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KLASYKA POLSKIEGO FILMU O SZTUCE
DWIE TENDENCJE

Film o sztuce sytuowany byl w swej historii najczesciej na marginesie gatun-
kéw, obok filméw turystycznych ioswiatowych. Zrodzita go koniecznos§é
utrwalania i popularyzacji zjawisk artystycznych oraz potrzeba interpretacji
dzieta sztuki przez rezysera. W ramach tego gatunku powstawaty jednak u nas
dzieta wybitne, méwiono nawet o polskiej szkole filmu o sztuce. Tekst skupia
si¢ na dwéch tendencjach — dokumentacyjnej i kreacyjnej — dominujacych w ra-
mach tego gatunku.

Znaczna czgs$é polskich filméw o sztuce to filmy dokumentalne, w tym
takze biograficzne. Sg kierunki izjawiska w sztuce wspétczesnej, dla kté-
rych stworzenie dziela w sensie materialnym nie jest najwazniejsze, potrafia
si¢ nawet bez niego oby¢. Film staje si¢ czesto jedynym, z pewnoscig lepszym
niz fotografia, zapisem dziatan artystycznych. Z pewnoscia jest bezcennym
zapisem procesu tworczego, czego przykladem sa Inferpretacie (rez. Jarostaw
Brzozowski).

W przeciwienstwie do filméw dokumentalnych — filmy kreacyjne postu-
guja si¢ symbolami, fantastyka, inscenizacja. Wspélautorem owej kreacji bywa
sam artysta wystepujacy w filmie jako aktor. Subiektywny narrator, kamera,
muzyka, $wiatto, tekst poetycki, montaz, wydobywaja utajone wartosci jego
dzieta, mniej znane watki biografii lub staraja si¢ stworzy¢ wartosci nowe —
czego udang probe stanowi ,filmowe malowanie” portretu Tadeusza Brzozow-
skiego w filmie Brzuch (rez. Andrzej Papuziriski).

Film o sztuce wswych poczatkach, czyli w okresie miedzywojennym,
sytuowany byl obok filméw turystycznych i o$wiatowych. Genezy jego
nalezy szuka¢ w koniecznosci utrwalania i popularyzacji zjawisk arty-
stycznych, a takze w potrzebie interpretacji dzieta sztuki przez rezysera.
Trudno oprzeé si¢ wrazeniu, ze po latach rozwoju gatunek ten na po-
wrét znalazt si¢ gdzie§ pomigdzy filmami turystyczno-krajoznawczymi
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a popularno-naukowymi. Moze w zwigzku z tym warto przypomniec, ze
jeszcze w latach osiemdziesiatych powstawaly u nas w ramach tego ga-
tunku dzieta wybitne, méwiono nawet o polskiej szkole filmu o sztuce.

Etienne Souriau w pracy ,Filmologia a estetyka poréwnawcza” wymie-
nia az pigc form adaptacji dzieta sztuki w filmie?, ktére sprébuje na uzytek
tego tekstu zgrupowaé wokét dwoch tendenciji: dokumentacyjnej (mono-
grafie, filmy biograficzne o artystach, zapis techniki powstawania dzieta)
oraz kreacyjnej, ktéra za pomocg techniki filmowej przeksztatca to dzieto.
Klasyfikacji podgatunkéw filmu o sztuce towarzyszylo ich warto$ciowa-
nie. Kiedy intencja rezysera jest jedynie zilustrowanie zycia artysty lub kli-
matu epoki za pomocg dziet sztuki, to — wedtug Lemaitre’a — artystyczne
mozliwosci takiego gatunku s3 ograniczone. O stopient wyzej w hierarchii
autora Sztuk pigknych i filmu znajdujg si¢ filmy o intencji krytycznej, pré-
bujace analizowac styl, czy ukazac osobista wizj¢ $wiata artysty>.

Film o sztuce jest nie tylko animowang (ruchem kamery, gra swiatet)
reprodukcja dzieta sztuki. André Bazin podkreslat autonomiczny sens
tego gatunku, ktéry zblizyt si¢ do malarstwa, ,,zeby mu co$ doda¢”. Pisat,
ze potepi¢ go nie mozemy, podobnie jak nie potepiamy opery w imie
teatru i muzyki. Paradoks filmu o sztuce polega jednak na tym, kontynu-
owal Bazin, ze skoriczone dzieto sztuki, ktére samo sobie wystarcza, film
yzastepuje dzietem II stopnia rzucajac nan nowe §wiatto” . Znieksztatca-
jac dzielo, tamiac jego ramy, film, zdaniem autora, wydobywa jego utajo-
ne wartosci. Istnieja jednak przypadki, ze rezyser osigga efekty niewiele
majace wspélnego z duchem wykorzystywanego dzieta. Realizatorzy fil-
moéw eksperymentalnych (Siefried Kracauer wyodrebnia kierunek ekspe-
rymentalny i dokumentalny filmu o sztuce ) traktujac dzieto sztuki jako
surowiec, rozbijaja je na atomy, tacza na nowo te atomy i wyodrebnione
elementy w film, ktéry moze, lecz nie musi, nawigzywa¢ do oryginatu.
W filmach eksperymentalnych — twierdzi Kracauer — realizatorzy akcen-
tuja rytm albo tre$¢. Za szczytowe osiagniecie kierunku akcentujacego
tre$¢ uwaza Swiat Paula Delvaux (Le monde de Paul Delvaux 1946) Henri
Storcha i Rene Michy:

' E. Souriau ,Filmologie et estétique compareé” Revue Internationale de Filmologie
1952 nr 10 cyt. za: Z. Czeczot-Gawrak Wispotezesna francuska teoria filmu Ossolineum
1982 5.138.

2 H. Lemaitre Beaux-Arts et cinema Paris 1956 cyt. za: Z. Czeczot-Gawrak Wspdlczes-
na francuska teoria filmu dz. cyt.s. 231-232.

3 A. Bazin Film i rzeczywistos¢ Warszawa 1963 s. 109.

* 8. Kracauer Teoria filmu. Wyzwolenie materialne; rzeczywistosci Warszawa 1975.
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Na ekranie ukazuja si¢ konfiguracje zjawisk prawie niemozliwych do ziden-
tyfikowania (...). Ruchy kamery wydobywaja tresci, o ktérych malarzowi si¢
nie $nifo (...). Takie kompozycje zaréwno abstrakeyjne, jak i surrealistyczne
$3 raczej wytworami wspdtczesnego malarstwa niz filmami’.

Wszystkie wyodrebnione przez teoretykéw kierunki skupiajg si¢ wokét
dwéch tendencji, czy tez daza do dwéch biegunéw: kreacji i dokumen-
tacji. Kracauer przytacza sformutowanie Johna Reada, dotyczace kierun-
ku dokumentalnego: filmy takie realizowane sg ,dla tych samych powo-
déw, dla ktérych robi sie filmy o statkach i stoczniowcach albo o dzikich
plemionach”. W filmie o sztuce obecna jest najczesciej zaréwno doku-
mentalna precyzja jak iartystyczne przetworzenie, na co zwraca uwa-
g¢ miedzy innymi Anna Boczkowska, zajmujaca si¢ wykorzystywaniem
w filmie efektéw badan i metod stosowanych przez historie sztuki’. Naj-
wazniejsza polska praca poswigcona filmowi o sztuce jest wydana w 1988
roku ksigzka Matgorzaty Hendrykowskiej Elementy wyjasniania w filmie
o sztuce. Dla autorki nie jest wazne jednak czy film jest przekazem na-
ukowym, czy impresja. Istotne jest, czy film wyjasnia i czy praktycznie
pomaga w wyjasnianiu zjawisk artystycznych.

Podziat na to, co w filmie kreacyjne, i co reprodukcyjne mozna uzna¢
za problem falszywie postawiony. Wszystko, co nalezy do sfery znacze-
niowej stanowi ,intencje kreacyjna”’ komunikatu. Utwér filmowy ma war-
to$¢ semantyczna, nawet jesli ogranicza si¢ do reprodukowania, a sfilmo-
wany w dokumencie obiekt przeobraza si¢ w znak samego siebie. Zmiana
konwencgji filmowej, pisze Marek Hendrykowski, przynosi momentalnie
zmiang znaczeniotwérczej funkeji tworzywa. Na przyklad w dokumen-
cie, przypadkowy efekt poruszenia kamery w ostatecznej strukturze ma
juz charakter znakowy: ,operator przy tym byt’®. Terminy: ,kreacyjny”,
yreprodukeyjny” moga by¢ przydatne w odniesieniu do filmu o sztuce.
Opozycja tych pojec¢ pozwala uchwyci¢ indywidualne cechy stylu rezyse-
ra, kierunku czy szkoty.

Znaczna cz¢§¢ polskich filméw o sztuce to filmy dokumentalne. Do-
kument, ktéry mégtby si¢ wydawa¢ dla sztuki czym$ podrzednym ze

SWryd. cyt. s. 220.

¢ Wryd. cyt.s. 221.

7 A. Boczkowska ,,Problemy krytyki i znawstwa w kinowej i telewizyjnej interpretacji
dziet plastyki” Przekazy i opinie 1980 nr 2.

& M. Hendrykowski ,Kreacja i reprodukcja w filmie” A. Helman, wspétpraca A. Mal-
czewska (red. naukowa) Wspdtezesne problemy metodologii filmu. Materiaty z Ogo’lnqpa/skiej

Sesji Filmoznawczej, Sosnowiec 21-23 kwietnia 1975 Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskie-
go, Katowice 1977 s. 86.
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wzgledu na swéj oswiatowy rodowéd, z biegiem czasu zyskuje na znacze-
niu. Sg kierunki i zjawiska w sztuce wspétczesnej, dla ktérych stworze-
nie dzieta w sensie materialnym nie jest najwazniejsze, potrafia si¢ nawet
bez niego oby¢. Film staje si¢ czesto jedynym, z pewnoscia lepszym niz
fotografia, zapisem dziatan artystycznych, happeningéw (Procesja Sztan-
daréw Polskich Wtadystawa Hasiora), land artu. Film daje takze nowy
dynamiczny czasoprzestrzenny oglad sztuk wylacznie przestrzennych.
Klasycznym obszarem filmu o sztuce sa weditug Zbigniewa Czeczo-
ta-Gawraka te filmy,

najczesciej krétko — lub $redniometrazowe typu dokumentalnego, w ktérych
srodkami techniki filmowej jak kadraz, katy ujecia, ruchy kamery, montaz
z ewentualnym dodaniem warstwy stownej i muzycznej, prezentowane sg
jako dzieta sztuki istniejace poza filmem, majace poza nim swdj samoistny
byt materialny i estetyczny, takze dokumenty rejestrujace filmowo autentycz-
ne postacie artystéw, widowiska lub fakty artystyczne, (...) majace w zasadzie
swéj byt estetyczny poza filmem czy kamerg telewizyjna °.

Z definicji tej wynika, ze filmy o sztuce s3 zawsze dokumentami.
Przyktadem dokumentu charakteryzujacego si¢ duza autonomia wo-
bec pierwowzoru sg Passacaglia na Kaplice Zygmuntowskg Zbigniewa Bo-
chenka z 1966 roku. Konstrukcja filmu opiera si¢ na muzyce, napisanej
specjalnie przez Krzysztofa Pedereckiego, utrzymanej w formie passaca-
glii — starego wiloskiego tafica o powtarzajacej si¢ frazie. Prolog i szes¢
czeséei tego filmu réznig sie rytmem muzyki i montazu, wyborem frag-
mentéw rzezbiarskich i ruchami kamery. Film jest czystym dokumentem,
ukazuje tylko to, co realnie w Kaplicy Zygmuntowskiej j e s t. Nie ma tu
ani jednego zdjecia spoza kaplicy, rezyser nie pozwolil sobie na insceniza-
cje, chociaz teoretycznie méglby si¢ postuzyé na przyktad rekonstrukcja
krélewskiego pogrzebu w wykonaniu aktoréw. Perfekcja dokumentalisty
uwidocznila si¢ w tym, ze w czternastominutowym filmie potrafit tak
wiele powiedzie¢ na temat analizowanego dzieta, jak i czaséw, w ktérych
ono powstato. Lektor czyta krétki fragment listu Zygmunta I do Jana
Bonera, z ktérego wynika, ze tworca kaplicy przybyt z Wioch, krél byt
nie tylko zleceniodawcs, ale i wspétautorem dzieta, ktérego ostateczny
ksztatt jawi si¢ jako efekt sporu dwéch prawdziwie renesansowych indy-
widualnosci — kréla i artysty. Duma i poczucie wlasnej wartosci u Wto-
cha w koricu zwycigza, co w ,Finale” filmu pokazano bez stéw — w samej

*Z. Czeczot-Gawrak Filmowa prezentacja sztuki. Architektura, malarstwo, rzezba,
grafika, sztuka ludowa, rzemiosto artystyczne Warszawa 1979 s. 15.
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kopule kaplicy widzianej w ruchu obrotowym mozna dostrzec wypisane
tam nazwisko twércy dzieta. Wigcej nie mozna byto powiedzie¢ na te-
mat znaczenia artysty w dobie renesansu. Film przybliza kinetyczne, nie
istniejace w reprodukcji warunki ogladu naturalnego; pozostajac wierny
dzietu, jest sztuka II stopnia, jakby powiedziat Bazin.

W przeciwienstwie do filméw dokumentalnych — filmy kreacyjne
postuguja si¢ symbolami, fantastyka, inscenizacja. Cyrk Konstantego
Gordona (1963) analizuje tylko jeden obraz Linkego, zawierajacy dra-
matyczng wizj¢ okrucienstw wspétczesnego $wiata. Dynamiczny montaz
pojedynczych elementéw malowidla poteguje wrazenie zawartej w nim
niesamowitosci. Idzie Mroz Piotra Andrejewa (1973) jest impresyjnym
filmem o twérczosci krakowskiego grafika i rysownika Daniela Mroza.
Elementem odautorskim Andrejewa jest sekwencja, w ktérej do pra-
cowni grafika przychodza dziwaczne stwory i postacie, niczym uperso-
nifikowane zmory, mogace go dreczyé. Podobng sekwencje, utrzymang
w poetyce snu, mozna odnalez¢é w Magii Jerzego Nowosielskiego Konrada
Nateckiego (1970); bierze w niej udziat para aktoréw Ewa Wisniewska
i Olgierd Lukaszewicz. W latach osiemdziesiatych pojawily si¢ w obre-
bie nurtu kreacyjnego filmy o wymowie politycznej. Za przyktad niech
postuzy Ukrzestowienie Andrzeja Kraszewskiego. Punktem wyjscia jest
obraz o tym tytule autorstwa Andrzeja Wréblewskiego. Rezyser widzi
$wiat obrazéw malarza w Polsce mu wspétczesnej, w ktérej ,ukrzesto-
wienie” — zniewolenie okresla stan §wiadomosci Polakéw.

W nurcie dokumentalnym, nad ktérym chciatabym sie obecnie sku-
pi¢, mozna odnalez¢ przede wszystkim filmy méwiace o twérczosci zy-
jacych artystéw. Ich osobom poswigca sie zazwyczaj wigeej uwagi niz sa-
mym dzietom. Zbigniew Pronaszko Jarostawa Brzozowskiego jest przede
wszystkim filmem o artyscie. Bohater, wybitny malarz formista, w 1958
roku, kiedy krecony byt film, nalezat do odchodzacej juz formacji mig-
dzywojennych awangardzistéw. W filmie dominuje che¢ utrwalenia
w kadrze zyjacej legendy. Rezyser poswigca wigcej uwagi analizie oso-
bowosci twércy niz jego malarstwu. Profesor krakowskiej ASP zacho-
wat zaréwno powierzchowno$¢ mtodopolskiego przedstawiciela bohemy
artystycznej w pelerynie, jak i poze artysty wynoszacego si¢ ponad thum
filistréw. Wyrazny dystans dzieli bohatera od ekipy realizatoréw. Sg to
cenne, bo dokumentujace ,zycie na gorgco” minuty filmu. Artystowska
poza taczy si¢ ze sztywnoscig sylwetki, spowodowang brakiem oswojenia
z kamera, a nawet wrogos$cia w stosunku do niej. W filmie, ktory jest po-
taczeniem przegladu twérczosci z reportazem, najbardziej warto$ciowa
jest czg$¢ rejestrujaca jeden dzien z zycia profesora Akademii.
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Zrealizowany rok wezesniej przez Brzozowskiego film Tadeusz Kuli-
stewicz (1957) zawiera bardziej pogl¢biong analiz¢ samego dzieta sztu-
ki ijego zwigzkéw z zyciem artysty. Pierwsza czg¢$¢ filmu poswigcona
jest Szlembarkowi, ktéry jest tematem wielu drzeworytéw Kulisiewicza.
W czarno-biatym filmie rezyser pokazuje czarno-bialg rzeczywistos¢
wsi: blotniste drogi, bose dzieci, kobiety przy zarnach, chtopa chodza-
cego w kieracie, staruszke z wiadrami wody. Komentarz wyjasnia, ze Ku-
lisiewicz przyjezdza co roku do tej wioski w Gorcach, i przeprowadza
rzetelne studia z natury. Gérale w jego sztuce to ,grubo ciosane twarze,
rysy proste, surowe, ludzie dnia powszedniego, na ktérych spojrzat po raz
pierwszy inaczej niz Skoczylas i Stryjeriska”. Widok artysty przy pracy,
obecny w kazdym reportazu o artystach, jest tutaj dostosowany do klima-
tu opowiadania budowanego od pierwszych ujeé. Kulisiewicz pochylony
nad szablonem co$ rysuje, ale nie wida¢ rezultatéw jego pracy. Kamera
zatrzymuje si¢ na twarzy artysty. Jest to twarz starego cztowieka widziana
w ostrym, kontrastowym $wietle, uwydatniajacym surowo$¢ ryséw. W tej
samej ,rzezbiarskiej” manierze pokazane byly wezesniej twarze chlopéw.
Pierwsza cze¢s¢ filmu poswigcong Szlembarkowi wypada traktowac jako
odrebng catosé — stylizowana na gawede opowiesé o ludziach bedacych
gtéwnym tematem zainteresowan artysty. W nastepnych sekwencjach
jest mowa o tym etapie twérczosci, w ktérym artysta zarzucit drzeworyt
i wypowiadatl si¢ piérem i tuszem. Zmienia si¢ w znaczacy sposéb styl
wypowiedzi. Inaczej niz w pierwszej cze¢sci pokazana jest pracownia ar-
tysty. Tam twarz Kulisiewicza i figura Chrystusa Frasobliwego wytaniaty
si¢ z mroku, tutaj zdjgcia byty wykonywane w swietle dziennym i sg na-
iwnie pogodne w swej wymowie. Pracownia artysty w Warszawie, ktéra
ma by¢ ,magicznym kregiem wspomnieri”, jak méwi komentarz zza ka-
dru, ukazana jest w sposéb wykluczajacy wszelka magi¢ obrazu. Przy jed-
nolitym o$wietleniu, wolno poruszajaca si¢ kamera z jednakowa uwaga
traktuje cale wnetrze: meble, kwiatki na oknie, ludowe rzezby. ,Chrystu-
sik6w” — jak to okresla lektor —jest tutaj wielu, ale ich ekspresyjny charak-
ter nie zostal wydobyty. Tajemniczoéé i niezwykto$¢ odebrano réwniez
procesowi tworzenia.

Ostatni z przedstawionych tu filméw Jarostawa Brzozowskiego — In-
terpretacje — posiada najwigcej cech obiektywnej obserwacji: komentarz
odautorski zredukowano do minimum, informacje niesie przede wszyst-
kim obraz. Film jest rejestracja malarskiego eksperymentu. Komentarz
autora dotyczy jedynie celu i sposobu wykonania. Celem byto pokaza-
nie, w jaki sposéb ten sam temat malarski przeksztalca si¢ w twérczo-
§ci artystéw reprezentujacych odmienne postawy istyle — w zupelnie
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rézny ksztalt. Film od pierwszego ujecia ma charakter suchej, oszczgdne;
w $rodkach relacji, zupelnie jakby chodzilo o doswiadczenie z dziedzi-
ny nauk $cistych. Informuje si¢ widza: ,Oto obrazy artystéw bioracych
udziat w eksperymencie”. Nie pokazano ich na neutralnym tle, ale w ich
miejscu przechowywania, w magazynie muzealnym posréd setek innych
dziet. Kolejno wysuwajg si¢ siatki z wiszacymi na nich obrazami Tade-
usza Brzozowskiego, Jerzego Nowosielskiego i Ludwika Maciaga. Pod-
czas eksperymentu glosu udzielono wylacznie artystom, méwigcym zza
kadru. Gdy Nowosielski méwi na przyktad o swej fascynacji malarstwem
starozytnego Egiptu i sztuka ikony, kamera ukazuje wlasnie powstaja-
cy, wedtug wezesniej ustalonego schematu, obraz, hieratycznie ustawione
elementy kompozycji, jej statycznos¢. Rezyser ukazuje technike malowa-
nia, reakcje przypadkowych obserwatoréw. Reportaz z malowania obra-
z6w zakoniczono ich wernisazem. Ten swoiscie pojety wernisaz catkowi-
cie miesci si¢ w konwencji filmu. W miasteczku, obok ktérego odbywat
si¢ plener malarski, zapewne przy gtéwnej ulicy, ustawiono trzy obrazy.
Zderzenie nowoczesnego malarstwa z prowincjonalnym otoczeniem sta-
je si¢ dos¢ niezwykte. Dla mieszkaricéw miasteczka ten pokaz jest wy-
darzeniem niemal sensacyjnym. Kamera obserwuje reakcje widzéw, nie-
ktérzy z nich niczego nie rozumieja ani nie staraja si¢ zrozumie¢. Inni
przystaja na dluzej, przygladaja si¢ doktadniej. Wokét sztalug gromadzi
si¢ coraz wickszy thum. Malarze wsiadaja do samochodu i ogladaja przez
okna swoje prace. Ttem dzwigkowym tej sekwencji jest jedynie muzyka
Pendereckiego.

Filmy ,,0 zyciu i tworczosei” (filmy o Kulisiewiczu i Pronaszce) mozna
by uzna¢ za filmowa kontynuacje metody biograficznej w historii sztu-
ki. Metoda biograficzna daje duze mozliwosci poznawcze (chociaz ich
oczywiscie nie wyczerpuje), a konsekwencja tego wyboru jest ogranicze-
nie obserwacji do faktéw i zjawisk, ktére wplynety na twérczos¢ bohate-
ra, z pomini¢ciem wydarzen, ktére méwia o epoce czy stylu. Tworczosé
artysty wydaje si¢ w tym kontekscie zjawiskiem odosobnionym, nie be-
dacym czescia ,,0g6lnej historii ducha” — jakby powiedziat Max Dvorik.
Nalezy podkresli¢, iz metoda biograficzna zostala zaanektowana nie
tylko przez dokumentalne filmy o sztuce, ale i filmy nazywane tu kre-
acyjnymi. W filmach odwotujacych si¢ do metody biograficznej, dzieta
sztuki obserwowane s3 czgsto z t3 sama uwaga co inne elementy wypo-
sazenia wnetrz. Filmy, w ktérych dzietom sztuki poswigca si¢ tyle uwa-
gi, co ,statkom i stoczniowcom” s3 dokumentami takimi samymi, jak fil-
my o statkach i stoczniowcach. Natomiast filmy, w ktérych dzieta sztuki
maja warto$¢ autonomiczna, s3 filmami o sztuce nurtu dokumentalnego.
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Do tej drugiej grupy naleza Passacaglia na Kaplice Zygmuntowskg; bliska
im formalnie jest pierwsza cz¢$¢ filmu Zadeusz Kulisiewicz. Drzeworyty,
wszystkie ich detale, kamera oglada z wielka uwaga. Rezyser stworzyt
odpowiedni klimat do ich odbioru, wlasciwg tonacje kolorystyczna dzigki
wezesniejszej rekonstrukeji tematoéw przedstawien.

Zrédtem informacji w filmie o sztuce powinien by¢ przede wszystkim
obraz. I tak jest w Interpretacjach. Obraz malarski nie jest w nich jedna
z wielu rzeczy na planie filmowym, poswigcono mu calg nalezna uwage,
poniewaz on jest celem eksperymentu. Ogladajac obraz, widz uzyskuje
jednoczesnie wiedze o zainteresowaniach i filozofii artystéw z najlep-
szego zrédta — od nich samych. Tylko komentarz bohatera jest w stanie
nada¢ temu, co si¢ pokazuje w filmie, petna wiarygodnos¢.

Reasumujac, film o Pronaszce uwazam za dokument, ktérego tema-
tem jest artysta i jego sztuka, natomiast Tadeusz Kulisiewicz i Interpretacje
to filmy o sztuce nurtu dokumentalnego. W pierwszych dwéch filmach
wykorzystano metod¢ biograficzna, ale osobowos¢ artysty podkresla si¢
we wszystkich trzech utworach. Dlaczego jej analiza zajmuje az tyle
miejsca? Przypomne, iz filmy powstaty miedzy 1957 a 1964 rokiem. Do
roku 1956 dokumenty pokazywaty sztuke ,zrozumialy” i,postepowa’,
programowo nawiazujac do ,postepowej’ realistycznej tradycji sztuki
narodowej '°. Matgorzata Hendrykowska zwraca uwage, ze komentator
méwit w imieniu zbiorowosci artystéw, ktérzy przyjeli doktryng, do in-
nej zbiorowosci, jednolitej i raczej niewyksztalconej ,masy” przed ekra-
nem, bowiem ona byta wlasciwym adresatem. Po 1956 nastapita reakcja,
pojawila si¢ potrzeba bardziej osobistego udziatu w kulturze, doszta do
glosu konieczno$é pokazywania bardziej indywidualnych cech twérczo-
§ci. Dlatego rezyser udawat si¢ do pracowni artysty, traktowat go jako
osob¢ prywatna, pozwalal na osobiste wyznania, oczekiwatl szczerosci
i bezposrednio$ci. Filmowiec zaczal docenia¢ odbiorcg, zaktadat, ze po-
siada on jakas$ wiedze o sztuce i znajomo$¢ konwencji filmowej. Pragnat
przyblizy¢ widzowi nowe tendencje sztuki wspéiczesnej, skazane wezes-
niej na niebyt w $wiadomosci wielkiej liczby potencjalnych odbiorcéw, ze
wzgledu na jej ,niezrozumiato$¢”. Powstala cata seria filméw o wspét-
czesnych artystach. Ich indywidualno$¢ byla teraz silnie akcentowana
w przeciwieristwie do preferowanej wezesniej wizji stuzebnej roli artysty
wobec spoleczenistwa, idei czy klasy. Znakomitym przyktadem tej nowe;j
tendencji sa Interpretacje. Filmy Jarostawa Brzozowskiego, nalezace do
nurtu dokumentalnego, reprezentuja wezesniejsza epoke rozwoju filmu

10 Por. M. Hendrykowska, dz. cyt. s. 114.
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o sztuce. Tendencja dokumentalna rozwija si¢ nadal, reprezentuje ja wie-
le wybitnych filméw, na przykiad Jézefa Robakowskiego Witkacy. Obok
niej pojawita sie w latach siedemdziesiatych tendencja kreacyjna.
Przewrét, jakiego dokonat w polskim filmie o sztuce Andrzej Papu-
ziniski filmem Bykowi chwata (1971), zapowiadaly juz filmy Konrada
Nateckiego: Zygmunt Waliszewski (1964), Artysta (1967) i wspomniana
juz Magia Jerzego Nowosielskiego. Interpretacja twérczosci artysty zawarta
w filmach nurtu kreacyjnego nie zawsze zyskuje aprobate samych twor-
coéw, nie méwiae juz o krytykach sztuki i widzach. Ale taka jest migdzy
innymi rola tych filméw: wywota¢ zainteresowanie, spowodowaé dysku-
sje, a nawet wzbudzi¢ sprzeciw. Takie dyskusje i sprzeciwy wywotat film
Bykowi chwata, uznany przez cz¢sé odbiorcéw za ,niekomunikatywny”,
»hiejasny”, badz tez postrzegany jako ,wizja poetycka’, ,ciag dowolnych
skojarzer?”, ,dzieto surrealizmu z niewielkim kontrapunktem realistycz-
nym”. Twérczos¢ Franciszka Starowieyskiego kojarzy si¢ przecigtnemu
odbiorcy z zamitowaniem do grozy i teatrem okrucienistwa. Powszechnie
znana jest jego fascynacja sztukg baroku. Pierwsze ujecia maja sugerowad,
iz grafik zmierza do konstrukeji takiej oryginalnej rzeczywistosci arty-
stycznej, w ktérej znajda miejsce elementy antyku, klasycznej doskonato-
éci i harmonii, obok elementéw retoryki barokowej ze wszystkimi jej re-
kwizytami grozy, watkami vanitas i memento mori. Stowa artysty o sztuce
idealnej i klasycznej, zderzone z motywami wanitatywnymi, wydaja si¢
czystg ironig. Owej ironii widz ma prawo doszukiwaé si¢ juz w samym
tytule, sugerujacym apoteoze artysty. Starowieyski-Byk przyznaje si¢ do
zwigzkéw z Bykiem z gwiazdozbioru, a na koncu filmu unosi si¢ na tra-
pezie w gore, ku gwiazdom. Niezaprzeczalnie znakomity jest jego war-
sztat, co pozwala poréwnywaé techniczne mozliwosci Starowieyskiego
z umiejetnosciami dawnych mistrzéw. Artysci wspélczesni nieczesto
méwia o sobie: ,moi ludzie sa klasyczni i doskonali jak z Rafaela”. Byk
podkresla swoje zainteresowanie przeszioscia; wspotczesnoscia raczej
gardzi. Ludzie nie posiadaja dzi$ instynktu plastycznego, twierdzi, tylko
sztuka jest w stanie ocali¢ pewne wartosci'. Artysta stara si¢ uaktual-
ni¢, funkcjonujacy takze w fabularnych filmach o wielkich artystach, ste-
reotyp niezwyklej, wyalienowanej jednostki, nie rozumianej przez ludzi.
Jego sztuki nie jest w stanie poja¢ urzednik-archiwista, nie poddaje si¢
ona zadnym opisom i prébom klasyfikacji. Zastapienie napiséw korico-
wych filmu pieczatka archiwisty sugeruje, iz rezyser réwniez nalezy do
grona ,profanéw”, a wszystkie jego wysitki zmierzajace do niebanalnego

F. Starowieyski ,O samym sobie” Projeks 1972 nr 1.
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zaprezentowania dzieta sa tylko kolejnym zabiegiem inwentaryzacyjnym.
Papuzinski sktadajac Bykowi hold, czyni to z dyskretnym, ironicznym
u$miechem. Pozwala bohaterowi schodzi¢ ze stopni w akompaniamencie
braw. Matgorzata Hendrykowska, ktéra poswiecita filmowi pogtebiona
analiz¢ ', rozpatruje ostatnia scene jako apoteozg. Unoszeniu si¢ bohate-
ra w gore towarzyszy choralne , Alleluja”.

Sprébuje poprowadzi¢ dalej te interpretacje. W malarstwie religijnym
ukazywano droge $wietych meczennikéw do chwaty, wedréwke Zzmudna
i heroiczng. Artysci z upodobaniem przedstawiali rodzaje tortur, jakim
poddawano meczennikéw, malowali z detalami swietego Barttomieja ob-
dzieranego ze skéry. Przypomng, iz w jednej ze scen Papuziriski ukazat
Starowieyskiego na stole sekcyjnym. Swieci, umierajac, widzieli oczeku-
jace na nich miejsce w niebie. Koricowg scene filmu mozna potraktowac
jako rodzaj bluznierczej Assunty. Film ma wiele cech reportazu, bohate-
rem jest autentyczna postaé, kamera ani na chwile nie opuszcza wngtrza
pracowni, rejestruje prace artysty, jego zachowania i wypowiedzi. Nawet
»lekcja anatomii”i apoteoza nie wprowadzaja wielkiego dysonansu dzigki
temu, ze dokumentuja znang powszechnie skltonnos¢ Byka do autore-
klamy. Co zatem laczy ten film z nurtem kreacyjnym? Wykorzystujac
metafore, Papuziniski proponuje widzowi wybér sposréd kilku mozliwo-
éci. Film mozna poréwnaé do poezji, w ktdrej wyrazy i grupy wyrazéw
»wywoluja wigksza obfito§¢ wyobrazen iodczu¢ itd. — niz wtedy, gdy
pojawiaja si¢ w wypowiedzi powiadamiajacej”®. Taka powiadamiajaca
wypowiedzig najczgsciej bywa film dokumentalny. W filmie kreacyjnym
odbiorca sam wybiera metafory no$ne znaczeniowo, atrakcyjne skojarze-
niowo, czy po prostu bardziej czytelne. Autor filmu z zasady unika jed-
noznacznosci i ta regula dotyczy takze samej postaci bohatera. Rezyser
waha si¢ mig¢dzy skrajnosciami: hotdem dla wyobrazni i perfekcyjnego
warsztatu i o§mieszeniem megalomanii. I pierwszy i drugi obraz moze
by¢ prawdziwy. W rzeczywistosci jest tak, jak si¢ widzom wydaje.

W filmie Brzuch (1980), poswieconym Tadeuszowi Brzozowskiemu,
Papuzinski, jak pisano w recenzji'¥, korzysta z tej samej wyprébowa-
nej formuly ,pozornego happeningu”. Zarzucano rezyserowi, iz wyko-

2 M. Hendrykowska Elementy wyjasniania w filmie o sztuce Poznan 1988 s. 74-83.

13 H. Markiewicz ,«Ut pictura poesis». Dzieje toposu i problemu” Komitet i Kole-
gium Redakcyjne: Jan Bialostocki et al Tessera. Sztuka jako przedmiot badas. Na jubileusz
Profesora Mieczystawa Porgbskiego przygotowato Muzeum Narodowe w Krakowie i Wydaw-
nictwo Literackie Krakéw 1981 s. 175.

14 M. Malatyriska ,,Chichoty Pegaza” Kino 1980 nr 7 s. 22.
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rzystujac podobng metode sportretowal diametralnie réznych artystow.
W pierwszej sekwencji kamera rejestruje wykonywanie maski posmiert-
nej dla malarza. Autorem filmu powoduje ta sama potrzeba ocalenia
istnienia przez ocalenie zewngtrznego wygladu, dazy on do wykonania
zapisu, ktéry bedzie wierny jak gipsowy odcisk. Bazinowskie zalozenia,
przynajmniej w sferze intencji, kieruja rezyserem kreacyjnych filméw;
film ma spetnia¢ funkcje maski posmiertnej. Kiedy juz rezyser ujawnit
swe intencje, na ekranie pojawia si¢ napis: ,, Telewizja Polska (...) przedsta-
wia Tadeusza Brzozowskiego — jako — Tadeusza Brzozowskiego — w fil-
mie Brzuch”. W filmie fabularnym w ten sposéb przedstawia si¢ gwiazde
kreujaca gtéwna role. Brzozowski gra taka role w filmie o sobie samym.
Rezyserowi wyraznie chodzito o podkreslenie, ze znany malarz jest tak-
ze aktorem, a rola w filmie jest jedng z wielu rél. Ubrany w mundurek
i czapke uczniowska wychodzi z rodzinnego domu, przemierza ulice Ka-
noniczg w Krakowie, ktéra ciagna biczownicy, wchodzi przez okno do
galerii wypelnionej rzezbami, wpada do lochu w podziemiach kosciota,
by z trumny hetmana wyja¢ butawe. W jednej z kolejnych sekwencji ze
stoickim spokojem oglada w telewizji obrazy totalnej destrukeji swiata,
czemu towarzyszy na $ciezce dzwigkowej muzyka klawesynowa. Ostatnia
sekwencja przypomina ,czysty” dokument: Brzozowski prowadzi wiel-
ka cigzaréwke ze swoimi obrazami. Pracownicy ogromnego magazynu
wyladowuja te obrazy jak zwykly towar i to jedyna scena, w ktérej widz
ma okazj¢ je obejrze. Urzgdnik sprawdza obrazy wedtug listy; mono-
tonnym glosem wymienia ich tytuly, technike, jaka zostaly wykonane
i rok powstania. Dziennikarz zadaje artyscie pytanie: ,Czy pana malar-
stwo jest przedstawiajace?” Artysta wymyka si¢ dziennikarzowi, zosta-
wiajac go w towarzystwie historyka sztuki (Wawrzyniec Brzozowski,
syn malarza), ktéry chetnie odpowie na pytanie: , Tak, to sa adekwat-
ne idiomorfizmy tych wszystkich stanéw, jakie nas dotycza [tu kame-
ra ukazuje przerazong twarz dziennikarza]”. Monotonny glos urz¢dnika
zaglusza na chwilg historyka sztuki, ktéry jednak nie pozwala si¢ zbi¢
z tropu: ,Bo chociaz te obrazy sa zupelnie niesymetryczne do rzeczywi-
stosci w warstwie medialnej — kontynuuje — to w warstwie znaczeniowej
sa symetryczne w tak wielkim stopniu, ze ulega zaburzeniu dychotomia
klas”. Moéwi jeszcze, gdy na ekranie pojawiaja si¢ napisy koricowe. Jesli
twérczos$¢ Starowieyskiego prébowatl opisaé archiwista i rezyser, to przy
obrazach Brzozowskiego powotano juz caty chér interpretatoréw. Wszy-
scy méwig jednoczesnie, chwilami zagtuszaja sic nawzajem; efekt staje
si¢ zupetnie operowy. W podobny sposéb zaprezentowane zostaly w obu
filmach skoriczone dzieta: plakaty i obrazy — w ostatnich sekwencjach,
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jakby przy okazji. Sami twércy w zaledwie kilku zdaniach wyglaszaja
swoje credo. Metoda kreacyjna nie polega, moim zdaniem, w tym filmie
na zageszczaniu metafor. Film ukazuje Tadeusza Brzozowskiego — jako
Tadeusza Brzozowskiego. ,Mily starszy pan” przebrany w mundurek gra
matego chlopca. Nie po raz pierwszy jednak jest aktorem. W okupacyj-
nym teatrze Tadeusza Kantora wystapit jako Grabiec w Balladynie i jako
tytutowy bohater w Powrocie Odysa. Jego zwiazki z teatrem datuja si¢ od
lat trzydziestych. Dziatat wtedy w akademickim teatrze marionetek i or-
ganizowal widowiska sredniowieczne, odbywajace si¢ na ulicach Krako-
wa. W 1945 roku z Kantorem i Artymowskim wspé6tpracowat z Teatrem
Akademickim Rotunda. W teatrze Kantora zagrat po raz ostatni tuz po
wojnie. Zmuszony byt dokona¢ wyboru miedzy teatrem a malarstwem.
Do swoich wystepéw odnosit si¢ po latach z duzym dystansem: ,Gdy-
by mi teraz kazano co$ takiego zrobi¢, to bym si¢ nigdy nie odwazyt.
Ale wtedy (...) byto mi wszystko jedno. Tadzik kazat, to si¢ robito, co on
chcial”®. Swéj udziat w filmie artysta mégt traktowaé jako zabawe, ale
teatr pozostawit §lad w jego twérczosci:

Co$ z tej postawy aktorstwa identyfikujacego si¢ z przedstawiong postacig
emocjonalnie i egzystencjalnie, aktorstwa idacego w bezlitosnej samokon-
troli az po granice sado-masochistycznej btazenady zachowalo si¢ réwniez
w obrazach, ktére powstawaly w pierwszych latach po wojnie, od Powrotu
poczynajac, a na, trawestujacym motyw Ecce Homo, Proroku korniczac ™.

Jesli nawet méwil o sprawach wzniostych, natychmiast rozbijat je, jak
sam twierdzit, elementami groteski, by wszystko stato si¢ bardziej ludz-
kie. Groteska zajmowata wazne miejsce i w zyciu, i w sztuce. Do sztuki
Powrdt Odysa w okupacyjnym teatrze Kantora potrzebna byta w charak-
terze elementu scenograficznego wielka tekturowa armata i transporto-
wano ja ulicami miasta. Wojna przewarto$ciowata pojecia z dziedziny
etyki i estetyki, zdewaluowata kategori¢ wzniostosci. Jezeli kto$ chce po-
wiedzie¢ co$ serio i méwi to serio, to przegrywa, twierdzit Brzozowski.
Rezyser w nieszablonowy sposéb wykorzystuje pewne elementy tak
zwanej metody biograficznej. W pierwszej sekwencji artysta wymienia
tytuty swoich prac: Skdra grafa haftowana jest, Szamerunki glansowac trza.
Uzywanie germanizméw charakterystyczne bylo dla srodowiska, z jakie-
go wywodzit sie artysta, urodzony we Lwowie. Jego ojciec chodzit do

15 Z mojej rozmowy z Tadeuszem Brzozowskim przeprowadzonej w 1986 roku.

16 M. Porebski Pozegnanie z krytykg Wydawnictwo Literackie, Krakéw-Wroctaw
1983 5. 340-341.
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austriackiej szkoty i stuzyt w C.K. armii. Stowa takie jak burgrabia, ge-
frajter czy feltfebel byty w domu Brzozowskiego zrozumiate. Zachwy-
cal si¢ nimi juz po wojnie, jako czyms$ co wyszlo juz z uzycia, a posiada
tak oryginalne brzmienie. Od 1954 roku artysta mieszkal w Zakopanem
i malowat freski w kosciotach. Przy okazji poznawat ,polski barok trze-
ciorzgdny”: nagrobki i portrety nagrobne. W filmie napotyka portrety
trumienne i otwarta trumne Sarmaty. Jest to kluczowy w mojej interpre-
tacji fragment filmu. ,Wszyscy pragniemy by¢ z wielkiego §wiata — mé-
wit'” — a ten wielki $wiat chce nas tylko takimi, jakimi teraz jeste$my.
(...) Gdy nie mozna i$¢ do przodu [chodzi o nadgzanie za kulturg za-
chodnig — przyp. J.G.] to trzeba szuka¢ glebiej, az do truchta hetmana
[artysta zachwycal si¢ Stowackim]”. Brzozowski nie chcial by¢ jeszcze
jednym przedstawicielem jakiego$ nowego nurtu w malarstwie. Wybrat
indywidualng drogg, si¢gajac do tradycji malarstwa $redniowiecznego,
sbaroku trzeciorzednego”, atmosfery galicyjskiej. Jak wielu przedstawi-
cieli awangardy szukat inspiracji w atmosferze prowincji. Mawiat: stale
jestem komediantem i budujg z siebie taka czy inng komediancka postac.
Brzozowski jako Brzozowski — to przypomnienie, iz mimo oficjalnego
wyrzeczenia si¢ aktorstwa, aktorem pozostat. Aktorstwo pozostato jego
pierwszg naturg. Film, ktéry ma stanowi¢ wierne jak maska odbicie, do-
skonale to podkresla. Memento mori na poczatku filmu nawiazuje do war-
stwy eschatologicznej sztuki Brzozowskiego. Warstwie tej przeciwstawia
si¢, dopelniajac ja zarazem, warstwa ludyczna — i taki jest przeciez rodo-
wod teatru. W przelomowym momencie filmu, artysta siega po butawe
i ubiera si¢ w purpure. Jako komediantowi wolno mu bylo siggnac¢ po te
oznaki wtadzy, dostapi¢ zaszczytu bycia jednoczesnie hetmanem i krélem
(chociaz 6w krél dziwnie przypomina Proroka z 1950 roku). Sasiedztwo
liturgii z kabotynistwem, traktowanie zycia jako zabawnego i strasznego
spektaklu — te elementy mozna odnalez¢ w jego malarstwie od poczat-
ku. Papuziriski objasnia, za posrednictwem artysty, malarstwo poprzez
teatr — i jest to spos6b najlepszy. Obecny w filmie groteskowy teatr prze-
chodzi, w ostatniej sekwencji, w parodi¢ opery, jaka sa glosy réznych
interpretatorow.

Aktor bardzo dobrze odegrat swoja role ale czy scenariusz zostal do-
brze napisany? Papuzinski zaznacza w ostatniej sekwencji, ze mégt tyl-
ko do pewnego stopnia przyblizy¢ prawde o artyscie. Z ironia traktuje
swe osiggnigcia w tej materii. Z préby stworzenia ,wiernego odbicia” po-
wstata kukta wytadowana z ci¢zaréwki wraz z obrazami, a zywy cztowiek

17 Z mojej rozmowy z Tadeuszem Brzozowskim przeprowadzonej w 1986 roku.
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pozostat gdzies obok. Film miat by¢ odpowiednikiem procesu powsta-
wania obrazu, poprzedzanego zawsze tytutem, pozostajacym w umysle
i dreczacym artyste. Jak mozna rozumie¢ tytut filmu? Brzozowski w roz-
mowie z rezyserem opowiadal o pewnym awangardowym filmie, ktéry
wywart na nim wrazenie. Wystepowal w nim miedzy innymi jakis$ staw-
ny malarz, ktérego Brzozowski nie rozpoznal na ekranie. Gdy zapytal,
w ktérym miejscu nalezy szuka¢ malarza, powiedziano mu, iz byl tam
tylko jego brzuch. Moze to pokora wobec podjetego tematu nie pozwo-
lita Papuzinskiemu uzy¢ nazwiska artysty w tytule. W filmie w celowo
nieudolny sposéb imituje formy i kolory obrazéw Brzozowskiego. Lecz
formy z obrazéw nie pozwalaja si¢ ani zidentyfikowaé, ani powtérzy<.
Artysta lubit tlumaczy¢ przyjaciotom, gdzie na obrazie powinien by¢
parobek albo uciekajacy dezerter, ale wiadomo przeciez, ze wszystkimi
srodkami mamit odbiorcg. Mily starszy pan, pozornie odgrywajacy za-
dana mu rolg, jest autorem niezwykle dramatycznych rysunkéw z ga-
tunku persyflazu. Ze wszystkimi katastrofami, jakie spadaja na ludzkos¢
(sekwencja z telewizorem), zdazyt si¢ w swej sztuce oswoil. Stad ironia
i autoironia s3 zasadniczymi cechami jego portretu autorstwa Andrzeja
Papuzinskiego.

Przedstawiciel tendencji dokumentalnej, Jarostaw Brzozowski, byt
zdania, ze kazdy film jest dzietem autorskim. Niezaleznie od wstgpnych
zalozen, nawet gdyby byly one bardzo skromne. Papuziriski stara si¢ za-
checi¢ widza, oddziata¢ emocjonalnie za pomoca filmowych srodkéw, daé
skondensowang prébke klimatu twérczosci danego artysty. Nie pokazuje
wielu obrazéw, wazniejsze sa dla niego zjawiska i procesy, ktére towarzy-
szyly jego powstawaniu. Dokumentalny film o sztuce powinien by¢ bez-
stronnym $wiadkiem mniej lub bardziej ulotnych zjawisk. Taki charakter
majg Interpretacje, najblizsze ,cienia realnosci”. W dwéch wezesniejszych
filmach Brzozowski zaprezentowat raczej sume informacji o $wiecie, sta-
ral si¢ stworzy¢ optyczng iluzje rzeczywistosci. Autorzy filméw kreacyj-
nych — w mysl zasady, ze kreacja jest podstawows kategoria okreslajaca
istote sztuki — staraja si¢ oderwac film od ,cienia realnosci”. Subiektywny
narrator, kamera, muzyka, $wiatlo, tekst poetycki, montaz — wydobywaja
utajone warto$ci dzieta lub staraja si¢ stworzy¢ wartosci nowe — czego
prébe stanowi ,filmowe malowanie” portretu Tadeusza Brzozowskiego.
Gltéwnym przedmiotem zainteresowania rezyseréw obu tendencji jest
najczesciej cztowiek-artysta. Kazdy artysta organizuje §wiat z natury swej
niezorganizowany, wybiera elementy, jakie uznaje za warto$ciowe, nadajac
mu w ten sposéb sens. Wydobywanie sensu z bezksztattu i chaosu narzu-
ca konieczno$¢ uproszczenia obrazu. Papuziniski sie do niego przyznaje,
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stosujac pieczatki archiwisty w napisach koricowych. Takie gry z widzem
uprawiat zanikajacy juz gatunek krétkometrazowego filmu o sztuce.

CLASSICS OF POLISH MOVIES ON ART
TWO TENDENCES

Film about art has usually belonged to a marginalized genre. This article dis-
cusses two types of film within the genre: documentaries and creative works.
The first category includes biographies and documentations of the artistic
process. An example of this would be Interpretacje, directed by Jarostaw Brzo-
zowski. The second category utilizes symbols, fantasy, and dramatization. The
artist often appears also as an actor. Several components, such as a subjective
narration, unique cinematography, use of light, poetic text, and use of montage
help establish the charm of the masterpiece. Less used biographical motifs of-
ten attempt to create a new quality to the genre. The best example of such an
approach is the ‘film-painting’ of the portrait of Tadeusz Brzozowski in the
work Brzuch as directed by Andrzej Papuziniski.

Jadwiga Glowa — email: jadwiga_glowa@tlen.pl



