢ wykonywane bez najmniejszego wysitku. Zapoznaje si¢ z metodami
pracy choreografow, konkurencja panujaca w zespole, kontuzjami, na ktore tancerze ciagle sa
narazeni, a takze z ich sukcesami i satysfakcja, jakie daja im wystepy na scenie. Altman nie
wahat si¢ pokazac zlozonego oblicza artystow baletowych, wsrdd ktorych rowniez zdarzajg si¢

osoby bardzo konfliktowe, niepokorne i rozkapryszone.
Stereotypowe oblicza baletu

Pojawianie si¢ filmow dokumentalnych o tancu, przeznaczonych dla szerszej publicznosci
niz tylko waskie grono specjalistow, jest rowniez odpowiedzig na mnogos¢ komercyjnych
utworow filmowych, ktore przyczyniaja si¢ do utrwalania najrézniejszych stereotypdw, jakie
przez lata narosty wokot tej sztuki. Naleza do nich m.in. Swiatla sceny (Center stage, 2000),
Swiatla sceny: chwytaj szanse (Center stage: Turn it up, 2008), W rytmie hip-hopu (Save the
Last Dance, 2001) czy, cieszaca si¢ rownie duzg popularnoscia, seria filmoéw amerykanskich
Step Up'. Oparte sg one najczesciej na bardzo podobnych scenariuszach, bohaterami sg postacie
jednowymiarowe, nieskomplikowane psychologicznie. Zawieraja ponadto sceny taneczne

o niskim poziomie artystycznym, nastawione wyltacznie na wywarcie wrazenia i niewyszukane

10 First position zdobyt drugie miejsce w kategorii najlepszy film dokumentalny na Migedzynarodowym
Festiwalu Filmowym w Toronto, nagrode jury w czasie San Francisco DocFest, a takze nagrode publicznosci za
najlepszy film dokumentalny na migdzynarodowych festiwalach filmowych w Dallas i Portland.

11 Naleza do niej: Step Up: Taniec zmystow (Step up, 2006), Step Up 2 (Step Up 2. The Streets, 2008), Step
Up 3D (2010), Step Up 4 Revolution (Step Up Revolution, 2012), Step Up: All In (2014).
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popisy techniczne. Filmy te ukazuja grupe miodych ludzi marzacych o zawodzie tancerza
i problemy, z jakimi musza si¢ mierzy¢, aby zrealizowa¢ swoje marzenia. Rezyserzy
uwypuklajg w nich czesto watek silnej rywalizacji, jaka panuje w Srodowisku tanecznym. Jego
cztonkowie nierzadko sg zazdro$ni o efekty swojej pracy, bywaja wrecz okrutni i pozbawieni
skruputow w dazeniu do wyznaczonego przez siebie celu, ktorym jest najczesciej otrzymanie
upragnionej roli. W negatywnym $wietle przedstawiani sg rowniez me¢zczyzni, odnoszacy
sukcesy w zawodzie, jako osoby traktujace kobiety przedmiotowo, szukajacy szybkich przygod,
rozkochujacy mlode i naiwne tancerki, a nastgpnie porzucajacy je. Wielokrotnie pojawia si¢
watek autodestrukcyjnych dziatan, jakim poddaja swoje ciata tancerze, aby zblizy¢ si¢ do
perfekcji. Stad tak czesty temat zaburzen odzywiania i rozpowszechniania pogladu na temat
restrykcyjnych diet, na ktore przechodzg tancerki baletowe, pragnace mie¢ ,,idealne” ciato'.
W filmach tych standardowo juz pojawiajg si¢ takze wyolbrzymione uj¢cia otartych do krwi stop
tancerek czy schodzacych, potamanych paznokci u stop na skutek tanca w pointach®. Kolejny
stereotyp dotyczy nauczycieli tanca badz tez kierownikéw zespotow baletowych, ktorzy sa
wielokrotnie kreowani na bezlitosnych despotow, zainteresowanych nie dobrem swoich
tancerzy, lecz jedynie koncowym efektem ich pracy. Dlatego tez zmuszaja podopiecznych
do wysitku ponad sity, traktuja przedmiotowo, narazajac na powazne problemy zdrowotne
1 osobiste. Bardzo czesto tego typu filmy rozpowszechniajg réwniez wizerunek tancerza
klasycznego jako homoseksualisty, feminizujac sztuke tafica i przedstawiajac mezczyzng jako
zniewiesciatego ,,faceta w rajtuzach™.

Bogaty zbidr stereotypow na temat $rodowiska baletowego zawarl rowniez Darren
Aronofsky w swoim filmie z 2010 r. Czarny tabedz (Black Swan, 2010). Reklamowany jako
thriller psychologiczny, film ten ukazuje dazenie do perfekcji ambitnej Niny Mayers, ktora
jest gotowa poswieci¢ wszystko, aby zabtysna¢ w roli Odetty/Odylii z Jeziora labedziego.

Mimo otrzymania wielu nagrdod i sukcesu kasowego, film ten ukazuje $rodowisko baletowe

12 Na problemie tym oparty jest m.in. film Umrzec dla tanca (Dying to Dance, 2001, rez. Mark Haber),
ktérego bohaterka Alyssa dostaje si¢ do profesjonalnego zespotu baletowego. Dziewczyna jest gotowa do kazdego
poswigcenia, aby utrzymac si¢ w zespole i dosta¢ awans. Kiedy dyrektor artystyczny daje jej do zrozumienia,
iz powinna schudnaé¢ 5 funtéw (ok. 2 kilogramow), aby poprawi¢ wizerunek swojej linii w tancu, dziewczy-
na przechodzi na restrykcyjna diete, zwigksza rowniez intensywnos¢ swoich treningéw, w konsekwencji czego
zaczyna chorowaé na anoreksje.

13 Specjalistyczne obuwie baletowe umozliwiajgce tancerkom taniec na czubkach palcow.

14 Ostatnio temat ten powrdcit w filmie w rezyserii Alana Browna Pigé tancow (Five Dances, 2013),
ktérego bohaterem jest osiemnastoletni Chip, rozpoczynajacy karier¢ profesjonalnego tancerza w Nowym Jorku.
W trakcie pracy nad pigcioma etiudami choreograficznymi, Chip zostaje uwiedziony przez kolege z zespotu
i z wzajemnoscia si¢ w nim zakochuje. Na szczeScie gldwnym bohaterem filmu jest tu wlasciwie sam taniec, watek
fabularny schodzi na drugi plan. Widz ma okazj¢ zapoznawac si¢ z wewnetrznymi przezyciami wiodacych posta-
ci filmu glownie za pomoca pracy ich calego, ekspresywnego ciata. Starannie skomponowane, sensualne sceny
taneczne przedstawiaja cialo ludzkie jako wszechstronne medium oddziatujace na widza, dzigki czemu odbiorca
Pieciu tancow ma szans¢ na zignorowanie fabuly filmu, skupiajac si¢ bardziej na niemym instrumencie pracy
tancerza, jakim jest jego wlasne cialo.
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w przejaskrawionym, skrajnie negatywnym $wietle. Bohaterka Czarnego tabedzia jest
przedstawiona jako niewinna dziewczyna, znajdujaca si¢ pod opieka zaborczej matki, ktora
sama jest niespetniona baletnica. Zycie Niny zostalo ograniczone wytacznie do teatru, a jej
marzeniem stato si¢ bycie primabalering. Z nikim si¢ nie przyjazni, gdyz jej jedyne kolezanki
to cztonkinie zespotu baletowego, a wigc potencjalne rywalki. Dziewczyna cierpi oczywiscie
na zaburzenia odzywiania, od nieustannych ¢wiczen ma stopy starte do krwi, jej taneczny
partner to homoseksualista, a dyrektor zespotu jest wyrachowanym autokrata, ktoremu zalezy
wylacznie na powodzeniu wystawianego przez siebie spektaklu. Aronofsky natozyt dodatkowo
na te znane do znudzenia klisze motyw schizofrenicznego rozdwojenia bohaterki, zaczerpniety
z baletu Jezioro tabedzie, w ktorym jedna tancerka musi zatanczy¢ dwie role: krucha i liryczna
Odette, a takze silng, demoniczng Odylig.

Aronofskyniebylpierwszymrezyserem, ktérywykorzystatwfilmiejedenznajstynniejszych
baletow §wiata. Na podobny pomyst wpadt takze w 1989 r. wloski rezyser Peter Del Monte,
przedstawiajac w filmie Etoile historic mtodej baleriny Claire Hamilton, ktora przybywa na
Wegry, aby poprawi¢ swoje taneczne umieje¢tnosci. Pewnego dnia w trakcie zwiedzania miasta
odkrywa opuszczong posiadto$¢ nalezaca niegdys$ do zmartej w 1891 r. w czasie premierowego
spektaklu Jezioro tabedzie baleriny Natalie Horvath. Zauroczona pigknym miejscem Claire nie
zauwaza nawet, jak zostaje nawiedzona przez jej ducha i wkrotce traci swojg tozsamos¢. W jej
ciato wstepuje duch Natalie, a tancerka pod kierunkiem upiora-choreografa Mariusa Balakina
dazy do ponownego wystawienia spektaklu. Delikatna i niewinna Claire, uosabiajaca Odette,
przechodzi przemian¢ w zbrodnicza 1 kusicielskg Odyli¢. Od $mierci i potepienia ratuje jg Jason
Forrest, zakochany w niej chtopak, ktéremu udaje si¢ odkry¢ tajemnic¢ nawiedzonego dworku
i teatru oraz wyrwac dziewczyne spod wiadzy ztych duchow?.

Wsrod filmow fabularnych dotyczacych tanca istnieja na szczg¢scie rowniez i takie, ktore
podejmuja walke z bezrefleksyjnie powielanymi, krzywdzacymi stereotypami. Nalezy do nich,
nakrecony w 2000 r., dramat obyczajowy Billy Elliot, film w rezyserii Stephena Daldry’ego,
ktory dazyt do przetamania mitu tancerza-homoseksualisty, plasajacego w rajstopach obok
baletnic ubranych w ré6zowe paczki's. Przedstawia on histori¢ jedenastoletniego Billy’ego, ktory
w tajemnicy przed rodzing i przyjaciéimi uczgszcza na lekcje tanca klasycznego. Chtopiec
wychowywany jest przez ojca i starszego brata, ktoérzy pracuja w kopalni w Wielkiej Brytanii
w latach 80. XX w., pograzonej wowczas w kryzysie ekonomicznym. Najblizsi Billy’ego
pragng zatem, aby chlopak wyrost na silnego, twardego mezczyzne. Ojciec posyla go na lekcje

boksu i1 narzuca wrazliwemu chtopcu $ci$le okreslone zasady postepowania, powtarzajac

15 Motyw nawiedzenia szkoly baletowej pojawit si¢ takze we wloskim horrorze Suspiria z 1977 r. w rezy-
serii Daria Argento.

16 Scenariusz do filmu napisat na podstawie swojej sztuki Tancerz (Dancer) Lee Hall.
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mu, ze nie wolno mu by¢ migczakiem. Mimo to Billy znajduje w sobie site i odwage, aby
udowodni¢, ze jego pasja to nie dziecinne mrzonki, lecz prawdziwy talent, ktory zapewni mu
nie tylko utrzymanie 1 $§rodki do zycia, lecz takze uznanie i podziw innych. Wkrétce zdaje do
prestizowej szkoty baletowej w Londynie 1 podejmuje tam nauke. Ostatnia scena filmu ukazuje
wystep dorostego juz Billy’ego w Jeziorze tabedzim w choreografii Matthew Bourne’a'”, ktory
ogladaja jego najblizsi. Wbrew ich obawom chlopak wyrost na silnego mezczyzne o picknie
uksztattowanym, muskularnym ciele, ktore jest wizytowka kazdego profesjonalnego tancerza
baletowego. Film Daldry’ego stat si¢ prawdziwym hitem, obsypany zostal wieloma nagrodami
1 nominacjami, a na jego podstawie w 2004 r. powstat musical z muzyka Eltona Johna, do

dzisiaj cieszacy si¢ niestabngcym zainteresowaniem.

Nowe technologie a taniec

Kino zatem wspiera takze pozytywny wizerunek sztuki baletowej, a dzigki coraz bardziej
wyspecjalizowanym srodkom technicznym, jakimi dysponuje, pozwala rezyserom na lepsze
1 bardziej precyzyjne zatrzymywanie na ekranie ulotnej sztuki tanca. Z ogromnych mozliwosci
dziesigtej muzy skorzystat w 2011 r. Wim Wenders w swoim filmie Pina, pos§wigconym
zmartej dwa lata wczesniej niemieckiej tancerce i choreografce Pinie Bausch. Rezyser chciat
tu przedstawi¢ jak najwierniejszy portret artystki i jej tworczos$ci, dlatego tez umiescilt w swym
dziele zar6wno fragmenty wybranych, najstynniejszych spektakli, jak réwniez bardzo osobiste
wypowiedzi tancerzy Tanztheater Wuppertal Pina Bausch o ich mistrzyni. Jak pisze Justyna

Budzik:

Film Pina to realizacja wyjatkowa: choreogratka wraz z Wendersem decydowata o wyborze
przedstawien, ktore mialy znalez¢ si¢ na ekranie, a jej wizja widowiska tanecznego miata
by¢ dominanta stylistyczng filmu. Pina pojawia si¢ w kadrze Wendersa w wielu rolach: jako
aktorka, inscenizatorka, bohaterka rejestracji wideo. Jej obecnos$¢ jest tez stale wyczuwalna
poza kadrem, to jej idee kieruja ruchem tancerzy, a ich milczace twarze, ktore widzimy,
réwnoczesnie styszac osobiste wspomnienia z pracy z Ping, wydaja si¢ patrze¢ nie tylko na
nas, ale i na wielka choreografke!s.

Aby jak najwierniej przenies¢ na kinowy ekran niezwykta atmosfere spektakli Bausch,
Wenders zdecydowat si¢ na wykorzystanie technologii trojwymiarowej (3D). Budzik zauwaza,

iz ,,dzieki filmowym $rodkom wyrazu — zblizeniom, montazowi, kadrowaniu — widz Piny

17 Jest to wspotczesna inscenizacja znanego baletu klasycznego, w ktorym zenski zespot baletowy zostat
zastapiony meskim i to mezczyzni graja tu gldwne role.

18 J. Budzik, Scena, widownia i ekran w tancu: Pina Wima Wendersa, ,,Kultura Wspotczesna” 2011, nr 3,
s. 197.
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wchodzi w glab inscenizacji, przyglada si¢ aktorom z bliska, ma szans¢ na ogladanie sceny
z r6éznych punktéw widzenia””. Dzigki temu dostrzega prace ich ciata, mimike, a takze
sensualne, wzajemne oddziatywania cial tancerzy oraz ich szczegolnego rodzaju kontakt ze
scenografig, ktéra u Bausch zawsze grata wazng rolg. Caty wysilek rezysera i ekipy filmowej
byt skierowany na to, aby wydoby¢ 1 jak najwyrazniej zaprezentowa¢ dostepnymi srodkami

filmowymi specyfike choreografii Piny i pracg jej tancerzy. Co wiecej:

Dhuzszy namyst nad strukturg filmu prowadzi do wniosku, iz Pina nie jest jedynie
opowiescig o wybitnej artystce i jej choreografiach. Zafascynowany tworzywem filmowym
oraz mozliwosciami nowych technologii Wenders zrealizowal zarazem autotematyczne
dzieto o kinie — jego przestrzeni i sensualnosci. Znany z refleksji medialnej rezyser stworzyt
plastyczny manifest swych przekonan co do sity i misji sztuki filmowej®.

Dzigki temu wydaje sie, ze publicznos$¢ teatralna i filmowa spotykaja si¢ w jednej
przestrzeni 1 uczestniczg w tym samym widowisku, percypujac je wieloma zmystami. Do
podobnych spotkan, cho¢ prezentowanych juz tylko w formacie dwuwymiarowym, dochodzi
réwniez w ciggu ostatnich lat w kinach polskich i zagranicznych, w ktorych mozna oglada¢
spektakle baletowe transmitowane na zywo z najstynniejszych teatrow catego §wiata. Imprezy
te ciesza si¢ sporg popularno$cig i przyciagaja do sal kinowych amatorow sztuki baletowej,
ktérzy nie sag w stanie bezposrednio uczestniczy¢ w wielu wspaniatych spektaklach, a dzigki

kinu maja takg mozliwos¢.

Podsumowanie

Jak udowodnity przywotane powyzej przyktady, dziesigta muza ma w sobie olbrzymi
potencjat do rozpowszechniania 1 popularyzowania sztuki baletowej. Dla wielu mito$nikow
kina styczno$¢ z baletem nastepuje wytacznie poprzez obrazy widziane na wielkim ekranie.
Dlatego tak wazne jest uczciwe i1 przemyslane podejscie do przedstawiania Terpsychory
w takim Swietle, na jakie zastuguje. Wymaga to oczywiscie od rezyserow sporo wysitku, poznania
specyfiki srodowiska baletowego 1 materii, z ktorej si¢ sktada. Jest to jednak zadanie mozliwe
do realizacji, a jego profesjonalne wykonanie korzystnie oddzialuje na obie te sztuki. Jerzy
Ptazewski, znany polski filmoznawca, pisat, iz ,,Film jest sztukg ruchu. [...] tylko choreografia

moze konkurowac z filmem, jesli chodzi o potegowanie ekspresji przez stosowanie bezposrednio

19 Ibidem, s. 198.
20 Ibidem, s. 199.
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réznorodnych form ruchu, wywotywanie wzruszen przez sam tylko ruch”?'. Niniejszy artykut
jest préba pokazania, do jakich pieknych efektow mozna doj$¢ wtedy, kiedy sztuki te przestaja

ze sobg konkurowac, a zaczynajg si¢ wzajemnie oswietlac 1 inspirowac.

21 J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 90.
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Streszczenie

Balet to sztuka elitarna, dla koneserow, postrzegana czgsto jako ,,rozrywka” niezwykle
hermetyczna, o skostnialej formie i nie mniej archaicznej tresci. Co wigcej, narosto wokot niej
duzo stereotypdéw i mylnych wyobrazen, ktore przekuwane sg nastepnie w powierzchowne sady
1 krzywdzace opinie, funkcjonujace w spoteczenstwie. Spory udzial ma w tym kino, ktore jako
medium cieszace si¢ znacznie wigkszym zasi¢giem 1 popularnoscia, czgsto kreuje tendencyjny
obraz baletu i tancerzy. Tym samym tancerki — ,baletnice” — czesto przedstawiane sg jako
osoby o anorektycznych i autodestrukcyjnych sktonno$ciach, ktorych nikt i nic nie powstrzyma
przed zdobyciem upragnionej roli (m.in. Czerwone trzewiki, rez. E. Pressburger, Czarny
tabedz, rez. D. Aronofsky). Z kolei zawdd tancerza traktowany jest jako niemeski i tgczona jest
z nim bardzo cze¢sto orientacja homoseksualna (m.in. Pigc¢ tancow, rez. A. Brown). Obok tych
konwencjonalnych przedstawien istnieje jednak rowniez szereg filmow, ktore wspierajg sztuke
tanca i przyczyniaja si¢ do udostepniania jej szerszej i zroznicowanej publicznos$ci. Istnieje
szereg prac filmowych, ktére powstaty w wyniku inspiracji dzietem baletowym, a takze takich,
ktore przyblizaja prawdziwy obraz tej sztuki, zdradzajac niejako widzom, co dzieje si¢ za
baletowymi kulisami (m.in. First Position, rez. B. Kargman). Zdarza si¢ rbwniez, ze rezyserzy
pragnacy stworzy¢ film dokumentalny o tancu, ktory jak najblizej przedstawialby efemeryczng
nature tej sztuki, siegaja w swoich dzietach po technikg 3D. Przyktadem takiego rozwigzania
jest film Wima Wendera Pina. Coraz czgstsze stajg si¢ rowniez kinowe transmisje baletow na
zywo z najstynniejszych teatrow na $wiecie.

Celem niniejszego tekstu jest przedstawienie roznorodnych relacji taczacych
Terpsychore 1 dziesigta muzg. Omowiono w nim réwniez skutki wynikajace z tego wzajemnego

oddziatywania.
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