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UWAGI WSTEPNE

Dzieto filmowe jako zjawisko z natury swej niejednorodne i wielo-
ksztattne, ktore wykorzystuje doswiadczenia wszystkich sztuk trady-
cyjnych i Jednoczes$nie wywoduje w procesie percepcji niezwykdte wra-
zenie ztudzenie rzeczywistosci, prawie zawsze zmusza badacza do sto-
sowania w rozwazaniach naukowych rozlicznych zabiegéw analitycznych
i interpretacyjnych, czyli do postugiwania sie roéznymi jezykami opt
su i wartosciowania. Z¥ozona natura utworu ekranowego decyduje roéw-
niez o tym, ze kategorie operacyjne, ktorymi postuguje sie Tiloiozna-
wcy obarczone ag wieloma implikacjami, co z kolei wpitywa na za-
zebianie sie perspektyw 1 zagadnien badawczych oraz rozstrzyga o i-
stnieniu wielosci konceptualizacji 1 kategoryzacji teoretycznych.Ni
kogo zatem Juz dzisiaj nie dziwi swobodne postugiwanie sie w dzie-
dzinie wiedzy o filmie pojeciami z historii sztuki, muzykologii te-
orii literatury i wielu innych dyscyplin naukowych, Wielokrotna zmia-
na perspektywy badawczej czesto funkcjonuje Jako zatozenie metodo-
logiczne w pracach analitycznych i historycznych poswieconych X mu-
zie .

Zwigzki Ffilmu ze sztukami plastycznymi, o ktérych bedzie mowa w
niniejszej pracy, sytuuje sie bardzo wyraznie w takim wkasnie sze-
rokim planie badawczym i grawituje przede wszystkim woko6+4 rozleg-
+ych rejonéw pragmatyki filnowejj rozumianej Jako- badanie kontekstéw,

w ktérych realizuje sie wypowieozi audiowizualnel. Préba teoretycz-

Pragmatyke mozemy okresli¢ jako badanie aktow komunikacyjnych i
kontekstéw, w ktorych sie one realizuje, Zob, w. in. E. Wilk:

Woko+ pragmatyki jezyka filmowego. W: "Oezyk Artystyczny". T, 1,



nego opisania interesujacych nas kontekstéw przyniesie jednak po-
zadane rezultaty tylko wéwczas, gdy wykorzystamy narzedzia i metody
badawcze z zakresu estetyki poréwnawczej, czyli z metodologii dy-
scypliny szczegétowej, majgacej na celu opisywanie réznic i1 podo-
bieAstw miedzy wszystkimi dziedzinami twdérczosci artystycznej. Na-
lezy jednakze podkreslié¢, ze przedmiotem prezentowanych tutaj do-
ciekan nie jest analiza catosSci zagadnien zwigzanych z badaniem
zwigzkéw miedzy filmem a plastyke, ale rozszczepienie i opisanie
niektérych z nich w toku rozpatrywania twérczosci jednostkowej/ uwi-
k¥anej w caia, sie¢ réznorodnych zaleznosci interdyscyplinarnych.
Najog6lniejsza zasade postepowania badawczego, ktérg mozna przy-
je¢ w tego typu studiach poréwnawczych sformutowat Ourij totman. O-
pisat on dynamiczny model kultury, oparty na mechanizmach "zapamie-
tywania" 1 "zapominania"™, decydujacych m.in. o tym, ze elementy kaz-
dego tekstu, stanowigcego pods-tawowy sktadnik strukturalny utworu ar-
tystycznego, znacze w relacji do rozmaitych kontekstéw zewnetrznych.
3ego zdaniem badacz musi “wespét z konstrukcjami i stosunkssi wew-
netrztekstowymi wyodrebni¢ prawem specjalnego chwytu badawczego zwie-
zki pozatekstowe™ . Stowa radzieckiego semiotyka na temat istnie-
nia dwojakiego rodzaju znaczen w dziele sztuki se reminiscencje da-
wnej koncepcji teoretycznej Oohanna W. Goethego, ktéry juz dwa wie-
ki temu pisat, ze to, co jest wewnetrz, jest takze na zewnetrz. In-
nymi sdowy, nie wdajac sie w dtuzszy spér miedzy zwolennikami metod

wewnetrznych 1 zewnetrznych, przyjmujemy w naszej pracy zatozenie o

Red. A. W "i"1 kon. Katowice 1978, s. 131-139 oraz G. B e t-
tetini: La conversazione audiovisiva. Probierni  dell®enun-
ciazione filmica e televisiva. Milano 1984.

2

0. L otdan: Lekcji po strukturalnej poetike. Wwiedieni-

je tieorija sticha. VW: Trudy po znakowym sistiemam. X. Tartu 1964,

s. 175. Cyt. za E. 8 a 1l ce rz an: Tkumaczenie poetyckie wsraéd

kontekstow historycznoliterackich. Polski Majakowski, W: Prace z po-
etyki. Red. M. R. Mayenowa i G. Stawinski, Wro-
ctaw-Warszewa-Krakéw 1968, s. 35. Zob. réwniez 0. £ o t m a n Teks-
ty i1 zewnetrztekstowe struktury artystyczne. IV: tenze: Struk-
tura tekstu artystycznego Przek. A, Tanelska. Warszawa

1984, s. 404-42



dwoistej naturze kazdego dzieta ekranowego, ktdédrego elementy uzysku-
je nie tylko w nim samym okreslone sensy, ale znacza réwniez w re-
lacji do rozmaitych kontekstéw istniejgcych poza nim.

W opublikowanych dotychczas studiach poréwnawczych nad filmem ba-
dacza wyré6znili najwazniejsze zwigzki pozatekstowe, ktore umownie
nazwa¢ mozna: "literackosciag", “teatralnoscia", "plastycznoscig” i
“muzycznos$cia" przekazu audiowizualnego. Kazdy z tych odrebnych sy-
steméw pozatekstowych uwiktany Jest w ontologie i geneze dzieta, w
jego semantyke oraz w autorski '"spér o Istnienie Swiata*. W roéz-
nych stopniach sg one réwniez reprezentatywne dla dorobku konkret-
nego nurtu lub kierunku, tworczosci okreslonego rezysera czy poje-
dynczego utworu. Zwiazki pozatekstowe wymagaj g (Jednakze - Jako pewna
catos¢ problemowa - zastosowania strategii badawczej przyznajacej
pierwszenstwo proébie uchwycenia momentu konstytuowania aie w wypo-
wiedzi filmowej “obcojezycznego'™, czyli® "plastycznego* znaczenia
przed procedurami okreslajacymi, czym w og6le Jeat "réznojezycznosé"
filmu. Niejednorodno$¢ bytowa dzieta ekranowego nie zawsze bowiem
pozwoli nam na przestrzeganie tej granicy istniejacej miedzy rézny-
mi systemami pozatekstowymi, a nawet » w ramach przyjetej "przez nas
strategii badawczej - zmuszeni bedziemy czasami wskazywaé¢ na uza-
leznienie kontekstu plastycznego od trzech pozostatych paradygmatow.
Do tego istotnego punktu naszych rozwazah wypadnie nam jeszcze wré-
ci¢ w dalszej czesci niniejszego wprowadzenia.

Czynimy obecnie do$¢ oczywiste zatozenie, ze kontekst plastyczny
filmu egzystuje -uzywajac s+éw Romana Jakobsona -w okreslonej rze-
czywistosci znanej i uchwytnej dla odbiorcy, ktéra Jest zwerbalizowa-
na lub co najmniej daje sie zwerbalizowaé¢? W znany« powszechnie sche-
macie komunikacji jezykowej tegoz autora wspomniana rzeczywistos$¢ sta-

nowi swoisty kontekst opracowany kulturowo wedtug zasad systenu se-

"R. Oekobson: Poetyka w $wiatde Jezykoznawcza,
mietnik Literacki® 1960, z. 2, a. 434-435.



miotycznego, znacznie rézniecego sie od systemu werbalnego. Take
niezwykte sytuacje koounlkacyjne, aczkolwiek «ieszczgce sie w grani-
cach tylko jednego systemu, czyli jezyke naturalnego, trafnie ujeta 3o0-
lanta tugowska, piszec o wspodreagowanlu ludowej bajki magicznej i
literatury4 . Wydaje sie, ze mimo odmiennego tematu pracy autorki mo-
zemy we fragmencie naszego wywodu pos$wieconego specyfice "réznoje-
zycznoscl"™ kontekstu plastycznego w filmie podezy¢ tropem Jej rozu-
mowania, poniewaz dotyczy on og6lnej i wstepnej fFfazy wszystkich stu-
diéw pordwnawczych uznajacych dzieto za osrodek komunikacji.
Zjawisko interferencji miedzy sztukami ekranowymi a sztukami pla-
stycznymi wyraza nastepujacy - przyjety w tym miejscu za autorke -

.schemat komunikacji

Schemat

SCHEMAT KOMUNTITKACIJI

kontekst komunikat 1
komunikat 1 Odbiorca | komunikat 11
Nadawca | Odbiorca 11
kontakt Nadawca 11 kontakt
kod kod

Rezyser filmowy, czyli Nadawca Iljjest w tym modelu jednoczes$nie
Odbiorce | dzieta plastycznego zrealizowanego za pomoc? zupednie od-
miennego tworzywa przez Nadawce | - plastyka. Realizator utworu e-
kranowego jprzekodowat wiec i1 wkomponowat dzieto Jednotworzywowe (w
rozmaitych klasyfikacjach sztuk za takie wkasnie uwaza sie tradycyj-

ne sztuki plastyczne} w utwér filmowy umownie nazwany wielonvorzy-

0. Ltugowska: Ludowa bajka magiczna jako tworzywo li-
teratury. Wroctaw 1981.

5Ta*ze, s. 5-12.



wowym, zaktadajac jednak, ze Odbiorca IX, czyli widz, dostrzeze in-
spiracje, ktora stanowi zasadniczy element kontekstu.

Oczywiscie, tego typu przetworzenie nie bywa +tatwe i idealne, dla-
tego komunikat 11 funkcjonujacy w nowej rzeczywistosci kulturowej i
wobec nowych odbiorcow (czyli jeko element okreslonej rzeczywisto-
Sci filmowej) zostaje przebudowany 1 uporzadkowany nie tylko wedtug
regut kodu "jezyka filmowego”, ale roéwniez zgodnie z regutami okres-
lajagcymi sposob konstruowania wypowiedzi ekranowej w kategoriach ga-
tunkowych, stylowych, adaptacyjnych itp. Trawestujgc stowa Jolanty
tugowskiej powiemy, ze miedzy komunikatem 1 - dziedtem sztuki plasty-
cznej a komunikatem Il - filmem powstaty dwa specyficzne napiecia:
pierwsze - ktére bedziemy nazywa¢ przektadem - wynika z selektywne-
go wyzyskania elementéw skiadowych dzieta sztuki plastycznej, dru- e
gie zas, nie tnniej wazne, okreslimy Jako poszerzenie kontekstu e« sta-
nowi ono rezultat wprowadzenia do "statusu plastybznosci filmowej”
nowych elementéw nie majacych odpowiednika w utworze wyjsciowy« czy-
Ii w dziele plastycznym. Wydaje sie, ze w rozwazaniach dotyczacych
interferencji filmu 1 plastyki, przede wszystkim ze wzgledu na cat-
kowita odmiennos¢ tworzywowa porownywanych zjawisk artystycznych,
najdoktadniej rozpatrywanym mechanizmem procesu przetworzenia bede
wtasnie rézne sposoby poszerzania kontekstu. )

Z punktu widzenia rezysera filmowego poszerzani; kontekstu Jest
zabiegiem artystycznym, a w perspektywie teoretycznej okazuje sie
chwytem badawczym, polegajacym wkasnie na totmanowskim wyodrebnia-
niu zwigzkéw pozatekstowych istniejgcych roéwnoczesnie w dziele i po-
za nim. Uznajemy wiec za konieczne odwotywanie si” w badaniach kom-
paratystycznych do kategorii Swiadomosci kulturowej. Rezyser filmo-
wy zna przeciez okreslony przekaz plastyczny, a to z kolei dowodzi,
ze istnieje genetyczny (na dalszym planie; réwniez strukturalny)
mniej lub bardziej udokumentowany zwigzek miedzy utworem ekranowym

a dzietem lub grupg dziet plastycznych.



Model taki jest “oczywisSciej-uproszczeniem zjawiska, ale bedzie on
doktadniej wyjasniany i uzupedniany w czasie zestawiania konkret-
nych faktéw dotyczacych jednej twérczosci. Mamy nadzieje, ze dzieki
niemu ujawni sie istota problemu przenikania materii plastycznej i
filmowej oraz pewien sens proceséw sktadajecych sie na Jego catosé.
Ponadto, model taki pokrywa sie z naszym przekonaniem, ze rozumie-
nie filmu jako sztuki musi zostac¢ poglebione przez obserwowanie gra-
nic odrebnosci réznych ekspresji artystycznych i dziedzin kultury,
ktére zdaniem wielu teoretykéw X muzy ani sie nie tecze, ani
sie nie Jednocze, lecz Jakby upoch%aniaje sieuwzajemnie.

Ztozonos$¢ tego procesu "pochtaniania, sie" sztuk, ktérego przy-
ktadem moze byé napiecie istniejece Miedzy dzietami sztuki plastycz-
nej a utworami ekranowymi, uzmysdawia w pewnym stopniu schemat he-

terogenicznosci filmu zaproponowany przez Piera Raffe”:

Schemat 2

FILM (istituto)

c
Styl Styl
yle o yle
u
> >
Jezyki N Oezyki
0

Whoski teoretyk kultury zamienit Oe Saussure®owake dychotomie lan-
gue i parole na 1’Istituto (instytucje filmu) i 1*ueo (uzycie Jezy-

ka 1 stylu tej instytucji), twierdzac za Christianem Metzem, ze zn®.

n P. R a f f a: Seniologia delle arti visive. Bologna 1976, s.



ki ikoniczne znaczece przez podobienAstwo percepcyjne (nazywa Je zna-
kami umotywowanymi lub ekspresyjnymi) +ecze sie ze sobe w ramach in-
stytucji gwarantujgcej istnienie repertuaru wzglednie statych i1 ty-
powych sposob6w tworzenia znaczen. Uzycia natomiast to( oczywiscie(
rozmaite v/ykorzystanie tych znaczen przez poszczegdlnych rezyseroéw.

Tworcy fTilmowi stosujg jednak rézne sposoby tworzenia znaczehn w gra-
nicach wyznaczonych przez "nierozerwalny synkretyzm" (“sincresi in-

scindibile™),oparty na gtéwnym zwiezku wewnetrztekstowym miedzy *“u-
jeciem a montazem". Raffa dowodzi réwniez, ze nie mozna uprzywlle-
jowywac¢ kategorii narracji i montazu, jak czyni Metz, poniewaz ta-
kie rozumowanie prowadzi tylko do oczywistego wniosku, ze film nie
ma leksyki w sensie lingwistycznym. "Prawde jest jednak - pisze au-
tor - ze Hetz rozpatruje tylko tresci ikoniczna, ktére se bez wat-
pienia nieskonczone (przynajmniej w teorii), podczas gdy zaniedbuje
sposoby tworzenia znaczeh wewnetrz ujeé, ktére daje sie przeciez ty.
pologizowa¢ na réwni z tymi pochodzecymi od montazu. Tresci ikoni-
czne se przeciez nieograniczone tylko na poczetku, u zrédta swojego
istnienia. Faktycznie jednak w pojedynczym utworze lub w catej twoér-
czosci danego rezysera znajduje sie sematy lub znaki preferen-
cyjne i powtarzajece 6ie, ktore uktadaje sie w typowy repertuar.'*
0 potencji semiotycznej filmu decyduje - w przekonaniu autora-styl
(nurtu, okresu, epoki oraz styl kina Jako]instytucji i styl autorow,
czyli idiolekt), ktéory bedec systemem, ogranicza nature ekspresyjnag
repertuaru i strukture catego utworu ekranowego.

Pierwsza heterogeniczno$¢ dzieta filmowego polega wiec - wedtug
Raffy - na synkretycznym wspétistnieniu dwéch komponentédw: dyskret-
nego sematu ikonicznego 1 systemowego stylu ekspresyjnego, sprowadza-

nego przez badaczy najczesciej do konwencji narracyjnych 1 fabular-

ATamze, s. 63.



nych. Druga heterogeniczno$¢ (sa jeszcze inne, ale dla nas. mniej 1-
stotne) jest rezultatem wzajemnego przenikania sie instytucji Kina
i réznych innych styléw. Ambiwalentna pozycja stylu filmowego sytu-
ujacego sie na skrzyzowaniu co najmniej dwoch wymiaréow, tzn. stylu
narzucanego przez instytucje oraz przez inne obszary kultury, zmusza
badacza - jak sedzi Raffa - do tego, aby w swoich rozwazaniach na
temat zneczenia filmowego, oprécz rozmaitych kryteridéw asetodologi-
cznych, brat roéwniez pod uwage kryterium poréwnawcze. Wazny jest bo-
wiem kontekst dzieta, w ktédrym elementy repertuaru przybierajag cha-
rakter embleeiatyczny, staje sie symbolami bedz sematasii powracaja-
cego sensu, czyli znakami stematyzowanymi, W tym «aiejscu dostrze-
ga whoski seuiotyk Ipodobiehstwo miedzy filmem a a>alarstwem, o kté-
rym mozna méwié, postugujec sie kategorie seskﬂuo

Semat ikoniczny okazuje sie wiec synkretycznym zwlezkiem dwéch
komponentéw: ikonizmu, czyli denotacji (formy) i ekspresji stylisty-
cznej, czyli konotacji (uzycia). Przede wszystkim Jednak stanowi on
konotacje stylistyczny istniejece na zasadzie podobienstwa percep-
cyjnego. Innymi stowy, wazne jest dla nas to, ze istnieje bardzo bl*
skie zwiezki miedzy formalnymi charakterystykami danego stylu a
wktasciwosciami ikonicznymi okreslonych tematéw i motywéw. Motywy
pojmowane jako seraaty stematyzowane, znaczece dzieki konotacji sty-
listycznej, proponuje Raffa nazwa¢ symbolami 1 traktowaé je Jjako
centru« ogniskowe sensu dzieta. Oednak procesy se®iozy w dziedzinie
filau 1 na obszarze sztuk plastycznych* w ktérych biore udziat
symbole, se tak ztozone, i proste pordéwnywania ich znaczen jest nie-
zwykle trudne, a najcze$ciej wrecz niewykonalne. W zwiezku z tym
autor uwaza za bezpieczne i rozsedne rozpatrywanie tresci ikonicz-

nych symboli jako tresci odsytajecych do dalszych znaczen, np. do

mitu, legendy, tematu literackiego itp. Symbole tego typu nazywa



za Erwinem Panofsky®n "symbolami ikonograficznymi"o, zauwazajac Jed-
nak, ze dawne mity, legendy 1 tematy czesto utracity Juz zywotnosé

albo zmienity znaczenie w Swiadomosci kulturowej; ludzi zyjacych

wspétczesnie. Dzieje sie tak dlatego, poniewaz o wkasciwym rozumie-

niu zjawiska symbolizowanego w micie, legendzie lub temacie decydu-

je nie tylko zywa $wiadomo$¢ Jego tresci, ale roéwniez wyobrazenie o

nim powstajace w psychice kazdego cztowieka. 2 filogenetycznego i

ontogenetycznego punktu widzenia symbol, mit, legenda i temat po-
siadajg Jednak podobng lub te samg matryce.

2 teoretycznej propozycji Piera Raffy wynikajag dla naszych re-
fleksji co najmniej dwa istotne wnioski. Pierwszy - potwierdza, ze
wstepne, najogdélniejsze zatozenia Maryli Hopfinger dotyczace prze-
k#adu interseiaiotycznego zachowuja aktualnos$¢ rowniez w interferen-
cjach miedzy systemami ikonicznymi. Sposréd waznych zwigzkéw, w ja-
kich pozostajg one miedzy soba, oprocz relacji odrebnosci i towarzy-
szenia szczegélne znaczenie zdaje aie mie¢ tutaj relacja wymienno-
Sci,ze wzgledu na podobne mozliwosci znaczeniowo-wyrazowe na pozio-
mie sematéw. Przektad miedzy systemami ikonicznymi nie jest wiec mo-
zliwy na poziomie budulcowym, w niewielkim stopniu dzieki artystycz-
nemu sposobowi organizowania wypowiedzi staje sie mozliwy na pozio-
mie budulcowo-znaczeniowym, by najpedniej teoretycznie okazac¢ sie
przaktadalnym na poziomie znaczeniowo-kulturowymlO. Znaki sztuk pla-
stycznych i znaki filmowe odwotuja sie przeciez do podobnych, blis-
kich sobie sfer aktywnosci i doswiadczen ludzkich. Duzy Jest zatem

obszar zbieznos$ci na tym ostatnim poziomie.

gTamze, s. 105-110. Por. E, Panofskys Ikonografia i
ikonologia. Wi Studia z historii sztuki. Warszawa 1971, s 13 i nast.

1020b. M. Hopfinger: Adaptacje filmowe utwordw lite-
rackich. Problemy teorii 1 interpretacji. Wrociaw-Warszawa-KraMw-
-GdaniH 15(74, a, 17-19 i S. 21-25,



Druga sugestia whoskiego teoretyka, zakreslajaca granice kontok-
stu niezbednego dla rozwazan nad wzajemnym przenikanie« sie Tfilrau i
sztuk plastycznych, prowadzi nas do wyré6znienia dodatkowych relacji
porzadkujacych tego tyLu przektad. Postugujac sie terminologie An-
drzeja Starzyckiego, nazwiemy je umownie relacjami: matrycy, pro-
jekcji 1 trwania kulturowegol-l.

Relacja matrycy polega na powstawaniu nieskonczonej liczby dziet
filmowych powielajgcych stematyzowane sematy z dziet plastycznych
"(zwtaszcza malarskich) oraz na ich utrwalaniu w sferze Kkanonicznej
interpretacji.

Relacja projekcji stanowi dyrektywe interpretacyjna uwarunkowang
ukierunkowaniem matrycy (np. formami genologicznymi i tematyczno-
-narrecyjnymi ji wymaga od interpretatora okreslenia stosunku sta-
+ych wzajemnych powigzan semantycznych i strukturalnych miedzy dzie-
+em plastycznym a utworem ekranowym. Mamy na mysli projektujacy cha-
rakter pewnych wirtualnych wkasciwosci matrycowych dzieta plastycz-
nego, ktoére istniejg w postaci pragmatycznych wskaznikéw uzycia.ln-
nymi sdowy, wazny jest tutaj kierunkowy, intencjonalny aspekt pro-
cesu komunikacji ikonicznej.

Relacja trwania kulturowego dotyczy natomiast zagadnienia normy
1 uzycia. Polega wiec na ujawnianiu mechanizméw transformujgcych
dzieto w zaleznosci od catego kompleksu zagadnien ! kultury danego
czaeu 1 spoteczenstwa, a przede wszystkim od kontekstu kulturowego,
Swiadomos$ci taoretyczno-historycznej twércy filmowego i odbiorcow.

Hipotetycznie przyjeta tutaj strukturalizacja procesu interferen-
cji (ktorag nazwalismy umownie przektadem) plastyki i1 filmu zostata

zasygnalizowana w wielkim uproszczeniu i skrécie, ale utatwia nam

~Definicja relacji matrycy, projekcji i  trwania kulturowego

przyjmujemy za;A. S tarzycki: Wezdowe problemy semantyki

gekgigzliterackiego. Propozycje i perspektywy badawcze. t6dz 1983,
« ,



ona wybér obszaréw waznych dla podjetej problematyki, ujawniajac zer
razem jej wieloaspektowos¢.

Wydaje sie, ze proces przektadalnosci senatow w sztukach przed-
stawiajgcych odbywa sie g¥déwnie za pomoca:

- Ffilmowania dziet sztuki plastycznej,
- cytatu,

- programu ikonograficznego,

- aluzji,

- jej swoistej odmiany, czyli tytutu.

Najwiekszym naduzyciem interpretacyjny» Jest tutaj laluzja, czyli
Swiadome autorskie nawigzanie do innego dzieta lub do twérczosci in-
nego artysty. Sytuuje ona bowiem przektadalnos¢ potencjalng 1 cze-
Sciowg senatow na poziomie przede wszystkim budulcowo-znaczeniowym,
aktywizujacym najczesciej wszystkie nieprzedstawiajace Srodki
filmowe oraz poszerza, w sposOb nie dajacy sie doktadnie wyznaczyc,
mozliwosci ro6znopostaciowych interferencji miedzy sztukami. Skoro
jednak aluzja stanowi podstawowy 1 najczesciej spotykany sposéb u-
sytuowania konkretnego dzieta w kontekScie '"rdéznojezycznym”, przez
ktéry tworca apeluje do wiedzy 1 doswiadczenia odbiorcy, nie sposob
poming¢ jej w naszych interpretacjach. Nie dostrzegajac aluzji, zu-
bozylibysmy znacznie plastyczny paradygmat utwordéw ekranowych.

Podobnie niebezpiecznym 1 zwodniczym dla interpretatora spcsobem
wyjscia poza tworzywo filmowe Jest tytut plastyczny lub tytud funk-
cjonujacy jako aluzja do okreslonego dziedta i konkretnej twérczosci
plastycznej. Bywa on najcze$ciej sugestiag autora, ktéry nakazuje od-
biorcom traktowaé¢ okreslony zespét ujeé¢ lub caty film jako przekaz
czego$, czego owe uktady filmowe lub caty film sam w sobie nie prze-
kazuje bezposSrednio. Tytut zaktada istnienie w dziele ekranowym rdi-
nych mechanizméw towarzyszacych procesowi przektadalnosci przez wska-
zanie na pewng intencje ekspresywng, jednakowg poetyke lub pokrewnag

technike strukturalizacji itp.



Cytat réwniez nie Jest terminem wygodnym, gdy poréwnuje sie od-
rebne sztuki, ale Jest najbardziej typowym sposobem przetwarzania
obcego materiatu. Najczesciej uzywa sie go w tradycyjnych badaniach
poréwnawczych na obszarze literatury lub jednej dziedziny sztuki .
Cytat artystyczny, ktéory Stefan Morawski nazywa paracytatem, wywo-
dzi sie z technik parodyjnych, z postepowania wariacyjnego, 2z po-
utpourri, transkrypcji, parafrazy, "fantazji na temat", pastiszu,
stylizacji itp.12 Naszym zamiarem nie jest wiec tworzenie nowego
terminu, skoro intuicyjnie mozna sie zgodzi¢ z istnieniem w sztukach
ekranowych cytatu plastycznego, ktéry prezentuje widzom w ramach ak-
cji Swiat przedstawiony drugiego stopnia. Paracytat traktujemy Jako
zabieg realizatora filmowego opisany przez Zofie Lisse: "To samo
Ctzn. cytat - T.mJ moze wystepie réwniez w filmie - twierdzi autoc.
ka - Jako fragment teatralnego przedstawienia pokazanego w Tfilmie,
jako opera w filmie, a nawet”ilm w Tfilmie<<.Na tej zasadzie moge w
filmie funkcjonowa¢ dzieta sztuki plastycznej Ca wiec nie tylko sym-
bole ikonograficzne, ale 1 wieksze catostki, a nawet cate dzieta
przyp. T.M.J, ukazane Jako przedmioty sztuki przynalezne do filmo-
wanego $wiata J Wiedza o cytacie jest warunkiem sine qua non
przy jego przezyciu; kontrast stylistyczny cytatu 1 jego otoczenia
nie zawsze jest dostatecznie mocny, by udatwié¢ jego rozpoznanie i
whasciwe zdystansowanie sief2...3 wobec niego, wydzielenie go z bie-

13

zecego toku." Dzieto plastyczne staje sie wiec materiatem utworu

filmowego, jego czastke quasi-organiczne.

12Na temat pojecia "paracytatu" zob. m.in. S. Morawski :0
cytacie bez cytatu. "Nurt" 1966, nr 8, s. 40.

13Z. L i s s a: 0 cytacie w muzyce. W; taz: Szkice z
estetyki muzycznej. Krakéw 1965, s. 288 i 293." Zob. réwniez F. D e
1l eys La critique citationnelle de 0. Bergamin. '"Cahier de poe-

tique comparee” 1973. Vol. 1l oraz T. CieslikowsKke: Cy-
tat w narracji. Zarys problemu. W: Z zagadnien Jezyka artystycznego.
Red. 0. B uirbak i A. Wilkon. Warszawa-Krakéw 1977,

8. 241-249.



Na tym tle filmowanie dziet sztuki plastycznej roéwniez okazuje
sie do pewnego stopnia przenikaniemf czyli swoistym paracytatem. W
tym przypadku istnieje Jednak zasadnicza réznica w pordéwnaniu z in-
nymi cytatami. Dzieto plastyczne jest ciatem obcym, zaledwie mate-
riatem na dziedo filmowe14. Poza te uwage problem filmowania dziet
sztuki plastycznej nie wymaga - Jak sie zdaje - dodatkowego oméwie-
nia ani komentarza.

Wszystkie cytaty plastyczne, ktére mozna zauwazy¢ w dzietach fit
mowych, se zjawiskami realizujacymi Jednoczes$nie dwie wartosci se-
mantyczne: ich wartos$¢ znaczeniowa stanowi bowiem poleczenie zna-
czenia przedmiotowego cytowanego obiektu,z informacje filaowe 1 me-
tajezykowy, ktore dotycze znaczenia przedmiotowego tegoz obiektu. W
zaleznosci od roli, jak? wyznaczyt rezyser cytatom plastycznym w opo-
wiadaniu ekranowym, mozemy na uzytek niniejszej pracy wyro6znic za
S. Morawskim cytaty kontekstualno (o ktdrych znaczeniu decyduje u-
jecia lub zespoty uje¢ bezposrednio Je poprzedzajece i po nich na-
stepujace), cytaty ekspliketywne (wyjasniajace iub symbolizujece o-
kreslone idee za pomoce pewnego chwytu stylistycznego) i cytaty nap-
racyjne (przeciwstawiajece sobie kilka struktur artystycznych, kil-
ka stylistyk, a wprowadzone do utworu najczesciej polemicznie lub
na poparcia okreslonej tezy,)

2 punktu widzenia odbiorcy 1 interpretatora najbardziej typowym

sposobem interferencji sztuk wizualnych Jest program ikonograficzny

Naszym zdaniem w filmach o sztucs cytowanie polega przetie wszy-
stkim na wykorzystywaniu zbiezno$ci pomiedzy ré6znymi rodzajami eks-
presji artystycznej, w mniejszym zas stopniu na podkreslaniu istnie-
jacych miedzy nimi roéznic. Rezyser odwotuje sie gtéwnie do podobnych
doswiadczen 1 doznan odbiorcow. Nie bagatelizujemy Jednak wystepuja-
cych w tym wyocdku réznic, poniewaz sedziny, ze w filmach o sztuce
oraz w kinie fabularnym cyt”t pojawia sie jak gdyby w cudzystowie.
Innymi sdowy, funkcjonuje on na ekranie jsdnoczosnie w dwéch pla-
nach: Jest powtorzeniem cytowanego dzieta lub Jego fragmentu (stano-
wi Jego mniej lub bardziej wier ie kopie), a zarazem demonstruje wie-
kszy nawet niz paracytat dystans do tego, co jest powtarzane.

15Zob. S. MorawsKki: 0 cytacie..., s. 40-43.



zawarty w dziele filcowym. Traktujemy go Jako zamierzony dobér i u-
ktad - uzywajgc terminologii Erwina Panofsky®ego - symboli ikono-
graficznych (ktére utozsamiamy z motywami, tematami i symbolami pla-
stycznymi), wypdtywajacy z potrzeby przekazania okreslonego tematu
literackiego, okreslonej fabuty 1 tresSci. Mimo odmiennosci two-
rzywa sadzimy, ze tak rozumiany termin noze funkcjonowacé w inter-
pretacji filmoznawczej, Zgodnie z koncepcja znaczenia zaproponowang
przez Piera Raffe trafne wydaje sie rowniez potraktowanie symbolu
ikonograficznego Jako elementarnej struktury semantycznej, czyli ja-
ko "najmniejszej catostki kompozycyjnej" i1 "Jednostki konstrukcyj-
nej Swiata przedstawionego* - zeby uzy¢ tylko najbardziej znanych
okreslen motywu. Symbole ikonograficzne tworzg w toku narracyjnym
razem z innymi komponentami wizualnymi i audialnymi zespoty wyz-
szego rzedu, takie Jaki watek, temat, akcje 1 fabute.

Komparatystyke obejmuje nie tylko badania poréwnawcze, dotyczace
genetycznych powigzan miedzy réznymi utworami 1 sztukami, ale roéw-
niez zestawienia wyznacznikéw formalnych 1 gatunkowych. Podstawowag
jednostke analizy 1 interpretacji nie moze by¢ przeto izolowany znak,
lecz whasnie symbol ikonograficzny, bedacy catoetkg nadrzedng, z#o-
zong z mniejszych Jednostek, pozwalajacy na zestawienie przyktadow
dajacych sie w og6le wyodrebni¢. Nalezy réwniez pamietaé o tym, ze
symbole ikonograficzne #gcze sie ze sobg na zasadach wspotrzedno-
$ci badz hierarchicznego podporzadkowania i dlatego5 interpretator
musi zawsze rozgraniczaé¢ ich znaczenia przedmiotowe (ujawniajace
charakter oznaczanychl!zjawisk 1 obiektéw) i modalne (ustanawiajace
zalezno$¢ zjawisk i obiektéw miedzy sobg).

Poréwnywaniemymboli ikonograficznych (motywéw) wigze sie dodat-
kowo z pojeciem inspiracji (wptywu), ktére uzaleznione jest w sztu-
kach przedstawiajgcych od wzajemnego wspétoddziatywania dwéch ist-
niejacych symboli ikonograficznych S 1 S. Proces interferencji za-
chodzgcej miedzy nimi polega na zamianie pewnych elementéw struktu-

ralnych w planie percepcji, przekazu i rozpoznania oraz na zwigz-



kach genetycznych implikowanych przez tworzywa i okolicznosci pow-
stawania dziet.

Aby jednak kontekst plastyczny filmu mégt sie ujawnié, musze i-
stnie¢ w procesie komunikacji Jakie$ "Jezykowe”, czyli instytucjo-
nalne - w terminologii Raffy - wskazniki jego wystepowania. By za$
uzasadni¢ Jego funkcjonalne ukierunkowanie i sposoby wspo6treagowa-
nia komponentéw plastycznych z pozostatymi sktadnikami dzieta ekra-
nowego, nalezy wiec dysponowac¢ nie tylko og6lne koncepcje koheren-
cji fTilmowej, ale rowniez wiedze o poetyce sformutowanej danego au-
tora okreslonej epoki.

Wydaje sie oczywiste, ze "plastycznosc¢", a zwkaszcza "malars-
kos¢"™ filmu Jest naturalne jego ceche, czesto uwazane, niezaleznie
od charakteru poszczegélnych utworéw, za pochodne kultury artystycz-
nej twércow i odbiorcéw, choé przeciez moze ona mieé¢ rozmaity wpiyw
na rozumienie i odczytanie znaczen filmowych. Rezyser wprowadza kon-
tekst plastyczny do utworu ekranowego na réznych poziomach artyku-
lacji, nalezy wiec go traktowa¢ jako kategorie kulturowe wystepuje-
ce niezaleznie od tego, czy dany utwér jest czy tez nie Jest bezpo-
Srednim, tzn, $Swiadomym wspo6¥ reagowaniem dwu struktur: plastycz-
nej 1 Ffilmowej, Z badawczego punktu widzenia trzeba zatem przyjec
najpierw istnienie trzech przypadkéw; szczeg6lnych: potraktowania
filmu jako samoistnej dziedziny sztuki, jako sposobu istnienia pla-
styki oraz jako sztuki synkretycznej wykorzystujecej w spos6éb Jawny
i uzasadniony doswiadczenia plastyki.

Film jako sztuka syntetyczna, wielotworzywowa, polifoniczna - czy
jakekolwiek terminologie bysmy sie postuzyli - w istocie rzeczy jest
zawsze w duzym stopniu roéwniez dziekem plastycznym (np. "plastyka z
barw i1 Swiatta“). W zaleznosci jednak od stopnia uswiadomienia so-
bie warunkéw 1 koniecznosci wyzyskania tych zaleznosci przez twoér-
cow, kulturowy kontekst kina staje sie znacznie bardziej sprawdzal-

ny dla widza i dla badacza. Nalezy tutaj doda¢, ze kontekst piasty-



czny najbardziej bywa eksponowany w filmach przywodujgcych rzeczy-
wistos¢ mityczne #+ub ukazujacych przenikanie sie kultur. Wieze sie
on wiec z tendencjami 1 dezeniami epoki, zatozeniami grup twérczych
i szkét oraz z preferowaniem okreslonych Srodkéw wyrazu, insceniza-
cji, scenografii, kostiuméw i ekspresji aktorskiej.

Wiadomo réwniez, ze film nie stanowi ukdadu dynamicznych obra-
z6w, ktory mozna by do konhca wyjasni¢, poniewaz Jego "odczytanie" w
duzym stopniu determinuje zatozenia 1 uprzedzenia Interpretatora.lIn-
terpretacje za$ - Jak twierdzi Oanusz Stawinski ~ "Jest zawsze w
mniejszym lub wiekszym stopniu usitowaniem zmierzajacym do identy-
fikacji kontekstu trafnie tdtumaczecego utwdr. Badacz formutuje nie
tylko hipoteze catosci dzieta, ale takze propozycje kontekstu, Kkto-
ry catos¢ te oswietla""I6. W Swietle tej wypowiedzi staje sie oczy-
wiste, ze FTilmy nalezece do drugiej, a zwktaszcza trzeciej formuty
"istnienia" Kkina wymagaje od badacza przede wszystkim opisania i
objasnienia kontekstu plastycznego. Nalezy Jednak pamietaé¢é o tym,
ze kontekst wyjasnlajecy wykrywa sie w celu pokazania, Jak dzieto
wymyka sie jego dyrektywom lub odwrotnie - tdumaczy sie Je przez
wpisanie w kontekst, w ktéry ono w catosci sie wtapia. Kontekst pla-
styczny kazdego dzieta filmowego jest wiec zawsze mobilny. Oego ru-
chomo$é, niepewnos$¢ i problematycznosé Jest nie tylko w#asciwosci?
historycznofilmowe, ale réwniez ceche kulturowe. Oako wyznacznik
kulturowy tego typu kontekst ma jak gdyby minusowe stabilno$é, czy-
i nie zawsze bywa wprowadzony przez interpretatora do utworup7.Raz

przyznaje mu sie wiekszy udziat w semantyce dzieta, innym razem

przeciwnie - prawie sie go nie dostrzega. Wazny Jest fakt, ze nie

160. S+tawinski: 0 problemach sztuki interpretacji. W:
tenze: Dzieto - jezyk - tradycja. Warszawa 1974, s, 166,

1 YPor. E. Balcerzan: THumaczenie poetyckie
s. 38.



tylko kontekst plastyczny ksztattuje sens Jakiego$ dzieta, ale i
odwrotnie - sam utwér w obiegu spotecznym ksztattuje Jego sens.

Podsumowujgc dotychczasowe rozwazania, mozemy stwierdzid, ze
splot rozmaitych zwigzkéw miedzy Ffilmem a sztukami plastycznymi roz-
patrujemy jednoczes$nie na trzech poziomach procesu przektadu. Dzie-
4o ekranowe traktujemy wiec Jako "wypowiedz plastyczng", bioragc pod
uwage Jego TFfunkcje referencyjng. Oest ono bowiem kowunikaten, a nie
tylko zbiorem obiektéw kulturowych (oznak, $ladéw), i dlatego sta-
nowi przede wszystkim interpretujgcg wypowiedZz artystyczng. W mniej-
szym stopniu interesuje nas to, co w kinie okresla sie mianem;formy
plastycznej (co wpisane zostato immanentnie w nature tej sztuki),
bardziej natomiast skupiamy uwage na tresci filmowej wywodzacej sie
z malarstwa, grafiki,litografii i rzezby- Pamietajgc jednak o tym, ze
kazdy kontekst Jest otwarty ipodatny na modyfikacjs,traktujemy dzie-
+o filmowe jako nalezgce do - uzyjmy popularnego wsrod teoretykoéw
literatury terminu - "kultury typu nie zamknietego", w ktérej ceni
sie oczywiscie bardziej reguty produkcji filmowej niz reguby twor-
czosci plastycznej. Ponadto,w ramach tego kontekstu rozpatrujemy u-
twér ekranowy nie tylko jako "czysta wypowiedz" informacyjnag, ale
nieustannie wskazujemy na jego sytuacje pragmatyczna i komunikacyj-
nag oraz na rozmaite elementy okreslonej praxis.

Zarysowany bardzo pobieznie w prezentowanych rozwazaniach aspek-
towo-funkcjonalny sposéb widzenia "plastycznosci” dzieta filmowego
pozwala dostrzec znamiona i pierwiastki tego "réznojezycznego" kon-
tekstu w utworach ekranowych réznego typu. Zawsze Jednak penetrowa-
ny przez nas obszar powigzan utworu filmowego z plastyke jest tere-
nem "uzy¢” 1 “naduzy¢" interpretacyjnych, Z tego powodu granica
miedzy prawomocnym, zgodnym z intencjg nadawcy wypowiedzi “uzyciem"”
kontekstu a jego interpretacyjnym "naduzyciem"™ nie bedzie #atwo u-
chwytna.

G+ownym punktem odniesienia do przedstawionych tu wstepnych dy-

wagacji czynimy twoérczos¢ filmowa i czesSciowo telewizyjng Andrzeja



Wajoy. »yoaie sie bowiem, ze utwory artystyczne polskiego rezysera
se wrecz predestynowane do stosowania wobec nich tego typu zabiegéw
interpretacyjnych. Niemniej wybdér przedmiotu badan, ze wzgledu na
specyficzne uwarunkowania interesujgacych nas interferencji miedzy
filmen; a plastyke, wyaaga w tym miejscu wywodu pewnego uzasadnienia.
0téz/sposrdéd ponad czterdziestu utwordw ekranowych zrealizowa-
nych dotychczas przez polskiego rezysera zaledwie siedem pozycji (w
tym dwa filmy o sztuce} nie zawdziecza bezposrednio swojego istnie-
nia inspiracjom literackim. Krytycy filmowi 8nalizujec dorobek au-
tora "Wszystkiego na sprzedaz", postuguje sie czesto okresleniem
"literatura Wajdy", ktére bardzo trafnie wskazuje na materie i meto-
de twoércze realizatora, akcentujec zarazem indywidualne spojrzenie
adaptatora ne literackie pierwowzory. Z pewnoscie intencje rezysera
nie jest tworzenie wiernych ekranizacji, zastepowanie utworéw lite-
rackich lub ich ilustrowanie, ale przeciwnie. Interesuje go raczej
mpoprawianie”.wielkich mistrzéw pi¢ a, polemizowanie z ich pogleda-
mi 1 seaami, Z tego wzgledu czesto.zmienia konstrukcje fabuty 1 ce-
chy postaci, wyostrza i aktualizuje w kinie problemy literackie, a
nawet zmienia wymowe ideowe tekstéw oryginalnych. Kontakt z jego
filmami oraz rozwazania recenzentéw na ich temat naouwaje wniosek,
ze rezyser traktuje literature Jako pretekst do dyskusji z widzami,
w ktorej porusza problemy historyczne, narodowe, egzystencjalne i
artystyczne. Mozna z przekonaniem powiedzieé¢, ze Wajda w procesie
tworczej adaptacji wyzyskuje najbardziej te whasciwos¢ literatury,
ktére teoretycy nazwali zmienne wehikulernoscie jezykalg_ Oest to
specyficzna gietkos¢ Jezyka naturalnego decydujeca o tym, ze podda-
je sie on nadorganizacji, jednoczesnie uzyskujec okreslone przezro-

czystos¢ dla innych znaczen. Na tej wt#asnie ptaszczyznie literac-

18Zob. m.in.: 3. Ziomek: Powinowactwa przez fabute.
W: tenze: Powinowactwa literatury. Studia 1 szkice. Warsza-
sza 1980, e. 26-31.



kiej ekspresji rezyser poszukuje ruchowych znaczen, ktére aktuali-
zuje w innej formie i wprowadza do stworzonego przez siebie modusu
interpretacji kreowanej rzeczywistosci.

Skoro twoérczos¢ filmowa Andrzeja Wajdy ma swoje zrédta przede
wszystkim w literaturze, powstaje pytanie, dlaczego badacza intere-
suje jej kontekst plastyczny. Dopdki jednak nie przeanalizujemy pew-
nych struktur tematycznych i formalnych Jego dzied, nie mozemy na
to pytanie udzieli¢ pednej odpowiedzi. W tym miejscu wystarczy je-
dynie powiedzieé, ze o naszej strategii badawczej zadecydowaty na-
stepujace okolicznosci: pragnieay przede wszystkim okresli¢ pew-
ne reguty adaptacyjne przesadzajace o tym, ze konkretny ze swej na-
tury obraz filmowy przejmuje i realizuje pewne® elementy vehiculu
tekstu literackiego. Wydaje sie oczywiste, ze adaptator poszukujacy
ekwiwalentéw lub posrednikéw artystycznego wyrazu siega do "klisz"
wizualnych oraz do uznanych konwencji ekspresywnych i odpowiadaja-
cyph im poetyk w zakresie sztuk przedstawiajacych. Taka koniecz-
nos¢ dyktuje niewatpliwie metoda twdércza obrana przez Andrzeja Waj-
de. Nie ilustrujac dziet literackich, niejako skazany Jest on na
konkretyzacje wizualng 1 dlatego obciaza znaczeniami naddanymi nie
stowa, lecz dynamiczne obrazy filmowe. W ten sposéb proébuje nadac¢
réwniez funkcje vehiculuin "JezyKowi filmowemu". Zwigzki z plastyka
moga wiec w tej sytuacji mie¢ charakter dziatan retorycznych, sto-
sowanych jak wiadomo nie tylko w jezyku naturalnym, ale réwniez w
innych systemach znakowych. Innymi sdowy, w twérczosci filmowej au-
tora "Czdtowieka z marmuru” bardzo interesujace okazuje sie zagadnie-
nie specyficznych sposobdéw ksztakttowania wypowiedzi artystycznych,
ktére w zréznicowanych pod wzgledem budulcowym i tworzywowym utwo-
rach przedstawiajacych daja sie wydzieli¢ per analogiam.

Odwotania do plastyki nie sg dla znawcéw sztuki i biografii An-
drzeja Wajdy zupednym zaskoczeniem. W jednym z wywiadéw rezyser wy-

znat.* ”C. m3 bytem jednym z ludzi, ktdérzy zajmowali sie ta piek-



ne, szlachetng sztuke. Jak« Jest malowanie”L . W innej wypowiedzi

Jeszcze dobitniej stwierdzid: “1 dzis, Jezeli stoi przede mne Jakis

problem,nigdy nie szukam analogii w historii kina, a zawsze w mo-

ich dawnych doswiadczeniach malarskich. To tkwi widocznie w mojej

podéwiadomosci.'20 Traktujac z catg ostroznosciag stowa srtysty, mu-

simy Jednak zauwazy¢, ze nigdy nie wygasty Jego zainteresowania pla-
styke, poniewaz jako rezyser filmowy, teatralny i telewizyjny dawat

temu niejednokrotnie wyraz w swych dzietach- Nie bez znaczenia se

réwniez Jego wystepy w roli krytyka lub komentatora wystaw 1 wer-

nisazy oraz jego wypowiedzi na ten temat wygtaszane w radiu i tele-

wizji, Dlatego wiele miejsca poswiecimy w niniejszej rozprawie po-

gledon Wajdy na sztuki plastyczne, ktére nabiore wkasciwej wymowy do-
piero w kontekscie analizy jego idei estetycznych i wykorzystywa-

nych przez niego sposobéw przenikania sie sztuk.

W8rod krytykéw i «widzow dominuje powszechne przeswiadczenie o
malarskiej proweniencji utwordow ekranowych Wajdy. Nie zostato one
jednak Jak doted potwierdzone w teorii filmu autorytetami badawczy-
mi. W literaturze krytycznej poswieconej polskiemu rezyserowi re-
fleksja dotyczeca réznych aspektédw tego zagadnienia pojawia sie na-
tomiast do$¢ regularnie, Zazwyczaj pozostaje jednak na poziomie im-
presji oraz subiektywnych skojarzen i uprawiano Jest zdecydowanie
na marginesie wkasciwych zainteresowan badawczych poszczeg6lnych au-
toréw. Wydaje sie wiec konieczne zebranie 1 wstepne usystematyzowa-
nie zaréwno pogledéw rezysera, jak i1 refleksji krytykéw. Pozwoli to
na doktadniejsze umiejscowienie badan nad jego twérczoscia Filmowe

w szerokim konteks$cie genezy zjawisk artystycznych, Jednocze$nie pe-

QAndrzej Wréblewski w 10-lecie $mierci. Referaty i gtosy w dys-
kusji z konferencji w Rogalinie 4 maja 1967 roku.fWypowisdi A, Waj-
dy]. Poznan 1971, s, 28.

20Zwiezki plastyki z jezykiem filmu. QRozmov/a z A. Wajde!, "Pro-
jekt"™ 1969, nr 5-6, s. 97.



netrowanie tego materiatu zapoczatkuje”byé moze”na gruncie filmo-
znawstwa dyskusje nad stworzeniem efektywnych metod badania zwigz-
kéw miedzy roéznymi dziedzinami sztuki.

Dodatkowa, ale jednoczes$nie bardzo wazng motywacje do kontynu-
cwaniB studiéw w ramach zakreslonych tytudem ksigzki stanowi wielo-
stronno$¢ talentu Andrzeja Wajdy i jego aktywno$¢ na réznych obsza-
rach tworczego dziatania. Z tago wzgledu kazdy fragment  twor-
czej biografii "trzeba widzie¢ - dowodzi Maciej Karpinski -
w Swietle bijagcym od innych, niekiedy bardzo odlegdych w materii
i stylu, my$l przewodnig za$ $ledzi¢ na materiale ré6znorodnym, cza-
sem przynaleznym zuped#nie odmiennym obszarom artystycznego poznania.
A jadnak trud taki podejmowac trzeba - szczeg6lnie, gdy idzie o twor-
czos¢ artysty o tak niepodwazalnym dla kultury polskiej znaczeniu
jak Andrzej Wajda,"21 Mozna juz dzi$ méwié¢ o ‘“teatrze iVajdy"
twierdzi cytowany autor - podobnie jak méwi sie o teatrze Grotow-
skiego, Kantora, Szajny i Swinarskiego. Nalezy réwniez uzna¢ stusz-
nos¢ Jego tezy, ze film i teatr traktuje rezyser komplementarnie,
dopowiadajgc na scenie to, czego z okreslonych wzgledéw nie powie-
dziat w kinie lub na odwrét22

W sytuacji, gdy dziatalnos¢ artystyczna twércy skupia sie réwno-
cze$nie wokét kilku sztuk, stawianie pytan o zwigzki kina Wajdy =z
plastyka i préby odpowiedzi na nie daja badaczowi niezwykdtg satys-
fakcje docierania do" zZrédet. Dzieje sie tak ®.in. dlatego,
poniewaz w dotychczasowych obszernych 1 waznych komentarzach do do-
robku filmowego polskiego rezysera przewazaja propozycje ideowo-ar-
tystycznych interpretacji, a jesli juz mowa o powinowactwach, to do-
tyczg one gtdéwnie zwiazkéw z literature 1 teatrem. Wzajemne relacje

ol :
°'M. Kar p'i Ais k i: Andrzej Wajda - teatr.jWarszawa 1980,
M

s. 8. Zot, réwniez T. i cz k a: Andrzej Wajda w polskim Kkinie
wspétczesnym. W: w kregu filmu polskiego XXXV-lecis. Red. 3.
TrzynedlowekT . Wroctaw 1981, s. 198-201.
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M. Karpinskis Andrzej Wajda..,, s. 11,



z plastyke - o czym wspominalismy juz wczesniej - pozostaje nato-
miast w zasadzie poza obszarem zainteresowan interpretatoréw. A prze-
ciez niezwykte nacechowanie plastyczne jego dziet powinno prowoko-
waé¢ teoretyka 1 historyka filmu do postawienia m.in, nastepujacych
pytan: Dake funkcje pednie sztuki plastyczne w tym z4ozonym twor-
czym aiaalgaraacie? Jake role wyznacza autor elementom czy pierwia-
stkom plastycznym w tworzeniu obrazu ekranowego i dramaturgii Tfil-
mowej? W jaki sposéb plastyka zostaje wkeczona lub wkomponowana w
strukture- adaptowanego dzieta literackiego czy teatralnego?

Sztuce Andrzeja Wajdy bezsprzecznie patronuje Mnemosyne - muza
pamieci, podstawowym bowiem komponentem jego $wiadomosci artystycz-
nej jest pamieé¢ estetyczna, Mario Praz, sutor kslezki pt, "Mnemosy-
ne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych" dowodzi,
ze pokrewienstwa sztuk nalezy poszukiwaé¢ w ukierunkowanym przez pa-
mie¢ jestetyczne sposobie, w Jaki ludzie pojmuje czy widze, albo
Jeszcze lepiej - estetycznie utrwalaje fakty23. Autor ekranowej
“Brzeziny" rejestrujec realne fakty, z zasady siega do dorobku in-
nych twércéw - pisarzy, dramaturgéw, plastykéw i muzykéw - czynlec
swoje filmy dziedami programowo aluzyjnymi.

Wzajemne oddziatywanie réznych form elopresji artystycznej opie-
ra sie w jego twérczosci przede wszystkim na dwéch sposobach uksztat-
towania materiatu filmowego: na uzaleznieniu procesu przektadu i
przetwarzania od mechanizmédw adaptacji kulturowej oraz od praw adap-
tacji literackiej. Sposoby te se Jednoczes$nie kluczowymi punktami
Wajdowskiej koncepcji koherencji filmowej.

Pierwszy spos6b organizowania materiatu mozemy nazwaé¢ "endoplas-
tycznym*“, tzn., ze w materiale literackim adaptowanym na ekran za-

warty jest Jak gdyby nakaz przekazywania okreslonych tresci za po-

23 - - - -
M. P razs Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i
sztuk plastycznych. Warszawa 1981, s. 5-32.



mocg odwodtan do sztuk przedstawiajgcych. W taj sytuacji opr6cz re-
lacji matrycy, produkcji i1 trwania kulturowego odnoszacych sie do
przektadalnosci sztuk wizualnych, réwnorzedne znaczenie maje te sa-
ne relacje w przektadzie interseniotycznym, jakim jest adaptacja li
teracka.

Drugi sposéb uporzgdkowania materiatu filmowego nazwiemy ‘'egzo-
plastycznym"™, co oznacza, ze w obrebie filmowych konkretyzacji dziet
literackich elementy plastyczne sga elementami zewnetrznymi 1 nadda-
nymi w okreslonym celu, W tej sytuacji wskazane relacje, czyli dy-
rektywy interpretacyjne, maje zdecydowanie wieksze znaczenie w in-
terferencjach miedzy sztukami przedstawiajacymi .

Nie interesuje nas Jednak wszystkie dokonania artystyczne rezy-
sera. Skupiamy uwage przede wszystkim na problemie adaptacji lite-
rackiej, ktora nalezy z naszego, szczeg6lnego punktu widzenia, trak-
towa¢ jako wypadkowg dwojakiej strukturalizacji: tej, ktora funk-
cjonuje w obrebie ekranowego przektadu z literatury 1 tej wynikaja-
cej z kierunkowego, intencjonalnego aspektu procesu komunikatji fil-
mowej -

G+ownym celem rozwazan zawartych w tej rozprawie jest wiec w mia-
re doktadna wskazanie na roéznorodne powiezenia miedzy plastyke a u-
tworami ekranowymi w twérczosci Wajdy. Zebrany materiat pozwoli ~
jak sadzimy - ukazac¢ pewng konsekwencje w zamierzonej przez artyste
integralnosci dzieta ekranowego, opartej przede wszystkim na oscy-
lowaniu miedzy "plastycznosci?" a “literackoscig” i "teatralnoscig”
oraz rozwieje, by¢ moze, mit o nasladownictwie Wajdy.

W poszukiwaniu argumentéw potwierdzajacych prawdziwo$¢ naszej in-
tuicji badawczej, ktéra dotyczy posredniczacej roli plastyki w pro-
cesie adaptacji dziet literackich, musimy dokonaé¢ wieloetapowej ana-
lizy 1 interpretacji dorobku artystycznego Andrzeja Wajdy. Blisko
tego centrum problemowego znajda sie, oczywiscie,zagadnienia roznych
wymiaréw pragmatyki i uwiktania Jej aspektéw w znaczeniowg konstruk*

cje dziet ekranowych Wychodzac od tego zatozenia badawczego



pragniemy udowodni¢, ze Jest ono Jednym z g#éwnych celédw twdrczych
realizowanych przez rezysera. Dlatego sprdébujemy skonstruowaé¢ model
wielopoziomowej gry toczgcej sie miedzy artysta a widzami, wybiera-
jac te znaczace elementy dziet, ktére wchodzg w jej strategie.

Ksigzka podzielona zostata na dwie czes$ci. Refleksje zawarte w
pierwszej z nich maja na celu przedstawienie sytuacji badacza uwik-
+anego w sie¢ uwarunkowan przedmiotowych oraz wskazani* na zalezno-
Sci analizowanego zjawiska od metodologicznych decyzji badacza i
konceptualizacji artysty. Rozwazania pomieszczone w drugiej czesSci
pracy stuza zarysowaniu "anatomii" kontekstu plastycznego na przy-
ktadzie wybranych filméw Andrzeja Wajdy.

W obydwu czesciach argumenty dotyczace interesujacego nas zagad-
nienia rozpatrywane bedg w Kkilku etapach. Najpierw zgrupujemy i sko-
mentujemy opinie krytykéw filmowych i1 teoretykéw na te*at zwigz-
kéw miedzy sztukami, wyrazone przy okazji recenzowania i omawiania
filmow lub catej twérczosci rezysera. W tym fragmencie pracy sproé-
bujemy odpowiedzie¢ na nastepujace pytania: Jakie funkcje pednia sy-
gnaty plastyczne w utworach Andrzeja Wajdy? Czy, kiedy 1 dlaczego
sygnaty te stajg sie w odczuciu odbiorcéw kluczami interpretacyjny-
mi? °rzedstawienie materiatu obserwacyjnego nie wyczerpie, oczywi-
Scie, wszystkich mozliwos$ci interpretacyjnych zwigzanych z twérczo-
Scig polskiego rezysera, ale zasygnalizuje zapewne istnienie najwaz-
niejszych powigzan zewngtrztekstowych, do ktérych w toku dalszych
rozwazahn wypadnie sie odwota¢. JednoczesSnie sadzimy, ze uwagi 1 spo-
strzezenia recenzentéw wskazg na te momenty Jakosciowe i iloscio-
we w relacjach miedzy sztukami, ktére odznaczajag sie w tym artysty-
cznym dorobku pewng stabilnoscia.

W drugim rozdziale tej czes$ci pracy przeanalizujemy sady i wy -
powiedzi rezysera na temat wkasnych fascynacji plastycznych i1 moty-
wacji decydujacych o koniecznosci istnienia zwigzkéw miedzy réznymi
sztukami ikonicznymi. W jego pogladach i.upodobaniach szukamy po-

twierdzenia sugestii wysuwanych przez recenzentéw oraz odpowiedzi



m.in. na nastepujace pytania: Na ile $Swiadome sg potrzeby odwodywa-
nia sie do 6Ztuk plastycznych? Oaki Jest tu stosunek poetyki sfor-
mutowanej do immanentnej? Czy sygnaty plastyczne w dziele filmowym
mamy prawo traktowa¢ Jako elementy syntetyzujacego 1 catosciowego
myslenia artysty czy tez sa one bardziej mechanizmami zmian i prze-
ksztatcen funkcjonujacymi w ramach zdozonego procesu przektadu li-
teratury na ekran?

Konkluzje z rozwazan zawartych w pierwszej czesci pracy uzyskaj?
Jednak wiekszg wymowe dopiero w Swietle interpretacji dziet rezyse-
ra zaproponowanych w czeéci nastepnej. Argumenty przytoczone zosta-
ne tutaj na dwéch poziomach interpretacyjnych: pierwszy =z nich u-
jawni bezposSrednie odbicie tematyczne i formalne dziet malarskich,
rzezbiarskich i architektonicznych w kinie Andrzeja rtajdy, drugi zas
odstoni tho ideowe i pozostate konteksty artystyczne, wsrod ktorych
dokonuje sie owo specyficzne przenikanie sztuk. Argumentacja wysu-
nieta na obu tych poziomach zadecyduje o sposobach 1 trybach usta-
lania zaleznosci 1 odpowiedniosci miedzy réznymi dziedzinami eks-
presji artystycznej ,

Dodajmy w tyra miejscu, ze jesli argumenty zawarte w pierwszej
czesci pracy zostsne wykorzystane na zasadzie wynikania, to argumen
ty zamieszczona w dalszych rozwazaniach na dwéch kolejnych pozio-
mach interpretacji bede uzyte przede wszystkin w swej wspot-
wystepowalnos$ci, we wzajemnym nakdadaniu sie. Takie postepowa-
nie badawcze wynika z naszego przekonania- o nieréwnowartosciowym
znaczeniowo charakterze ro6znych sposobow przektadalnosci sematéw o-
raz o niejednokrotnie dominujgcej roli innych kontekstéw.

Podejmujemy wiec probe okreslenia, bardzoj zréznicowanego pod
wzgledem tresciowym i formalnym, powigzania konkretnej twérczosci
filmowej 1 telewizyjnej zo sztukami plastycznymi w przekonaniu, ze
nie jest to problem marginalny dla pedniejszego i wszechstronniej-
szego zrozumienia twérczosci autora '"Cztowieka z zelaza". Jest to

- naszym zdaniem - jeszcze jedno zwierciadto, ukazujace niepowta-



rzalnos¢ dzieta polskiego artysty, pozwalajgce dostrzec niezwykie

oryginalny przejaw wspélnych wielu sztukom poszukiwan i rozwiazan

artystycznych.
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Plastyczny aspekt twdrczosci
Andrzeja Wajdy w oczach krytyki

Naturalnym uktadem odniesienia do wzor6f tradycji przywotywanych
prawie przez kazde dzieto Andrzeja Wajdy sa recenzje i oméwienia
krytyczne. Krytycy bowiem najczesciej formuduje propozycje inter-
pretacji obrazéw filmowych 1 dokonuje proby stereotypizacji ich pow-
szechnego odbioru.

Bogactwo ideologicznej 1 anegdotycznej tresci Tilmow polskiego
rezysera oraz roéznorodnos¢ dopasowywanych do nich konwencji ekrano-
wych zawsze wzbudza wéréd krytykéw diugie polemiki 1 komentarze hi-
storyczne, a czasami niemal ogdélnonarodowe dysputy. Dzieje sie tak
prawdopodobnie dlatego, ze g#6éwnym toposem w utworach Andrzeja Waj-
dy - co znakomicie dokumentuje Stefan Morawski - jest historia, prze-
de wszystkim za$ sytuacja czdtowieka uwiktanego w zdarzenia history-
czne decydujace o losie polskiego narodu

Problematyka historiozoficzna oraz filozoficzno-polityczna wie-
lokro¢ teczy sie réwniez w jego twérczosci z refleksjami nad sensem
ludzkiej egzystencji oraz z rozwazaniami na temat misji artysty we

wspotczesnym Swiacie.

4S. MorawsKki: GHowny topos Andrzeja Wajdy. "Dialog” 197:»,
nr 9, s. 135-139.



Dyskusje nad filmami polskiego rozysera wyzwalaje atmosfere nie-
zwyktego napiecia emocjonalnego, o czym zwykle $wiadczg juz tytuty
recenzji filmowych, takie jak np.; "Autoekspresja Wajdy", "Litera-
tura Wajdy"™, "Surrealizm"™, "Sarmata na ptongcej zyrafie", "Mitolo-
gia Wajdy"™, "Spopieli¢ Wajde za *»Popioty<&*,"Opera Andrzeja Waj -
Oy -1“»Nowy-» Wajda"z. Zawsze “poteczsnie rozwscieczenia oraz uz-
nanie dla sztuki - jak stusznie zauwaza Zygmunt Katuzynski - to by-
+a normalna reakcja na kino Wajdy"3,

Najwieksze zaintereeowanie recenzentéw i interpretatoréw wzbu-
dzit, oczywiscie, system pogledéw, idei, poje¢ politycznych, filozofi-
cznych, religijnych i etycznych, ktéry wytania sie z dorobku arty-
stycznego rezysera "Kroniki wypadkéw midtosnych”. Zagadnienie kon-
tekstow interdyscyplinarnych, w jakie wik#ana jest Jego tworczosc
Filnowa,zeprzetato wiec uwage publicystéw w znacznie mniejszym stop-
Iniu. Gesli odwotywali sie do nich, to najczesciej z dwéch powodow:
wtedy, gdy dotarcie do 2rdédet historycznych i artystycznych jegc fil-
mow wymagato ujawnienia mechanizméw transformacji dziet innych twor-
cow (przede wszystkim pisarzy, dramaturgéw i plastykéw) oraz wow-
czas, gdy Wajda postugiwat sie jawnymi sygnatami literackimi (np.
cytatami z poezji Cypriana Kamila Norwida w "Popiele 1 diassencie"),
plastycznymi (np, replike "Thanatosa" Jacka Malczewskiego w “Brze-

zinie”) lub teatralnymi (np. sposobem rejestracji teatralnego przed-
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2P. Kajewski spresja Wajdy. "Odra* 1969, nr 5,
s. 102-122: R. Mar s Literatura Wajdy. "Literatura"
1974, nr 23, a. 10; J. Kydrynski: Surrealizm. "Zycie Li-
terackie”™ 1957, nr 19, s. 11: A. Helmen: Sarmata na pdonecej
zyrafie. "Ekran* 1959, nr 42, s. 3; A, J a ckiewicz: Mito-
logia Wajdy. "Kierunki™ 1968, nr 9, a. 6-7: M, R,a d 4+ o: Spopie-
1i¢ Wajde za "Popioty". "Orzet BiatyT 1966, nr 21, s. 41-42; J.Wid
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helmi: Opera Andrzeja Wajdy. "Trybuna Ludu™ 1961, nr 245, s.6;
K. T. Toeplitz: Prowokacja Andrzeja Wajdy, "Kultura" 1969,
nr 35, s. 3: A. Jackiewicz: Wyprzedaz Wajdy. W: ten-
z e: Niebezpieczne zwiezki literatury i filmu. Warszawa 1971; A.
Jack iewicz: "Nowy" Wajda, "Kino"™ 1980, nr 12, s, 29-30.
3Z. Katuzynski: Swiat zatruty przez panie. W: te o

z e: Wenus automobilowa. Warszawa 1976,- e. 48.



stawiania "Umartej klasy" Tadeusza Kantora). Krytycy bardziej do-
ciekliwi oraz doszukujgcy sie w filmach réznych podtekstéw, poswie-
cali czasami nieco uwagi malarskim inspiracjom w Jego twérczosci, a-
nallzujec kompozycyjne rozwigzania pojedynczych kadréw przedstawia-
jacych sytuacje bez wyjscia, nazywane w jezyku filozofii egzysten-
cjalnej sytuacjami granicznymi. Dla krytykéw, catosciowo ujmujacych
twérczos¢ Andrzeja Wajdy nadrzedny» dziatania« interpretacyjny« sta-
+a sie analiza synptoastycznej warstwy jsgo dzied, czyli okreSlanie
wartosci tych znakéw, ktére funkcjonuje jako wskaznik waznych zda-
rzen, procesow historycznych, faktéw kulturowych i artystycznych.
Skcro wiec inspiracje plastyczna pozostaty na marginesie zainte-
resowan krytykéw filmowych, stanowiac zwykle przedmiot kroétkiego
fragmentu rozwazan nad pojedynczymi utworami rezysera, nie aozna ich
uje¢ w jeden, skonczony i zamkniety system pojeé¢ interpretacyjnych,
Mimo ze prawie kazdy krytyk choéby w kilku zdaniach pisat o tzw.pla-
stycznych walorach filaéw Wajdy, to jednak» tej ogrownej liczbie tek-
stéw publicystycznych bardzo stato jest szkicéw, ktédre w catosci by-
+yby poswiecone temu zagadnieniu. Wymienié¢ mozemy tylko artykut An-
drzeja Oseki pt. "Malowid#o na teaat «"Weselat” oraz recenzje Smu-
gi cienia" autorstwa Anny Tatarkiewicz4, Wszystko to dowodzi, ze
kazdy film w odbiorze krytycznym bardzo +atwo odrywa sie od intere-
sujacego nas kontekstu. Niejednokrotnie wazng role pednito nasta-
wienie odbiorcze krytyka oraz jego wiedza z zakresu estetyki i hi-
storii sztuki, Ola widzéw kontekst plastyczny najczesciej nie susi
miec istotnego znaczenia, lecz dla krytykéw, a zwkaszcza dla teore-
tykéw i historykéw filmu, takie niedopatrzenia bytyby - jak sadzimy

- Swiadectwem niedopracowania analiz. Krytycy czynili w tym kierun-

A. 0Os e k a: Malowiddo na temat "Vesela". "Ekran” 1973, nr 6~
s. 12-13; A. Tatarkiewicz: Smuga Swiatta, "Ekran”
1976, nr 39, s. 21.



ku pewne proby. Dlatego ich pierwsze przyblizenia bede stanowity
punkt wyjscia do naszych dalszych rozwazan.

Ouz debiut fabularny A. Wajdy wzbudzit+ ogromne zainteresowanie
krytykéw. “Pokolenie”™ zrealizowat przeciez rezyser na podstawie zy-
wo dyskutowanej w tym czasie powiesci Bohdana Czeszki. Obydwaj ar-
tysci znali sie Juz wczes$niej, poniewaz studiowali w Akademii Sztuk
Pieknych. taczyty ich wiec wspdlne zainteresowania i dosSwiadczenia
malarskie, ktdére wywardy duzy wpdyw na ostateczny ksztatt TFilmu. Kry.
tycy znajecy zrealizowane przez rezysera, Jeszcze w szkole, dwa fil-
my o sztuce (“Ceramike itzecke" oraz "lde do stonca*“), pisali po
premierze “Pokolenia", ze utwér ten ujawnia najbardziej charakte-
rystyczne cechy nowego stylu, takie jak zafascynowanie pejzazem,
skrot plastyczny, wizualne metafore sytuacji bez wyjscia i wyszuka-
ny kompozycje kadru, "Andrzej Wajda ulega scenerii"™ - twierdzit Je-
go asystent Kazimierz Kutzs. Pejzaz - zauwazali inni - Jest w tym
filmie bardzo intymny, stwarza klimat szarosci i brzydoty. Na tle
podwarszawskiego krajobrazu, w ktérym dominowaty nieefektowne moty-
wy wizualne, tzn. skupiska $nieci, brudne =zautki, baraki, ko-
cie 4by 1 rynsztoki, przecietni chtopcy “bawie sie" w wojne i staje
sie autentycznymi bohaterami”.

Wiekszo$¢ krytykéw zachwycata sie faktem, ze proces dojrzewania
politycznego miodego chtopca i1 walka z okupantem zyskaty na ekranie
niezwykty walor ekspresyjny dzieki zaskakujecym rozwiezaniom for-
malnym, takim Jak m.in.: sfotografowanie bohatera przez butelke
(promienie Swiatta odbijaty sie no postaci Stacha), sfotografowanie

zabawy z lampionami z perspektywy okna, pojawienie sie ujecia z pen-

M. Kutz: Urywki z kroniki “Pokolenia". "t6dz Literacka"
1955, nr 2-3, e. 5.

®Zob. «.in.:B. MrukIliki Andrzej Wajda. Warszawa 1969,
s. 14-19 oraz B. Micha+tek) The Cinema of Andrzej Wajda.
London 1973, e. 17-23.



spektywy zabiej oraz zastosowanie pednej panoramy (360 stopni) uka-

zujacej osiedle barakéw, znajdujgcej swe dramaturgiczne uzasadnie-

nie. Niewatpliwie na ksztatt ideowo-artystyczny "Pokolenia"™ silnie

wptynety zdjecia zrealizowane przez Oerzego Lipmana. Aleksander Ler

déchowski twierdzi nawet, ze 'stanowie one nowy rozdziat w polskiej

sztuce operatorskiej. Buduje on [operator - T. M.] zdjecie jak dzie-
4o architektury o jasnej, celowej konstrukcji 1 okreslonej funkcji?".
Niewiele Jest w filmie zdjec¢ obiektywnie informujacych, poniewaz ka-
mera dyktuje Jak-gdyby widzowi '"czytanie obrazu", mocno podkreslajac

wyrazistosé¢ szczeg6tow.

0d tego czasu krytycy bede pisali o "gwattownej stylistyce”
A. Wajdy. Weddug opinii Barbary Mruklik opiera sie ona przede wszy-
stkim na zasadzie kontrastu wizualnego (np. zmontowanie kadru przed-
stawiajacego zegar z Murzynkiem ze scene zabdjstwa banschutza), Kkto-
ry scisle przylega do rozwijajacej sie linii dramaturgicznejo. Dzie-
ki temu stwarza rezyser niezwykle intensywny emocjonalnie nastréj
oraz klimat osobliwego napiecia.

Najczesciej krytycy skupiali swojg uwage na epizodzie przedsta-
wiajacym ucieczke Oasia Krone po schodach w ksztatcie labiryntu,kté-
ry konczyt sie ujeciem kraty oddzielajacej chdopca od dachu i unie-
mozliwiajacej mu wyjscie z putapki. Owa krata stata sie - w przeko-
naniu wielu krytykéw - klamre zamykajaca akcje, stanowiac swoista,
plastyczng odmiane motywu bdednego kota obrazujgcag sytuacje bohate-
ra, sytuacje bez wyjsScia. Ten symbol ikonograficzny bedzie powraca#t

Jeszcze w wielu filmach polskiego rezysera. Wyprzedzajac nieco nasz

AL Ledéchowski: PH6tno obrazu - piotno ekranu» (Z
zagadnien zwiazkéw miedzy filmem a plastyka w dwudziestoleciu po-
wojennym). "Kwartalnik Filmowy"™ 1964, nr 12, s. 43. Zob. réwniez
A. LedodéchowsKki: Odczytywanie rzeczywistosci. Sylwet-
ka operatora Oerzego Lipmans. "Kino" 1969, nr 3, s. 10-13.

SB. Mrukl1lik: Andrzej Wajda..., s. 19-22.



tok rozumowania, mozna przypomnie¢ w tym miejscu, ze krata, przez
ktérg widoczne Jest Jasne niebo, kohczy rowniez zrealizowany dwa I»-
ta pézniej “Kanat", a motyw biednego kota pojawi sie we wszystkich
prawie dzietachjwajdy w zmienionej formie obrazowej. W “Pokoleniu"
natomiast ten wkasnie notyw niektdorzy krytycy zinterpretowali Jako
prébe wyjscia poza znormalizowany krag estetycznych koncepcji socr*.
alizmu,

Drapiezna wizualno$¢ stylu Andrzeja Wajdy ujawnita Jednak szero-
ka game swych mozliwosci dopiero w utworach zaliczanych do "polskiej

szkoty Tfilmowaj", zrodzonej z opozycji do socrealizmu gtéwnie za

9

spraw? tematu: “Tragiczny Los Polaka" ™. Takimi dzietami, Jak "K.a-

Por. A, He 1m a n: A propos stylu. "Kino" 1972, nr 12,
s, 3-9. Terminem "polska szkota filmowa" okreslili tworczos¢ naszych
rezyserow po 1956 roku krytycy angielscy i1 francuscy. W Polsce spo-
ry na temat istnienia '"szkoty" trwaty az do 1975 roku i byty nie-
zwykle ozywione i zaciete. Wysuwano wiele sprzecznych argumentoéw,
k+6re ostatecznie podwazyty nieco znaczenie pojecia “ szkota". Mi«o
to 6w termin do dnia dzisiejszego Jest w powszechnym uzyciu, potwier-
dzajgc jednoczesnie Istnienie rozlegtego zjawiska artystycznego w
polskim kinie tworzonym przez rezyser6w jednego pokolenia. Dostrze-
lono kilka nowych cech stylistycznych, wsp6lnych dla catego ruchu i
uznano, ze sg one rezultatem ataku na socrealizm oraz echem zafascy-
nowania polskich artystéow filmowych dokonaniami wtoskiego neorealiz-
ibu. W zakresie tematyki podkreslano, ze tworcy "szkoty" mieli na ce-
lu roztadowanie "polskich komplekséw", ktére narodzity sie w ostat-
nich dwudziestu latach. Najciekawsze prace o "polskiej szkole Tfil-
mowej" napisali: A. Jackiewicz: Powr6t Kordiana. Trady-
cja romantyczna w Ffilmie polskim. "Kwartalnik Filmowy" 1961, nr 4,
S. 23-37: tenze: Antropologia "szkoty polskiej”. Zapiski kry-
tyczne, "Film” 1967, nr 17, s. 14; B. Micha#+tek: Szkice o
filmie polskim. Warszawa 1960: 0, Toeplitz: Dwadziescia
pie¢ lat filmu Polski Ludowej. Warszawa 1969. Polemiki wokét filmow
Munka 1 Wajdy przedstawita D. Karcz w szkicu pt.: 0 szkole
polskiej raz jeszcze, "Kino" 1968, nr 9, s. 2-11. Wielokrotnie za-
bierali gtos réwniez rezyserzy filmowi, Zob, np. Twércy o polskiej
szkole filmowej, [Rozmowy z 3. Kawalerowiczem, S. Stawinskim, T Kon»
wickim, A, Wajda 1 A. Munkiem], "Przeglad Kulturalny"™ 1959, nr 15,
s. 10-11; Szkota polska, jej twoércy i historia. [[Rozmowa z 3. S. Sta-
winskim i1 A. Wejdaj. "Kino™ 1968, nr 9, s. 2-11; Uwazam, ze niema
zadnej "polskiej szkoty". CRozmowa z S, Rézewiczem], "Ekran" 1960,
nr 39, s. 3-4. Z omoOwien i recenzji zagranicznych na szczeg6lng u-
wage zastuguje teksty A. Bazina (/"Céhiers du Cinema"™ 1958,
nr 72), A. Ky rou ("Positif" 1958, nr 25-26), E, Rohme ra
("Arts" 1958, nr 19) IM. Capdenace (""Lettres Francaises"
1958, nr 20). Najbardziej skrajne opinie znajdzie czytelnik w dwu-

gltosie A. Wernera i Z. Zatuskiego opubliko-
wanym w 1975 roku pt. Dwa spojrzenia na szkote polska ("Kino" 1975,
nr 7, s, 57-64). Zob. réwniez Z. Katuzynski: Czy koniec

“szkoty polskiej?" “"Film" 1959, nr 48, s, 6; A. Ledoéchow"



nat", "Popidét i diament" oraz “Lotna* rezyser zapoczatkowat w Kki-
nie spOr o interpretowanie najnowszego fragnentu dziejow narodu poi
skiego.

Istotny wptyw na proces odbioru wysienionych utworéw miata kon-
strukcja przestrzeni filmowej, ktdéra znacznie odbiegata od konwen-
cji typowych dla sztuki powstajgcej w latach piecdziesiagtych. Prze-
strzen byta w nich Jednoczes$nie zlokalizowanym w czasie historycz-
nym miejscem akcji oraz wartosci« plaetyczno-dreoaturglczng. Szcze-
gélng role w jej ksztattowaniu odgrywaty takie elementy przedstawie-
nia, Jakj aktorzy, pejzaze, fotografowana architektura i rekwizy-
ty. W filmach "szkoty polskiej" - Jak pisat Aleksander Ledéchowski

"w zaleznos$ci od potrzeby dramaturgii zmienia sie znaczenie po-
szczegl6lnego elementu - raz jest przedmiotem anatomicznego studium
swojej ssaterialnej konsystencji, niemal holenderskg martwag naturag
(sekwencje Jatek 1 ryb w s&lLotnej*), innym razem symbolem przedmio-
téw i krajobrazow w swoim emocjonalnym znaczeniu J(ostatnie sceny
»Lotnej«"), Jeszcze innym razem - nadrealistyczng wizjg, w ktérej
zaciera sie granica miedzy obiektywng, realng rzeczywistoscia a jej
subiektywnym uczuciowym obrazem (sceny utanskie). To prawda”ze wszy.
s-tkie te tendencje wywodza sie w linii prostej z malarstwa, jednak
zastosowanie ich w filmie daje nowg wartos¢ - filmowa, nie za$ pla-
styczng. Nastepuje to dzieki nowemu uktadowi spostrzezeniowemu;i-
stotg Jego Jest przyjmowanie widzenia malarskiego i1 koncepcji plas-
tycznych. Dla potrzeb filmu statyczno$¢ malarstwa zastgpiono dyna-
mizmem filmowy«."10 W tym sensie symboliczne nacechowania przestrze-
s k i: Wezty gordyjskie szkoty polskiej. "Kino" 1968, nr 8, s. 2-
-5; M. Hopfinger: Perspektywa moralna “szkoty polskiej"
"Kino" 1971, nr 11, s. 12-20. Szczeg6towe oméwienia i analizy roéz-
nych aspektéw tego zjawiska filmowego zamieszczone zostaty w Jego

jedynej monografii pt. Polska szkota Tfilmowa. Poetyka i tradycja.
Red. 0. TrzynadlowsKk.ii. Wroctaw 1976.

aGA. Ledoéochowski]j P¥6tno obrazu - p#oétno ekra-
nu...”. 45.



ni ekranowej nazwa¢ mozna koncepcyjnym zapozyczeniem ze sztok plas-
tycznych, #*atwo dostrzegalny« roéwniez w pézniejszych filmach Wajdy,

takich Jak “Popioty"™, “Brzezina", "Wesele', “Ziarnie obiecana™ i"Smu-
ga cienia".

Podobng mys$l zawarta w swojej ksigzce rowniez Hadelin Trinon,
twierdzac, ze tragizm powstania w "Kanale" komunikuje twérca przede
wszystkim, w warstwie wizualnej, w ktérej szczeg6lnie uwypuklit opo-
zycje miedzy wnetrze» a plenerem oraz miedzy ciemnoscig a Swiatkem.
Film ukazujacy wspétczesne wersje Dantejskiego piekta “skonstruowa-
ny jest na zasadzie montazu dwoéch silnie skontra6towanych czesci -
pisata francuska autorka - przedstawiajgcych walke w pednym stoncu
i podziemne wedrdowke - film rozcigga to przeciwstawienie na druga
czes¢ i1 podkresla jej znaczenie; jedyna nadzieje powstancow staje
sie teraz $mierc D..3 Kazdy odnajdzie $Swiatto, ale bedzie ono dla
kazdego z réznych powodéw - $Smiercie. |1 kazda sekwencja, ktéra poka-
ze nam wyjscie, bedzie sie opierata na tym przeciwstawieniu w swej
dramaturgii wewnetrznej i zarazem w ramach ciggtosci Ffilmowej."11

Danina Markudan zwrécita z kolei uwage na dramaturgiczng funkcje
owego przeciwstawienia, wskazujgac na nastepujacy schemat konstruk-
cji uje¢ FTilmowych: "Czarne sylwetki na tle szarego zmierzchu. |
biata odziez - czyli opatrunki rannych. To plastyczna uwertura do

12 W jej przekonaniu dramaturgia Swiatka

zblizajacej sie tragedii.”
antycypuje w "Kanale" dramaturgie wydarzen oraz pozwala unikngé¢ re-
zyserowi zbytniej "dostownosci'. Doswiadczenia malarzy, a zwhaszcza
caravaggionistow i luministéw, wykorzystat on w kinie na zasadzie

a rebours. W malarstwie Swiatdo i biel sygnowaty przeciez zwykle po

n: Andrzej Wajda. Paris 1964, s. 31-34. Cyt.

o}
zalB, Mruklik Andrzej Wajda..., s. 26.

3. Marku+an: Kino PoiS'i. Leningrad-Moskwa 1967, s. 72.



zytywny aspskt rzeczywistosci, natomiast w utworze ."rajdy jednoznacz-
nie oznaczajag brak nadziei 1 kleske,

W najwybitniejszym TFfilmie Andrzeja Wajdy, za jaki uznaje sie po-
wszechnie "Popidt i1 diament”, krytycy jeszcze usilniej prébowali do-
szukiwa¢ sie wptywoéw plastycznych. Manana X, Andronikova wskazata
na bezposrednie, ekspresyjne analogie z malarstwem . Autorka prze-
strzega jednak czytelnikéw przed trywialnym pojmowaniem owych ana-
logii: rzecz bowiem nie polega - jak twierdzi - na statystycznym wy.
liczeniu ukdtadéw kompozycyjnych i motywéw, ale na zrozumieniu, ja-
kimi S$rodkami malarz, a jakimi rezyser filmowy realizujg-plastyczne
rozwigzanie kadru, rozwijajgac w nim ten sam te«at, Punkte® wyjscia
do rozwazah autorki stat sie obraz Edouarda Maneta zatytutowany “3ar
w Folies-Barg&re“ =z lat 1881-1882, przedstawiajacy dziewczyne
stojaca za ladg baru na tle lustra, w ktérym odbija sie postaci pod-
chodzgcego do niej mezczyzny. Takiej sceny nietrudno doszukaé sie w
filmach wielu rezyseréw, ale podobienstwo do obrazu Maneta przycho-
dzi - zdaniem radzieckiej autorki - natychmiast na mysl w czasie
ogladania epizodu ukazujacego pierwsze spotkanie Krystyny z Mackiem
Chedmickim. Andromkowa twierdzi, ze; wprowadzone do Ffilmu lustro
pedni nowa funkcje; ruch kamery bowiem sugeruje, za sam odbiorca
wchodzi razem z bohaterem do baru, a cze$¢ sali odbija sie w lu-
strze zawieszonym naprzeciw bufetu, W tym samym zwierciadle dostrze-
gamy posta¢ zmeczonej barmanki, w wizjerze kamery za$ ukazuje sie
odbita w lustrze posta¢ Macka podchodzgcego do dziewczyny. Taki u-
ktad planéw przekonuje o tyo, ze nie moglibysmy zobaczyc¢ barmanki
na tls baru bez pomocy lustra. Bohatersé i cata sytuacje mozna wiec
zinterpretowa¢ Jako odbicie w lustrze fragmentu zycia. Dzieki zwier-
ciadtu wyeksponowany zostaje punkt widzenia artysty: w jednym i tym
samym kadrze bohater i Jego otoczenie pojawiaja sie w dwoéch wyaia-
rach. Dopiero co bylismy przekonani o ty», ze kamera wodzi za spéj-

1I"M,1. Andronikowat Skolko liet kino? Moskwa 1968,
s, 29-30.



rzeniem Macdka, a juz w nastepnym planie ogladamy oohatera razem z
dziewczyne. W ten sposéb przedstawienie nabiere nowego znaczenia.
"Rezyser 1 operator - pisze Andronikowa - wychodze od sytuacji zy-
ciowej i od materiatu literackiego, ale konsekwentnie koreluje ten
materiat z doswiadczeniem znakomitego 8rtysty. - Maneta. Tworzac ciag
narracyjny i1 ksztattujgc kompozycje dynamiczne owych wielokrotnie
pojawiajacych sie w kinie epizoddéw przedstawiajacych bar, przetwa-
rzaj? oni za pomoca S$rodkéw filmowych i rozwijajag na ekranie drama-
turgie oraz dynamike obrazu Edou8rda Maneta."14

Spostrzezenia autorki na temat naturalnych zwigzkéw miedzy na-
lorstwera a kinem wydaje sie szczeg6lnie trafne w Swietle wypowiedzi
Andrzeja Wajdy o skrocie plastycznym, zamieszczonej w nastepnym roz-
dziale niniejszej pracy. Interpretacja Andronikowej jest oczywiscie
"naduzyciem" kontekstu, ale ujawnia bogate mozliwosci kina w prze-
kazywaniu jak gdyby drugiego spojrzenia: punkt widzenia obiektywu
kamery zostat wzbogacony o punkt widzenia bohatera. Wypowiedz, kto-
ra w narracji literackiej wyraza sie krotkimi, ale bardzo pojemnymi
znaczeniowo zwrotami typu: ‘'zobaczy4", "przed nim rozposciera sie"
"przypomniat sobie", "bohater pomysSlat" - wyraza sie w kinie w#as-
nie za pcmoce takiego skrétu wizualnego.

"anana I. Andronikowa twierdzi wiec, ze w sztuce Andrzeja Wajdy
inspiracje malarskie dotycze nie tylko wygladéw postaci i przedmio-
tem, lecz takze schematéw dziaktania i mysSlenia bohateréw. Nieprzy-
padkowo zatem krytycy coraz czes$ciej zwracaja uwage na to, ze Wajda
wyraza w kolejnych filmach pewnag idee posrednie, ukrywajac ja Jak
gdyby za konkretnym ze swej natury obrazem artystycznym,

Anna Boczkowska podejmujac ten probier,sformutowato teze o jaw-
nym i ukrytym symbolizmie rodem ze sztuk plastycznych, ktéry ksztak-

tuje styl filmowego obrazowania, w odniesieniu do interesujgcej nas

l4Tamze.



twérczosci autorka pisze: "W filmach Sergiusza Eisensteina, Irgma-

ra Bergmana, Andrzeja Wajdy symbolizm jawny wspdétistnieje np. z sy
bolizmem typu ukrytego, Q..*3 w fil®ie »Popidt 1 diament®«(.1953) po-
ranne S$wiatdo stonca, ktére pada przez okna i drzwi, £,..3 staje sie

tradycyjnym symbolem nadziei 1 radosci w momencie kojarzenia Jego

ekspresji z symbolike otoczonego Swietlistg aure sztandaru naroco-

wego wynoszonego z hotelu. Staje sie natomiast symbolem cierpienia

i wewnetrznej udreki, kiedy w chwile potem pojawia sie w Swietlis-
tej aurze posta¢ Krystyny przezywajacej ostateczne rozstanie z Macé-
kiem.”15

Na marginesie tego zagadnienia pojawia sie refleksja dotyczaca
jednego z pierwszych uje¢ w -popiele i diamencie”. Przedstawia ono
oracza, ktéry symbolizuje pierwszy dzien wolnosci. Niewielka postaé
cztowieka pochylonego nad ptugiem kontrastuje z olbrzymig bryta zie-
mi odcinajaca sie od pustej spokojnej ptaszczyzny nieba podobnie
Jak na znanym obrazie Ruszczyca zatytutowanym "Ziemia". Ujecie to
poprzedza kadr ukazujacy odpoczywajgcych na trawie mezczyzn z kara-
binami. Wydaje sie, ze analiza niemal wszystkich kolejnych ujeé¢ te-
go filmu potwierdzataby teze Anny Boczkowskiej o jawnym i ukrytym
symbolizmie w twérczosci Wajdy.

Polemika wokéd "Popiodu i diamentu" znakomicie ilustruje pozorng
tatwos¢ oraz celowos$¢ poszukiwania w kinie symboli i aluzji. Wspa-
niate obrazy przepeinione ekspresja, np. kadry przedstawiajace pa-
lenie spirytusu w szklankach niczym zniczy nagrobkowych lub bolesng
agonie Macka na ogromnym wysypisku $mieci miedzy rozwieszonymi bia-
+ymi kawatkami pi#étna pointuje poszczeg6lne sekwencje i caty fFilm,
dlatego bez trudu zostaty zinterpretowane przez krytykéw Jako sym-
bole wspotczesnej cywilizacji. Wedtug Stanistawa Grochowiaka ; "Dia-

log zycia 1 Smierci toczy sie u Wajdy Q...3 jakby w pionowym prze-

15A. Boczkowska: Rzeczywistos¢ jako symbol w sztucs
dawnej i1 w filmie. "Kino” 1979, nr 3, s. 25-28.



kroju filmu. Znajdujemy w nie) co$ ze Sredniowiecznej ikonografii i
misteriow £...] Wajda nie boi sie zestawien szokujacych: kosciotrup
i dziewczyna, rozktad $mierci i mitosci.”16

Krytycy wnikliwie analizowali sceny ukazujace $piewanie patrio-
tycznych piesni w czasie pijackiego bankietu, poszukiwanie przez Ma-
¢ka czesci pistoletu podczas spotkania z dziewczyn«, ktére po-
przedzato scene mitosng oraz motywy ikonograficzne,np, portret pud-
kownika nonszalancko prezentujacego sie przy boku biatego konia,
berv.ny kobierzec ostaniajgcy ptdcienny ryngraf Matki Boskiej Czesto-
chowskiej, romantyczne landszafty z jeziorami i goérami szwajcarski-
mi w willi Staniewiczéw, odwrécony krucyfiks lub wreszcie & biaty
kon ukazujacy sie noca zakochanym bohaterom, ktoéry wzbudzit wsraod
interpretatoréw bodaj najwiecej donyst6w. Doszukiwano sie w nich
gtebszych znaczen, co najczesciej nie byto zgodna z intencjosi re-
zysera .

Pierwszym barwnym filmem Andrzeja Wajdy, pednym Swiatta, koloru,
ruchu, wstrzasajacych 1 wizyjnych scen by#a "Lotna", Z tyra utworem
podejmujacym temat kleski wrzesniowej pokazanej na tle loséw utan-
skiego konia najostrzej obeszli sie polscy krytycy. Ich zdaniem
przypowinat on po prostu "malowidto™. Nie podobat iw sie dworak zie-
mianski wypedniony na ekranie przedmiotami symbolizujgacymi wspania-
43 tradycje szlachecka: obrazami, trofeami, insygniami hetmanskimi,
arrasami, dawnymi rynsztunkami rycerskimi, w ktérym stat biaty kon.
Ponadtoj ulubiona klacz ziemianina pochylata sie nad wezgtowiem umie-
rajagcego pana podobnie jak na obrazie Juliusza Kossaka przedsta-
wiajagcym $Smieré¢ Stefana Czarnieckiego. W opinii recenzentéw wkasnie
ten typ polskiej tradycji kontynuowanej w malarstwie przez Aleksan-

dra Ortowskiego, Od6zefa Chedmonskiego i Piotra Michatowskiego, czy-

l6Wypowiedz S. Grochowiaka w "Walce M¥odych'1958,
nr 43.



li przez wizjonerow romantycznej, utanskiej przesztosci, znalaz#t
sw6j wizualny rezonans w "Lotnej". Jednym z g#déwnych "bohateréw" ich
twoérczosci byt whasnie biaty kon - symbol polskosci, szlacheckosci,
rycerskosci, mitosci i przesztosci. W twdrczosci Andrzeja Wajdy po-
jawit sie juz w "Pokoleniu"™ oraz w "Popiele i diamencie". Dopiero
jednak w "Lotnej" stat sie gtownym bohaterem i krytycy flisowi zgod-
nie uznali, ze taki .vystrdj plastyczny s$Swiata ekranowego jest ana-
chroniczny. "Mozna nawet twierdzi¢, ze Grottger i Kossak w swoich
latach odpowiadali w kohcu jakim$ aspiracjom narodowy® i ludzkim;
znajdowali sie na fali wspodczesnej im Swiadomosci spotecznej. Ais
dzis?“ - zapytywat Bolestaw Micha%ek<7. Zdaniem tego autora styl pla-
styczny i obrazy pedne okrucienstwa wykorzystane zostaty w "Lotnej”
jedynie jako czysty efekt stylistyczny.

Mniej sk#onna do catkowitego zanegowania wszystkich waloréw "Lot-
nej" - Barbara Mruklik - znalazta jak sie wydaje - wkasciwe wytdu-
maczenie poetyki Ffilmu, twiardzec, ze artysthA) ukazat w Ffilmie chwi-
le niezrownowazenia miedzy jedne ginece formacje spoteczno-kulturo-
wa a nadchodzacym, nowym porzedkiemlp. Dlatego kazda scena sktada
sie z dwéch odrebnych i przeciwstawnych aspektéw rzeczywistosci: z
warstwy faktograficznej 1 subiektywnej wizji apokalipsy.

Stusznie wiec niektérzy interpretatorzy inicjuje dywagacje nad

tym utworem od sygnatéw plastycznych. Klaus Kresneier zaczyna anali-

ze filmu oc s#éw; "Symbolika utanska skomponowana jest na ksztalt
martwej"natury; dwie skrzyzowane szable, czapka oficerska, Swie-
ce." 19 Utwory ekranowe Andrzeja Wajdy, ktore powstaty n okresie
B, Micha+ek: Szkice c¢ filmie,.., s. 93. Zakwestiono-
wany przez autora symbol fascynowat wielu polskich malarzy. Pisat o
tym m.in, A. Oseka w szkicu pt. Kon, "Przegled Kulturalny"
1962, nr 51-52, s. 16.
18 - - -
B, Mruklik: Andrzej Wajda..., s, 41,
19K. Kreimeier: Nach.der Schlacht. »: K, K re i u ei
er, M. Ratsche wa, K. E-der, B. Thienhaus:
Andrzej Wajda. Munchen 1980, s. 31.



“szkoty polskiej*, wniosty wiec do polemiki wokét histerii - co wy-
nika z lektury prasy krytycznej - nowe elementy my$Slowe, oparte na
ekscentrycznej poetyce widzenie artystycznego. Kamera stata sie In-
strumente« rejestracji zycie w jego najbardziej zmysdtowych przeja-
wach, ukazujec widzom wizje historii i rzeczywistosci zrodzone w
wyobrazni artysty ze szczatkéw prawdziwych zderzen i ich symbolicz-
nych znakow.

Wajda powtarza zate« w swoich filmach pewne wzory i schematy zna-
ne i stosowane wczesniej w sztukach plastycznych przez innych arty-
stéw, cc powoduje, ze jego obrazy ekranowe odsytaje do okreslonych
tradycji formacji kulturowych i nabieraja dodatkowych znaczen. Mi-
mo prostoty treSciowej tych utwordéw rezyser zastosowat w nich bar-
dzo kunsztowna strukture "napomknien kulturowych™ i » rezultacie
stworzyt dzieta z pogtoséw i wspomnien narodowej, patriotycznej sztu-
ki. Ta charakterystyczna cecha twérczosci z lat pieédziesietych,
stanie sie od tego czasu trwatym wyréznikiem Jego stylu.

Oméwione dotychczas ekranizacje literackie krytycy potraktowali
jako artystyczne rozwazania o powojennej historii Polski. W ich
przekonaniu charakter i1 styl wizji ekranowych wzbogacaty niejedno-
krotnie elementy ekspresji plastycznej. W celu spotegowania na e-
kranie dramatyzmu i tragizmu meandréw w najnowszej historii naszego
kraju postuzyt sie Wajda aluzje emocjonalne, dajace sie uchwycié¢ w
plastycznych Srodkach wyrazu: scenografii, barwie, Swietle, Kkostiu-
mach oraz w repertuarze okreslonych symboli ikonograficznych.

3ak zauwazyli krytycy, w nastepnych okresach swojej twérczosci fil-
mowej rezyser sktaniet sie bardziej ku bezposredni« zapozyczeniom ze
sztuki aalarskiej postugujac sie na ekranie licznymi aluzjami styli-
styczny*! i cytatami plastycznymi. Niezbyt udane fll«y 2z pierwszej
potowy lat szes$édziesiagtych, takie Jek "Niewinni czerodzieje", "Sea-

son”™ 1 "Powiatowa lady Makbet"™ nie dostarczyty Jednak publicysto«
zbyt wielu argumentéw do rozwazan na ten teaat. W pierwszy« utworze

rezyser podjet problem trudnej miodziezy. Powstat film kameralny z



rozwlekdymi dialogami, eksponujacy jedynie tzw, plastyczng wyrazis-
tos¢ aktora, mocno zaakcentowany charakteryzacje oraz szczeg6lnie
ekspresyjny repertuar gestéw, zachowan, mimiki i ruchoéw ciata. W
"Samsonie* natomiast recenzenci dopatrywali sie »/pdywoéw kina eks-
presjonistycznegozo. Historia Zyda mieszkajacego w okupowanej War-
szawie przedstawiona zostata przez rezysera za pomoca kontrastow
Swiattocieniowych, na tle ciemnych uliczek, wysokich kamienic, kre-
tych schodéw, ram okiennych i starego cmentarza. Z kolei o ostatnim
z trzech wymienionych filméw Zygmunt Katuzynski pisat, ze "Dramat
ten pokazat Wejda - podobnie Jak inne swoje filmy - w tonacji zim-
nej 1 wystylizowanej brutalnosci estetycznego szcku. Wie$ rosyjska
sprzed péttora wieku, fotografowana w szerokiej panoramie, ma archi-
tekture surowg, dzikag, lecz piekng; drewniane, niskie zabudowanie,
jednolite 1 posepne Jak twierdza, ciemne korytarze, ddugie, puste
stobky ~ .-3 Film robi wrazenie 2%iczenia estetycznego."p4

W 1965 roku, wraz z powstaniem ekranowej adaptacji "Popiotow", roz-
poczeta sie najzagorzalsza w dziejach polskiej kinematografii dys-
kusja nad filmen. GHos zabierali historycy, krytycy, pisarze, rezy-
serzy”™i literaturoznawcy, zgodnie orzekajac, ze utwér zawiera wszy-
stkie wady 1 zalety stylu Wajdy i stanowi podsumowanie jego obra-
chunkéw z przesztoscia. Film ten - weddug Wiktora Woroszylskiego
jest kulminacje "wajdyzrou", sumuje bowiem wszystkie dzieda rezysera,
s zwkaszcza jego watki mysSlowe, obsesje historyczno-pokoleniowe, a

takze predylekcje do pewnego typu uzewnetrznien w oDrazie, gescie i

symboluzz.

20 . - . . <o

Zob, m.in.SE. E t 1 e r; Sprzedawanie Oakuboéw. "Kierunki",

1961, nr 25, s. 8, A. Ki jowsKk.i: Anty-Wajda "Przeglad Kur
turainy” 1961, nr 38, s, 3; S, MorawsKki: Psalm o przesia»
dowanycn. "Ekran"™ 1961, nr 42, s. 7.

21?or, Z. Katuzynski: Szkota polska w Ougostawii.W:
tenze; Nowa fala zalewa kino. Warszawa 1970, s. 176-177,

2ZZW. Woroszylski: Zeromski i Wajda. CWprowadzenie e
“Popiokéw™), W; tenze: Dziesie¢ lat w kinie. Warszawa 1p73,

s. 172.



Aleksander 3ackiewi.cz wyré6znit w "Popiotach”™ kilka stylizacji:
barokowg, rokokowg i romantyczng. TH#umaczyt 6»/3 niejednolitosé sty-
lu tym, ze *wiele epok zbiegto sie w tym dziele"23, Kulig i zabawe
na dworze czes$nika Olbromakiego poréwnat z barwnymi opisami zawar-
tymi w "Pamietnikach* Jana Chryzostoma Paska. Przyjecie Rafata do
lozy masonskiej w nastroju przypomina - jego zdaniem - scene sprzy-
siezema z “Kordiana* Juliusza Stowackiego. Epizody przedstawia-
jace bitwe pod Raszynem 1 natarcie ksiecia Jo6zefa na Austriakéw zi-
lustrowane zostaty natomiast za pomocag ikonografii romantycznej. W
hiszpanskiej partii filmu dostrzegat Jackiewicz styl coraz bardziej
barokowy: "C»«*3 trup Wyganowskiego - niby rzezba antyczna, wy -
ciggniete miode ciato na szerokos$é¢ ekranu posréd spalonego stonicem
pustkowia u stop zarysu miasta. A pézniej Cedro zasypujacy zwirem
te zwhoki 1 wiatr nawiewajacy na nie coraz wiecej pytu, jakby cia-
+o cztowieka Juz na naszych oczach stawato sie ziemia."24 Scene bi-
twy pod Somossiera uznat krytyk za arcydzieto lakonizmu: pedzacy
tabun utanéw przypominat mu zamglone w szczeg6tach piétna Dela-
croix, jednoczes$nie realistyczne i abstrakcyjne.

Filo wywotat krarncowo ro6zne oceny. Rafat Marszatek pisat: "mie-
lizny twérczosci Wajdy", "styl przesadny"™, "egzaltacja tonu” "sta-

25

roswiecka stylizacja"“" . Janusz Gazda dodawat; '"przedtuzenie maso-

chizmu narodowego szkoty polskiej", “rewelacyjny komiks artystycz-

ny“, "zbiorowe szalenstwo" . Tadeusz Ré6zewicz ironicznie kwi-

23A. Jackiewicz: Méwie o “Popiotach". “Kierunki”
1965, nr 42, s. 4. Zob. tenze: KTT o Wajdzie. "Film" 1965fnr
44, s. 14; tenze: Dramat Andrzeja Wajdy. "Zycie Literackie”
1965, nr 43, s. 6-7.

24A_ Jackiewicz Méwie o "Popiotach™..., s. 4.

25R_ Marsza#tek: Nasi klasycy. "Wspéiczesnosé™ 1965,
nr 21, s. 12.

26J. Gazda: "Popioty" Wajdy. “Ekran"™ 1965, nr 41, s.
6-7.



towat pojawienie sie dzieta stowani:*Q..,3 wartos¢ taka jak np.
kurtyny Sieoiradzkiego w teatrze Stowackiego 27

W repertuarze opinii, oprécz argumentédw historycznych i literac-
kich, pojawito sie wiele uwag nawigzujacych do plastycznego kontek-
stu filmu. Krytycy pisali o skojarzeniach z Kossakiem - piewce utan-
skiej legendy, z obrazami Kotsisa j. Kostrzewskiego ukazujacymi pol-
ska wie$s, z zimowymi pejzazami Chedmonskiego, z batalistycznymi plot-
nami Davida, Grosa, Gericaulta, Lamiego, z serig obrazoéw Warszawy
Aleksandra Gryglewskiego, wreszcie z "Okrucienstwami wojny"™ 1 z po-
staciami wariatéw autorstwa Goi. Zdaniem krytykéw Wajda oscylo-
wat w "Popiotach" miedzy aluzje emocjonalng a stylistyczng, unikat
raczej ilustrowania, tworzac synteze historyczng w coraz bardziej
ekspre:ywnej formie

W Swietle przytoczonych dotychczas refleksji krytycznych mozn*
powiedzie¢, ze inspiracje plastyczne w twérczosci polskiego rezyse-
ra potraktowana zostaty przez wielu interpretatoréow Jako elementy
spoiwa #+aczacego ro6zne etapy naszych narodowych dziejow, czyli jako
metafory historyczne.

Prawdziwa ekspansja plastyki nastagpita Jednak dopiero w filmach

zrealizowanych w latach siedemdziesiagtych. "Brzezina", "Wesole #w
znacznie mniejszym stopniu "Krajobraz po bitwie"™, "Pitat 1 inni",
“Ziemia obiecana", '"Souga cienia", "Cztowiek z marmuru"™, "Zaprosze-

nie do wnetrza" i "Panny z Wilka" staty sie przedmiotami refleksji
koraparatystycznaj, refleksji - wypada przypomnie¢ - uprawianej mar-

ginalnie przez krytykéw filmowych.

“ Zob. [Or a k] : Wajda 1 Jego ogzegaci. "Kino" 1966, nr 1, s.32-
-33 oraz Cs a b]j: Racjo historyczne i racje wspotczesna, "Wrocltaw-
ski Tygodnik Katolicki” 1966, nr 1, s. 6.

Zob. sn.in.:M. Ko rns tows k e: W sporze o "Popioty”.
"0dgtosy” 1S65, nr 45, 3.8; 3.Z. S tojews k is Wyobraznia
Andrzeja Wajdy, "Ekran” 1965, nr 43, s, 6; K. Wy k a: "Popioty”

ogladane i dyskutowane. “Polityka” 1965, nr 46, s. 6; W, Z u k r o
w s k i: "Popioty”, ale Andrzeja Wajdy. "Kino"™ 1966, nr 1, s. 4.



W odrebne grupe uktadajag sie wypowiedzi recenzentéw, ktérzy z za-
wodowego obowigzku odnotowali tytuty, cytaty, aluzje i symbole pla-
styczne, nie przywigzujac do nich wiekszej wagi. W przypedku twor-
czosci Wajdy sytuacja taka nie powinna dziwi¢. Wiekszo$¢ bowiea re-
cenzentéw zauwazyta Thanatosa w ’Brzezinie® Rejtana i inne Matejkow-
skie motywy w "Weselu*, aluzje do sztuki chrzescijanskiej i hiper-
realistycznej w filmie o Pitacie, wptywy malarstwa Goi na stylisty-
ke niektérych ujeé¢ w "Ziemi obiecanej', nawet zwigzki malarstwa an-
gielskiego z kompozycje kadréw w "Smudze cienia"™ oraz socrealistycz-
ne odniesienia do tresci "Cztowieka z marmuru”™ - ale najistotniej-
szymi tematami ich rozwazan byty przede wszystkim przedstawione na
ekranie wizje historyczne lub przezywane przez filmowych bohateréw
problemy moralne.

Na przeciwnym biegunie sytuuja sie wypowiedzi krytykéw i teore-
tykéw, ktérzy w  swych refleksjach komparatystycznych przywodywali
utwory Andrzeja Wajdy w charakterze przyktadéw, wskazujgc na rozma-
ite mozliwosci poszerzenia "jezyka filmowego". Na przyktad Hanna
Ksiezek-Konicka proébowata udowodni¢, ze barwa pednita w "Brzezinie”
funkcje dramaturgiczng. Autorka pisata m.in. o pomaranczy, ktéra o-
fiarowat Stas coreczce Bolestawa. Dej zdaniem owoc ten w Swietle
niebieskawego, pochmurnego dnia, osiagajac pednie ekspresji oderwa-
nej od samego przedmiotu, stat sie w Filmie symbolem "zagraniczno-
Sci OQ, Zupednie odmienny problem aktualizacji dziet plastyki, w wy-
niku zastosowania technik filmowych, podjeta Anna Boczkowska”™. Au-
torka oprécz filmu o sztuce pt. “lde do stonca"™ pisata o pozaeste-
tycznej funkcji rzezby w "Cztowieku z marmuru"™ oraz o charakterze

"autentyzacji" rzeczywistosci przedstawionej w "Weselu".

Zdﬁ? Ksiezek-Konicka: Dramaturgiczna funkcja ko-
loru. "Kino" 1972, nr 1, s, 34.

30A. Boczkowska: Problemy krytyki i znawstwa w kino-
wej 1 telewizyjnej interpretacji dziet plastyki. "Przekazy i Opi-
nie™ 1980, nr 2, 8. 106-126.



W nastepnej grupie wypowiedzi cecha dominujece byka préba zanego-~
wania wartosci jawnych 1 ukrytych zwiezkéw miedzy X muzg a sztukami
plastycznymi. Oak sie okazuje, liczba przeciwnikéw kina "plastyczne-
go" jest dos¢ znaczna, o czym Swiadczy praca Oerzego Potoma pt.
"Film - sztuka obrazu"31. Najostrzej wystepowali przeciw Ffilmo* A.
Wajdy niektérzy rezyserzy (m.in. Grzegorz Krélikiewicz) i histo-
rycy sztuki (np. Krystyna Zwolinska). Z kolei tacy krytycy, Jak Ma-
ria Kornatowska i lIreneusz Pierzgalski zarzucali artyscie, ze jego
filmy se intrygujace od strony plastycznej, poniewaz w nikdym stop-
niu eksponuje wartosci wynikajece z przenikania réznych sfer kultu-
ry wizualnej.

Obrony utworéw A. Wajdy podjat sie operator Kazimierz Konrsd,kto6-
ry starat sie udowodnié¢, ze nisktdéra ujecia w "Weselu" i w “Brzezi-
nie* przypominaty, co prawda, ptétna malarskie, ale nie bydy ich ko-
pie, wskazywaty bowiem tylko na zwiezki my$lowo miedzy okreslonymi
faktami i wydarzeniami32

W ogromnej liczbie recenzji i opracowan krytycznych mozna zna-
lez¢ jednak zaledwie kilka wypowiedzi, w ktérych autorzy prébowali
uzasadni¢ role sygnatow plastycznych w filmach polskiego rezysera.
Najbardziej przekonywajaca wydaje sie nam rozwazania Anny Tatarkie-
wicz na temat "Brzeziny", "Krajobrazu po bitwie” i "Smugi cienia".
Wptywy malarskie potrak tov<ata autorka jako zapozyczenia intelektu-
alne, pomocne w przektadzie tresci literackich na obrazy filmowe.
"Smuge cienia" uznata za "jedno z najswietniejszych dokonan kinotia-
larstwa™, poniewaz "ekranizacje Conradowskiego opowiadania zdotat
Wajda nasyci¢ walorami czysto malarskimi, ktére stanowie réwnowaz-

nik literackich waloréw oryginatu’33.

310. Podtom: Film - sztuka obrazu. Warszawa 1980, s. 21.
32Tamze.

33. Tatarkiewicz: Smuga $wiatda..., s. 21.



Zaprezentowany dotychczas materiat krytyczny zdaje sie potwier-
dza¢ stowa Zygmunta Katuzynskiego, ktéry w Jednym ze swoich tekstow
pisat: "C**0 Kkino Jest sztukg obrazu w stopniu tak znacznym, tak
dostownym, jak zadne inne widowisko w historii kultury. Wydaje sie
wiec naturalne, !ze najwiekszym jego pokrewienstwem wsrdod dyscyplin
artystycznych bedzie plastyka. Tymczasem nic podobnego. Historycy
filmu stwierdzaja zgodnie, ze wpdyw kina na malarstwo wspétczesne
Jest znikomy, 1 odwrotnie, inspiracja pochodzaca z plastyki, w fil-
mie jest minimalna, nie znaczaca, gdy za$ wykrywa sie Jg, ma zna-
czenie uboczne 1 nawet Jeszcze mniejsze - krytycy oceniaja ten wphyw
jako sztuczny i obcy kinu. Oest to Jeden z dziwnych paradokséw Ki-
na."34 Na przekor tej opinii pragniemy jednak udowodnié¢, ze twor-
czos¢ filmowa Andrzeja Wajdy stanowi wazny w dziejach X muzy wyja-
tek od tej reguty. W naszym przekonaniu inspiracje nie maja tutaj
znaczenia ubocznego, ale przeciwnie, decydujg o globalnym sensie po-
szczegbélnych dziet filmowych.

w tym miejscu naszych rozwazan warto jeszcze zwr6ci¢ uwage na je-
den znaczacy fakt. Otéz,interferencje miedzy sztukami ujmowane byty
przez wielu krytykéw i badaczy w bardzo rozlegtej perspektywie ge-
netyczno-typologicznej, w ktérej kategoriami nadrzednymi staty sie
takie pojecia, jak poetyka: romantyczna, barokowa i1 nadrealistycz-
na.

Kategorie '"romantyczne” przywotano Juz w 1955 roku w refleksjach
nad pierwszym filmem fabularnym Andrzeja Wajdy, przeciwstawiajac je
poetyce realizmu socjalistycznego, ,“Trv/a dyskusja o stylu narodowym
- pisat na tamach "Nowej Kultury™ i "Walki M¥odych"™ Krzysztof Teo-
dor Toeplitz - »Pokolenie« jest gtosem w tej dyskusji Twor-

cy filmu staneli na stanowisku: romantykéw - tak, ale przede wszy-

342 s Katuzynski: K+opoty sztuki Ffilnowej. W: t e n-
z e: Seans przerywany. Warszawa 1980, s. 169.



stkira dominuje tu jednak realizm przedmiotowy! uogdélnienie, sceny
wielkiego patosu - owszem, ale Jodynie na materiale namacalnej co-

dziennoéci."35

"Pokolenie*“ byto filmem przedtomowym w dziejach pol-
skiej kinematografii powojennej. Czes¢ krytykéw uznata go nawet za
najlepsze osiagniecie filmowego socrealizmu. Za taka klasyfikacje
przemawiaty nastepujace elementy: temat utworu (ideologiczne doj-
rzewanie mtodego pokolenia), pewna scheraatycznos¢ w przedstawianiu
bohaterdéw, tendencyjnos¢ dialogéw, podporzadkowanie naczelnej idei
tendencji politycznej oraz data powstania utworu.

Ola wiekszos$ci krytykoéw film Andrzeja Wajdy stanowit jednak prze-
de wszystkim zapowiedz "polskiej szkoty filmowej". Danina Markutan
dostrzegta zalazki nowego kierunku we wprowedzonych do filmu elemen-
tach romantycznych, Dej zdaniem pojawiaja sie one nie tylko w okres-
lonych sytuacjach i w zachowaniach bohateréw, ale w samym stylu
przedstawienia, zwktaszcza w dynanicznej kompozycji kadru, w zrytaizo-
wanym kontrascie oraz w intensywnosci Swiattocienia3®. Bolestaw Mi-
chatek pisat natomiast, ze w "Pokoleniu” rezyser stworzy# "bardzo
indywidualny $wiat; jego bohaterowie i wydarzenia, w ktérych oni u-
czestnicze se cze$cig zorganizowanego w jedna catos$¢ dos¢ jednoli-
tego spojrzenia, wizji. Nazwijmy ja chwilowo wizje romantyczna [-..1]
Nie jest to jednak powrdét do staroswieckich motywéw romantycznych
XIX wieku. To wersja $Swiata romantycznego, do$¢ wspéiczesna, zrodzo-
na w szczeg6lnej atmosferze niepokojéw XX wieku. Romantyzm Jest tu
bardziej brutalny, meski, czasem wrecz okrutny; mitos$¢ odgrywa w
tym neoromantycznym $wiecie role znacznie mniejsza. Ale to zostaje
nietkniete 1 zdumiewajgco aktualne w tym typie widzenia - to roman-

tyczna intensywno$¢ zycia, niezwykda wrazliwo$¢ uczuciowa bohatera.

NKk.T. Toeplitz: Sprawa "Pokolenia™. "Nowa Kultura"
1955, nr 6, s. 1-2, przedr.: “Walka M¥odych” 1955, nr 3, s. 44-46.

30D. Marku#+an: Kino Pols$i.,., s. 67.



gwattowne przejscia od nerwowej, goreczkowej radosci do beznadziej-
nej, tragicznej sytuacji.“37

Dyskusje na ten tenat podsumowat Aleksander Jackiewicz w 1961 ro:
ku w artykule zatytutowanym "Powrét Kordiana. Tradycja romantyczna
w Filmie polskim". Zarysowane w “Pokoleniu"™ cechy nowego stylu przed-
stawiania 1 opowiadania filmowego zostaje - zdanie» autora - Jasz-
cze bardziej rozwiniete w “Kanale”, w ktorym Wajda bezceremonialnie
zakwestionowat heroizm bohateréw. W przekonaniu Jackiewicza szczy-
towym osiggnieciem nurtu romantycznego w polskiej kinematografii stat
sie Jednakze dopiero "Popidt 1 diament”. Maciek Chedaicki poréwnany
zostat do chtopiecego Kordiana, sktonnego do histerii, pednego opo-
row przed dokonaniem zbrodniczego czynu. Filmowy romantyzm miatby
wiec swoje geneze w tradycji przede wszystkim Iiterackiej38. W in-
nym artykule Jackiewicz pis8% Jednak, ze film, co prawda, ‘'czerpie
wetki z literatury, przyswaja sobie wiele literackich dziet", ale
"Mozna by réwniez mowi¢ o wpdywie tradycji narodowej na nasz film
poprzez inne sztuki. Na przykdtad o zwiezkach Ffilmu z muzyke
jednak zaréwno literatura byda g¥déwnym nosicielem spraw narodu pol-
skiego, Jak tez zwiezki Ffilmu z innymi sztukami, powtarzam, se luz-
niejsze i1 trudno uchwytne. Co nie znaczy, ze nalezy je pomijac¢ [...J
Tradycja wielka to mity Konrada- Kordiana, hrabiego Henryka »Anhed-
lego«, oLilli Wenedy w ,»Wesela« , »Trylogii« , *>Popiotéw<* , Cho-
pina, Matejki. Mity zawarte w wybitniejszych dzietach lub wybitne
diieta same funkcjonujece jako mity_"39

Autorzy przytoczonych wypowiedzi wskazuje niesmiato na anachro-

niczno$¢ pojecie “romantyzm™ w stosunku do polskiego kina. A prze-

37B. Michatek! Szkice o filmie..., s. 75-76.
38 - - N . -

A. Jackiewicz: Powrét Kordiana..,, s, 27.
39

A. Jackiewicz: Kordianowskie i plebejskie tradycje
w Ffilmie polskim, "Kino" 1963, nr 11, s.



ciez kreg inspiracji opisany przez A. Jackiewicza ma charakter réw-
nania kulturowego40 i polega na przywodywaniu tematéw lub form z
innej epoki Jako argumentéw do dyskusji nad wspétczesnoscia,

W odniesieniu do twérczosci Andrzeja Wajdy szczegélnie trafna wy.
daje sie uwaga Mieczystawa Porebskiego na temat nowej Tfali romantyz-
nu w sztuce najnowszej s “Wiadomo - pisat autor - ze historia sie
nie powtarza, nawet wtedy, Kkiedy sie powtarza £...] Sztuka dnia dzfc
siejazego Jest sztuke dnia dzisiejszego, nhawet kiedy nostalgicznie

zwraca sie ku wiasnym poczcgtkom."41

Wajda, ktdérego twdrczosé naj-
silniej wiezano z tradycje romantyczne, nie starat sie nigdy sfor-
mudowaé expressis verbis romantycznego programu artystycznego. Z te-
go wzgledu mozna méwi¢ tylko o romantycznej stylistyce jego filmow,
0 bardzo powierzchownym podobienstwie Jego bohateréw ekranowych do
bohateréow literackich Juliusza Stowackiego czy Adama Mickiewicza lub
po prostu o wzniostych motywach narodowych, ktére szczegélnie upo-
dobali sobie twlorcy w epoce romantyzmu. Stuszniejsze wydaje sie wiec
w tym wypadku uzycie okreslenia "rotnantyczno$¢", przez ktére rozu-
miemy dyspozycje kulturowe i psychiczng artysty, poswiadczaJecg wspél-
note z legende romantyczne i konieczno$¢ obecnosci wspoiczesnie do-
petnianych wetkéw romantycznych. Przemawia za tym roéwniez kreg tra-
dycji inspirujacych Andrzeja Wajde, wskazany choéby przez
Aleksandra Jackiewicza. Stanistaw Wyspianski, Henryk Sienkiewicz,
Stefan Zeromskag i Jan Matejko nio byli przeciez romantykamij ale no-
oromantykami siegajecymi do tradycji wczesniejszej formacji kultu-
rowej. Czerpiec z niej rozna tematy, wetki 1 formy ekspresyjne#czy-

nili to w zupednie odmienny sposéb,

~"Zcb. M, G+towinski: Maska Dionizosa, W: Mtodopolski
Swiat wyobrazni. Studia i eseje, Red. M. Podraza - Kwiat-
kowska . Krakow 1977, passim.
41 _— S . -
M. Porebski: Pojecie romantyzmu. V/: Romantyzm i ro-

mantyczno$¢ w sztuce polskiej XIX i1 XX wieku. Wystawa w salach Za-
chety CBWA w Warszawie, pazdziernik-listopad 1975, Wystawa w Gale-
rii Sztuki Wspdéiczesnej BWA w Katowicach, styczen-luty 1976, s. 10-
-11.



Stwierdzilismy wczes$niej, ze tradycje romantyczna w utworach An-
drzeja Wajdy rozpatrywana byta przez krytykéw w dwoéch piaszczyznach:
pierwsza - dotyczyta problemu bohatera i1 tematu, druga - gwattow-
nych Srodkéw wyrazu, tzw. intensywnej wizji oraz symboli i ikono-
grafii romantycznej. Spogledajec Jednak na dorobek artysty z obydwu
punktéw widzenia, nietrudno znalez¢ argumenty zardéwno potwierdzaja-
ce poglad, ze rezyser kontynuuje idee i1 forme sztuki romantycznej,
jak 1 wiele racji przeczacych takiemu stanowisku.

Nie wdajee sie w glebsze spory na ten temat, chcielibysmy jeszcze
zwro6ci¢ uwage na dwie sprawy istotne dla dalszego fragmentu naszych
rozwazan, a zwiezane z romantycznym rodowodem kina Andrzeja Wajdy.
Po pierwsze - lektura recenzji krytycznych nasuwa wniosek, ze zwie-
zek Jego dziet z tradycje romantyczne wyraza sie w autorskiej kon-
cepcji swoistej syntezy sztuk nie majecej swej genezy w tworzywie
X muzy, a raczej w romantycznej idei correspondences des arts. Inny-
mi stowy, twérca dokonujacy réwnan kulturowych stosuje znamienne dla
epoki romantyzmu prawo do wykorzystywania tych samych $rodkéw wyra-
zowych w roéznych dyscyplinach twérczosci artystycznej. Przypuszcze-
nie takie nie jest pozbawione podstaw, zwkaszcza w sytuacji, gdy lir
teraturze 1 dramatowi towarzyszy na ekranie szeroka gana inspiracji
plastycznych i muzycznych.

Drugi problem aa ogromne znaczenie dla catosciowo interpre-
towanej tworczosci Andrzeja Wajdy. Mamy na mysli wspomniany wcze$-
niej - motyw btednego kota, ktéry pojawia sie w kazdym fFfilmie tego
artysty. Stefania Skwarczynska dopatrzyta sie jego Zrédet w romanty-
cznych obrazach-symbolach, takich Jak np. polonez w "Panu Tadeuszu”
dowodzec, ta dawno Juz wykroczyt on poza literature, wciez bowien ak-

tualizuje sie w roéznych dziedzinach polskiej sztuki4”™ A Wajda uaie-

425. Sk warczynske: "Chocholi taniec* Wyspianskiego
Jako obraz-symbol w jezyku pézniejszej sztuki polskiej. Wt Wokét te-
atru 1 literatury, (studia 1 szkice). Warszswa 1970, s. I111-i47.



szcza swoich bohateréw w sytuacjach baz wyjscia, wprowadzajac ich w
6w zaklety i zamkniety krag polskich prébie«éw symbolizujacy bez-
sens dziatania. W “Kanale* unaocznia 90 czesto powtarzany kontrast
biali 1 czerni oraz Swiatda 1 ciemnosci, w “Popiele i diamencie” wyk
stepuje w kilku wariantach, by w konhcu sped#nié¢ sie w hieratycznyx,
pijackiia polonezie, we "Wszystkim na sprzedaz" takim symbolem staje
sie za$ rozpedzona karuzela43. Do niektérych wariantéw tego motywu
wrécimy w nastepnych rozdziatach tej ksiezki.

Filmy polskiego twoércy podsuwaty zawsze krytykom ciekawy mate-
riat do rozmaitych, nawet wzajemnie sie wykluczajgcych, poréwnan i
operacji analitycznych. Dotyczy to np., opré6cz tradycji romantycz-
nej, tzw, barokowego stylu A. Wajdy. Nie jest to - naszym zdaniem -
pogieci catkowicie pozbawiony racji. W epoca baroku bowiem architek-
tura, rzezba, malarstwo 1 muzyka przenikaty sie, wchodzac
we wzajemne relacje. Jednakze w tym sensie kazdy fila mozna by chy-
ba uznaé¢ za utwér utrzymany w stylu barokowym.

Wydaje sie, ze krytycy dostrzegaja rysy barokowego stylu w pew-
nym intelektualnym i estetycznym nadmiarze, jaki cechuje utwory A.
Wajdy. Fascynuje ich niemal pulsujaca, zmystowa konsystencja ob-
razéow ekranowych, szybkie przechodzenie od scen barwnych do szarych,
od uje¢ dynamicznych do statystycznych. Zwraca jednoczesnie ich u-
w~rge troska realizatora o szczegéty w rekonstrukcji historycznej. Oe
dnak w rezultacie duzej ilosci uzytych S$rodkéw artystycznych fil-
mowa wizja rezysera ulega znaczacej deformacji. Chodzi wiec o "ba-
rokowos¢™, czyli o brak umiaiu i nasycenia, dazenia do czego$ nie-
zwyktego, sktonnos¢é do stosowania 3ilnych efektéw, zaskakiwania od-

biorcy, ol$niewania go bogactwem forw ruchliwych, niespokojnych i

dysharmonijnych.

43Tamze, 8. 142. Zob. réwniez B. Mruk i k: Zycie na sprzs~
daz, "Kino"™ 1968, nr 12, s. 11.



Zdecydowanie odwazniej ujat parantele miedzy stylem barokowym s
filmami A. Wajdy Pierre Pitiot, zaliczajac Jego niektdre utwory do
tzw, kina $mierci, Oego zdaniem barokowa sSwiadomos¢ egzystencjalna
stanowita konsekwencje oczywistego przekonania o tym, ze cztowiek
jest Smiertelny. Realizacja motywu Smierci w sztuce wigzata sie z
takimi zabiegami formalnymi. Jak nadmiar ilosciowy, hiperbola, «8-
tamorfizm i metaforycznos¢. Pitiot powoduje sie w swoich rozwaza-
niach na analizy Oeana Rousseta, ktéory zauwazy¥, ze '"podstawowe te-
maty architektury i malarstwa barokowego rozpatrywane Jednoczesnie
pozornie zaprzeczajg wspotczesnym im dziedom literackim, bowiem mie.
dzy mitami, pobudkami i $rodkami ekspresji Jednych i drugich zacho-
dzi ewidentny paralelizm"44

Najbardziej Jednak interesujgce Jest dla nas to, ze Pitiot podej-
muje trud poszukiwania w twérczosci niektdrych rezyseréw Filmowych
ukrytych motywéw odzwierciedlajagcych okreslong w epcce baroku kon-
cepcje zycia i Smierci czlowieka. Na Filmowym baroku - twierdzi
francuski badacz - cigzy idea zwielokrotnionej $mierci, idea agonii
cztowieka potaczona z wizje konca jakiejs kultury lub jakiego$ spo-
teczenstwa. Artysta barokowy zawsze zwracat sie ku przesztosci lub
ku umierajacej terazniejszosci z rozmaicie ujawnianym zalem. W jego
przekonaniu przedstawiona przez Av Wajde w "Lotnej” wizja Swiata
zdaje sie doktadnie ilustrowa¢ to stwierdzenie. Pitiot stusznie zs-
uwaza, ze tematem tego utworu Jest ukazanie spoleczehAstwa zawieszo-
nego w nicosci. Cezure stanowi poczatek 11 wojny Swiatowej, ktory
pociagnat za sobag podziat spoteczenistwa 1 zanik takich klas spotecz-
nych czy zawodowych, jak arystokracja i utani. Agonie symbolizuje,
stale cv?cna na ekranie i nigdy nicoswojona, biata klacz. > ostat-

niej sekwencji filmu bohater przekraczajac granice, ratuje sie przed

44P. Pitiot: CInéma de mort. tsquisse d"un baroque ciné-
matographique. Fribourg 1972, s. 16.



Smiercia. Widz nie wie niestety, o jaka granice chodzi. Stup gra-
niczny - zdaniem francuskiego badacza - zostat tu umieszczony w tym
celu, aby symbolizowaé¢ przekroczenie, przejscie do nowego Swiata.
Kontynuecjl tego motywu dopatruje sie Pit"ot w “Krajobrazie po bit-
wie”. Bohateron filmu, przebywajacym w obozie diplséw, nie pozosta-
Yo Juz przeciez prawie nic oprécz wspomnien o tym, co byto, a w
szczegO6lnosci o resztkach tej kultury, o ktorej sadza, ze umarda ra
zen z nimi45,

Taka interpretacja wydaje sie na« niezwykle interesujgca, ponie-
waz stanowi rezultat potraktowania filmowego baroku w taki sg® spo-
s6b, w Jaki polscy krytycy ujmujg tradycje romantyczng. Kategorie
“barokowosci* i ”rcmentycznosci“ odnoszg sie w tym ujeciu przede
wszystkim do Swiata przedstawionego. Prawdopodobnie intrygujacy byi-
by spér Pierre"a Pitiota z krytykami interpretujacymi "Lotna* i "Kra-
jobraz po bitwie” z perspektywy zwigzkéw tych filméw z tradycjy ro~
osntyczng.

Wysuwanymi przez krytykéw i teoretykdw hipotezami interpretacyj-
nymi zaskoczony byt niejednokrotnie roéwniez A, Wajda, Na pytanie
dziennikarza, co rozumie przez pojecie “barokowosci", odpowiedziat:
"Moze wynika to z moich upodobah do bogatych, intensywnych, rézno-
rodnych zestawien, do zageszczonego Swiata. Ozisiaj trudno méwi¢ o
baroku, nalezatoby raczej »6wi¢ o nadrealizmie, a dopiero potem o
jego rodzicach,- Oednym z nich by¥ barok“, W dalszej czesci wywiadu
rezyser wspomina o swoim zafascynowaniu metodg twdérczg Luisa Sutfu-
ela: "Nie oa wérod filméw do poczgtkowego okresu dzwieku, dzieta, ¥
ktérym fakty psychologiczne zostatyby w tak przerazajacy spos6b po-
kazane, dzieta o takim napieciu metafizycznym, jak ">Ztoty wiek«
Czy mozna znalezé¢ bardziej genialny, skroéotowy spos6b powiedzenia, ze

ludzie nie zauwazaja fundamentalnych, podstawowych rzeczy - niz po-

45Tamze.



kazanie przejezdzajacego przez salon dwukotowego wozu, na ktory
nikt z ubranego we fraki i1 dtugie suknie towarzystwa nie zwraca naj>
mniejszej uwagi?’ 46 Czyz wiec noge odbiorcow Ffilméw A. Wajdy dziwic
sceny przedstawiajace biatego [konia w sypialni 1 w patacowych wne-
trzach, utandéw na tle antycznego obelisku, bohatera z gasnice na sto-
le w czasie przyjecia u prezydenta, tance weselnikéw wsréd stomia-
nych snopkéw, ukrzyzowanie Chrystusa na ulicach Norymbergii?

Podsumowujec rozwazania zawarte w niniejszy« rozdziale, mozemy
stwierdzi¢, ze ogd6lny ton pobieznie oméwionych recenzji wskazuje na
niestatos¢ zwiezkéw, w jakie obfituje tworczosé¢ Andrzeja Wajdy, z
tradycje romantyczne, barokowe, a nawet surrealistyczna. Opinie Kkry-
tykéw prowadze zatem do nastepujacego wniosku: rezyser w wiekszosci
swoich dziet realizuje romantyczne koncepcje bohatera i czynu,czer-
pie z twérczosci romantykéw oraz realistéw i symbolist 6w poromanty-
cznych tematy i motywy. Przejawia rowniez sk#onnos¢ do stylu baro-
kowego, niejednokrotnie zas$ nadaje kompozycjom ekranowym charakter
nadrealistyczny, wizyjny i kontemplacyjny. Innymi sdowy, Wajda asy-
miluje 1 wykorzystuje inspiracje plastyczne bardziej wedle potrzeb
i mozliwosci uwarunkowanych dorazng sytuacje twércze niz mz racji
okreslonego programu artystycznego. Dorobek jego poddaje sie jednak
ksztattujgcemu i modyfikujecemu dziataniu tradycji romantycznej, ba-
rokowej 1 nadrealistycznej. Znaczy to, ze kontekst plastyczny uwik-
+any Jest réwniez w historiozofie i ideologie: z Jednej bowiem stro-
ny majac szczeg6lne wymowe poznawcza i filozoficzng, z drugiej zas
- Norwidowski charakter ’mledzystowia*, staje sie #+acznikiem miedzy
literature a filmem.

Inspiracje plastyczne w utworach ekranowych polskiego rezysera
nalezy wiec rozpatrywaé¢ z kilku punktéw widzenia i na wielu ptasz-

czyznach: najpierw uwzglednimy zatem zwiezki konieczne istniejace

4 1n

S. Oanlckili Polscy twércy filmowi..., s. 79.



w Ffilmach o sztuce, nastepnie za$ interferencje uwarunkowane medy-
tacjami historycznymi oraz procesem adaptacji ozieta literackiego.
Oako ze ostatnia faza twoérczosci A. Wajdy, zaczynajaca aie od okoto
potowy lat siedemdziesigtych, zwigzana jest z problematykga 1ideolo-
giczna, wezmiemy rowniez pod uwage niektére implikacje relacji fil.
-plastyke powstate na tym obszarze tematycznym.

Zanim to Jednak nastgpi skonfrontujemy nasze dotychczasowe usta-
lenia na temat zwigzkéw miedzy sztukami z pogladami samego artys-

ty.



ROZDZIAL 1

Relacja: film-sztuki plastyczne
w wypowiedziach Andrzeja Wajdy

"Wszyscy - pisat na poczatku XX wieku 3o0s< Orteeo y Gasset - wiel-
cy i1 mali,starzy i «todzi,aedrzy doswiadczenie* i niewinni - *s«y w
sobie aniej lub bardziej fragnentaryczny obraz wszechswiata. Kultura
jest niczym innym Jak wzajemne wymiane i uzupednieniem sie sposobow
widzenia rzeczy w przeszdos$ci, w dniu dzisiejszy* i w przysztosci.“1
W innym za$ miejscu dodawat: Jest tyle rzeczywistosci, ile
jest punktéw widzenia"2

Obraz zaleznosci miedzy sztukami, ukazywany na coraz to innym po-
ziomie sSwiadomosci 1 wrazliwosci artystycznej twlércow i odbiorcoéw,
odstania przed badaczem swoiste mozaike autorskich pogledéw na roz-
wéj kultury w ogéle. W wypadku, gdy obszar badan stanowi twérczosé
jednego artysty, istnieje mozliwos¢ - jak sie wycleje - doktadniej-
szego zinterpretowania czes$ci tej mozaiki przez odwotanie sie do

pojedynczego “fragmentarycznego obrazu wszechswiata™. W tym celu

siegamy co rozwazah artysty odznaczajacych sie wiekszym, niz sama
0. Ortega y Gasset: Krytyka barbarzynska W: t e n-
z e: Dehumanizacja sztuki 1 inne eseje. Thum. P. Ni klewicz

Warszawa 1980, s. 34.

2
J, Ortega y Gasset; Adam w raju. W: tenze:
Dehumanizacja sztuki..., s .



twoérczos¢é, stopniem programowej Jawnosci oraz do Jego biografii,Ana-
lizujac nastepnie konkretne dzieia, zweryfikujemy rezultaty tychze
rozwazan,

Siegajec do dokumentéw ilustruldecych $wiadomo$¢ artystyczng rezy-
sera filmowego, sprobujemy przyje¢ Jego punkt widzenia, dotrze¢ do Je-
go wewnetrznej “rzeczywistosci" i1 uswiadomié¢ sobie zwiezek pomiedzy
indywidualnym $Swiatopogladem artysty a normami artystycznymi, wie-
dze i1ideologie epoki,w ktdérej tworzy. Ponadto, odwolujec sie do wypo-
wiedzi A, Wajdy, Jestesmy przekonani o tym,ze z czasteczkowych kon-
statacji mozna wyprowadzi¢ nie tylko pewne szczeg6towe, ale réwniez
og6lne reguty mysSlowe ksztattujece pogled artysty na temat “‘wzajem-
nej wymiany i uzupedniania sie sposobéw wiozenia rzeczy".

Wygtoszone przez twérce na sesjach popularnonaukowych odczyty
oraz udzielone przez niego wywiady dotyczece zwiezkéw 1 powinowactw
miedzy sztukami stanowie dla nas nie tylko komentarz do jego twor-
czosci, ale przede wszystkim stwarzaje one okazje do zrekonstruo-
wania sposobu mys$lenia artysty o tychze zagadnieniach. Nieprzypad-
kowo w pytaniach stawianych rezyserowi przez dziennikarzy wielokro-
tnie powracat problem celowos$ci i zasadnosci inspiracji plastycz-
nych w jego dzietach filmowych, telewizyjnych i teatralnych. Dlate-
go konieczne wydaje sie w niniejszej pracy omowienie wskazanych
elementéw autorskiego kontekstu teoretycznego, ctaczajecago caty do-
robek artystyczny A. Wajdy,

Nasze refleksje rozpoczniemy od przytoczenia faktow biograficz-
nych, ujawnigjecych mtodziencze zainteresowanie przysztego rezysera
sztukami plastycznymi, a nastepnie przedmiotem krytycznej lektury
stanie sie dokonana przez niego w czasie studidéw w PWSFTiTV analiza
filméw Siergieja Eisensteina. W kolejny® fragmencie naszych rozwazanh
podejmiemy probe zdefiniov.ania podstawowych poje¢ i wartosci okres$-
lajacych $wiatopoglad twércy.

Ostatnia eksplikacja dotyczy¢ bedzie fenomenurjakim jest niewgt-

pliwie “Wszystko na sprzedaz®“ - film o filmie, w ktérym A. Wajda



"opowiada" «.in. o swoich Tfascynacjach malarskich, ujawniajec
zarazo« Jeden z wielu sposobdéw "wchodzenia"™ systemu pozateksto-
wego do konkretnego dzieta. Taka sytuacje krytycznofilmowg traktuje-
uy wiec Jako uktad, w ktérym dochodzi do posredniego lub bezposred-
niego "dialogu" miedzy wypowiedziami jednego twoércy. Swoistos$¢ te-
go uktadu polega na powigzaniach sytuacyjnych i merytorycznych po-
miedzy kwestiami rezysera ne temat 2asad i regut tworzenia a reali-
zacje ekranowa, w ktdérej najwazniejsze z tych zasad i regut tkwie
nie tylko j,*.?>anentnie, ale se w niej roéwniez przedaiotesi refleksji
zaréwno artystycznej, jak i teoretycznej.

Filmoznawcy odwotuje sie do rozpraw i wypowiedzi krytycznych twor-
cy zazwyczaj w celu dookreslenia jego poetyki lub atylu. Oczywiscie,
A. Wajda Jest rezyserem FTilmowym nie uprawiajacym” pisarstwa ani
czynnie, ani zawodowo, dlatego méwigc o poetyce mamy na mys$li wydgcz-
nie zesp6t wskazoéwek kontekstualnych, ktéry w danym okresie 4gczyt
sie z catoksztattem jego pracy twérczej. Informacje te pojawity sie
w postaci komunikatéw prasowych Jako reakcja na pewne aktualne sy-
tuacje odbiorcze i obecnie tylko czasami implikuje u dociekliwych
widzéw dziatania poznawcze zmierzajece do pedniejszego zrozumienia
tych sytuacji. Wajda nie sformudowat nigdy, cc Jest zupednie zrozu-
miate, pei#nego modelu whasnej poetyki, stworzyt natomiast zespot
dos¢ mobilnych regut twérczych stanowigcych prébe przyporzadkowania
wi8snego dorobku do norm wkasnego kontekstu teoretycznego. 1 nic
dziwnego, ze 6w kontekst okazuje sie zespotem bardzo zrdznicowanych
uwag na temat zaleznosci miedzy kinem, plastyke, teatrem a litera-
ture.

W ogromnej liczbie wywiadoéw prasowych, telewizyjnych i radiowych,
ktorych udzielit+ A. Wajda, mozna odnalez¢ nie tylko tytuty dziet,
nazwiska artystow, wzmianki o interesujacych go wernisazach i1 muze-
ach, ale przede wszystkim wypowiedzi wartosciujace, refleksje oraz
wrazenia nie pozbawione silnych emocji. Poniewaz naszym celem nie

Jest préba dokonania pednego opisu etapow ksztattowanie sie gustu



plastycznego rezysera filmowego, dlatego poswiecimy wiecej uwagi tym
wypowiedziom, ktére dotycze wydgcznie lub w znacznej mierze zwiez-
kéw miedzy sztukami przedstawiajacymi.

Rozwazania zawarte w poprzednim rozdziale sktaniajg do stwierdze-
nia, ze A. Wajda Jest niewatpliwie rezyserem dysponujacym ogromng
kultura plastyczng oraz gteboka znajomoscig klasycznej i wspélczes-
”nei plastyki. W jednym z wywiadéw twérca przyznat, potwierdzajac tym
samym przypuszczenia krytykéw, ze nalezy do tych koneseréw sztuki,
ktory zwiedzili niemal wszystkie znane muzea na $wiecie. Decyduje
to - zdaniem recenzentéw - o tym, ze Jego wiedza o sztuce i kultura
plastyczna przeradzaja sie nierzadko w oryginalny, naznaczony piet-
nem indywidualnosci filmowca, zwigzek twérczosci ekranowej z dzie-

+ami, ktore podziwiat. Jest rowniez faktem bezsporny«, ze w szcze-

gélny sposéb "wspéttworzyty" one kreacje filmowe. Niewgtpliwie u
podstaw takich twierdzen tkwito réwniez szeroko rozpowszechnione
przekonanie o tym, ze tworcy Tfilmowemu, malarzowi i rzezbiarzowi

wtasciwy Jest wspélny rodzaj wrazliwosci oraz taka sama wyobraznia
plastyczna.

Wajda zalicza 6iebie do grona ludzi, "ktérzy odbieraja sSwiat za
pomocag wzroku'. Wyznat kiedy$, ze '"sg ladzie, ktérzy widza go po-
przez zdarzania, poprzez powigzania zjawisk. 3a chtone go przez o-
czy i nie wyobrazam sobie, by mog4o by¢ inaczej."3 Innym za$ razem
powiedziat: "[eee] zawsze czuje sie przede wszystkim malarzem [..«3
- film to pasja"4

Ogromna role w ksztakttowaniu wrazliwosci plastycznej artysty o-
degraty Jego aspiracje i tesknoty m}od;iehcze. Jako syn oficera spe-

dzit dziecinetwo w garnizonach wojskowych, zywo interesujac sie zwy-

~Zwigzki plastyki z Jezykiem filmu. ~Rozmowa z A. Wajda], "Pro-
jekt" 1969, nr 5-6, s. 97.

ASpotkanle z Andrzejem Wajda. Wierny samemu sobie. “Rozmowa z
A. Wajda], "Ty 1 0a" 1966, nr 1, s. 3.



czajami i tradycjami,« jakie obfitowato zycie udanéw. 0d wczesnych
lat wykazywat duze zdolnos$ci artystyczne. W swoich pamietnikach pi-
sat, ze jeszcze w czasie wojny przekonany byt o tym, iz Jego zawo-
dem stanie sie malowanie. Wspowinat réwniez swéj pobyt w Krakowie
w 1943 roku 1 wystawe starej sztuki Japonskiej, ktéra wywarda na nim
niezapomniane wrazenie. W latach 1942-1946 uczeszczat do Szkoty Ry-
sunkéw, Malarstwa i Rzezby, ktérg w Radomiu prowadzit+ Wactaw Dobro-
wolski . N 1945 roku pracowat m.in, przy restaurowaniu ma-
larstwa $ciennego w okolicznych kosciotach Jako pomocnik Pisarka,
Langnera i Stalony-Dobrzynskiego. W tyw sany« roku podjat
pierwszg proébe scenograficzny w teatrze amatorskim, wykonujac deko-
racje do "Antygony" Sofoklesa.

v latach 1946-1949 Wajda kontynuowat edukacje z zakresu malar-
stwa w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, Jednoczes$nie uczestni-
czac aktywnie w ruchu mdodziezowym. Oego duchowym przywédce byt wow-
czas tworca "Ukrzestowienia" - Andrzej Wroblewski, nazywany przez
historykéw sztuki dramatycznym interpretatorem zycia i cztowiekiem
niepogodzonym. Wajda wspomina go jako polskiego malarza "ostatniej
romantycznej linii" oraz inspiratora dziatan Grupy Samoksztatcenio-
wej, ktéra wydata manifest domagajacy sie podporzadkowania sztuki
noviej rzeczywistosci i zerwania z postimpresjonizmem.

Najcenniejsze nauki pobierat przyszdy tworca “Lotnej" w Kole
Naukowym, <« ktdérym i istniat Andrzej Wroblewski ze swoja Ideg oraz
kilku jego przyjaciét, ktorzy nigdy tej idei nie zrealizowali
Pamietam doskonale - mowi+ Wajda na sesji poswieconej przyjacielowi
- jak siedzielismy kiedy$ w Jego domu, a on uktadat taki program:
zrobimy wystawe walki o pok6j. Przyjmiemy obrazy znormalizowane
1,90 x 1,50 czy tez - w tej chwili sobie nie przypominam 2 m x 1,20.
To bedzie pierwszy punkt. Kolory maja by¢ okreslone, zadnych niuan-
s6w ltd. Tynczaseo przychodzac w 1945, czy 1946 roku na akademie,
dorwalismy sie nagle do czego$ wspaniatego, bez wzgledu na to, co

powiedzielismy o naszych profesorach kaplstach, otworzyli nam



oni oczy na Swiat, pokazali przez swoje sztuke i osobiste postawe
zywe zroddo europejskiej tradycji. Dlatego jodyne kontynuacje tej
tradycji w zyciu codziennym byd* cyganeria, tak widzielismy postac
artysty, ale Andrzej zjawia aie w kapeluszu zamiast beretu, juz to
byto zte, nie prowadzito do porozumienia. 1 Chodzilismy wtedy wszy-
scy w baskijskich beretach, w takich jakie wida¢ u van Gogha w au-
toportretach, czy na autoportrecie Makowskiego, tym z papuge.To byt
nasz styl, rozwichrzony i swobodny, nie do pogodzenia z Andrzejem,
cztowiekiem serio, pedantycznym, w tym Krakowie, w Polsce, po woj-
nie."5 Twérca “Dworca na Ziemiach 0Odzyskanych”, "Praczki”, “Szofe-
ra" czy cyklu pt. "Matzenstwa” sformutowat woéwczas teze o] malar-
stwie fotograficznym i nakdonit do Jego uprawiania swoich przyja-
ci6t. Ten epizod z czas6w studidéw pozostawit u Wajdy trwaty® Slad w
sposobie mys$lenia o sztuce i o jej funkcji spotecznej.

W okresie ciegtych zmian i reform,S$cierania sie starego $wiata z
nowym rozmaite idee przyswiecaty adeptom sztuk pieknych. Z Jednej
strony zachwyt dla whoskiego neorealizmu rodzit tesknote za mozli-
woscie tworzenia podobnych dziet, z drugiej zas - poetyka negacji
wymierzona przeciw malarstwu abstrakcyjnemu i kinu hollywoodzkiemu
oraz "naga prawda codziennosci', o ktére upominali sie Cesare Zavat-
tini i1 Roberto Rosellini wzbudzity aplauz i zachwyt na catym Swie-
cie. Podobne tendencje do nowego typu realizmu daje sie w tym cza-
sie zauwazy¢ roéwniez w polskim kinie (np. w filmie "Pietka =z ulicy
Barskiej“ Aleksandra Forda) i1 malarstwie. Do pewnego stopnia jej
rezultatem okazat sie réwniez w sztukach plastycznych socrealizm.Re-
alizacje hasta "sztuka dla prostych ludzi" staty sie przeciez wysta-
wy obrazéw i spektakle teatralne organizowane w halach fabrycznych.
Martwe natury i portrety znalazty sie nagle wsr6d maszyn i "szale-

nie agresywnych przedmiotéw £...] Wygledaty tam absurdalnie - wspo*

~Andrzej Wroblewski w 10-lecie Smierci. Referaty i odgtosy w dys-
kusji z konferencji w Rogalinie 4 maja 1967 roku (“Wypowiedz A. Waj-
d>Q. Poznan 1971, s. 31.



mingt po latach A. Wajda - ale nam wszystkim wydawato sie wtedy,
przy naszej prostocie, ze hale fabryczne se miejscem, gdzie powinny
wisie¢ obrazy, a Jezeli one teraz Zle wygladaja, to wina tkwi tylko
i wydacznie w naszych obrazach 1 trzeba je wobec tego przerobi¢, by
tu wkasnie pasowaty“®.

Przyszty twérca filmowych "Popiodéw" z uwage studiowat woéwczas
réwniez historie polskiej sztuki. Oak gdyby na przekér panujacej mo-
dzie pociggata go wizyjnos¢ sztuk Stanistawa Przybyszewskiego, dra-
matéw i obrazéw Stanistawa Wyspianskiego oraz oryginalnos¢ "literac-
kich*“ ptocien Jacka Malczewskiego. Nieprzypadkowo Juz w tym czasie
zainteresowaty go dzieta tychze tmbodopolskich artystéow wysuwa-
jacych na pierwszy plan swojej tworczosci temat historyczny i naro-
dowy, zafascynowanych rozwigzaniami formalnymi, majacymi swoje Zrdéd-
4o w przekraczaniu granic miedzy roéznymi dziedzinami bkspresji. Waz-
ne Jest réwniez to, ze twércy ci nie traktowali swoich dziet Jako
celu samego w sobie. Dla Wyspianskiego, Malczewskiego, a nawet Przy-
byszewskiego oraz dla tworzgcego po wojnie Wroblewskiego malarstwo
byto Srodkiem, ktéry musiat czemus$ stuzyé, musiat wyrazaé¢ okreslong
idee.

W 1948 roku Andrzej Wajda wspolnie z Konradem Nateckim zaprojek-
towat Pawilon Prasy na Wystawe Ziem Odzyskanych we Wroctawiu. W rok
p6zniej brat udziat w poznanskim Festiwalu Szkét Artystycznych, wy-
stawiajac swoje pdoétna w pracowni prof. Hanny Rudzkiej-Cybisowej/ na-
tomiast w 1951 roku na Wystawie M¥odych poswieconej tematyce walki
otrzymat nagrode za pokazane tam prace.

Malarstwo nie sped#nito Jednak jego oczekiwan, dlatego w tym sa-
mym czasie rozpoczat studia filmowe oraz rozwijat swoje zaintereso-
wania scenografia. Przyszty projektant dekoracji i kostiuméw do
“Bram raju*, a takze filmu pt. "Pidat i inni" czesto zachodzit wow-

czas do pracowni Karola Frycza.

6Tamze, s. 32.



Niewgtpliwie duza kultura plastyczna, utrwalajeca w artyscie
Swiadomo$¢ syntezy i przenikania sztuk utorowata nu. Jesli nozna tak
powiedzie¢, droge do kina, o ktérym Jeszcze na poczetku lat siedem-
dziesigtych mowit, ze "zyje w mojej wyobrazni - Jakby na marginesie
innych sztuk (literatury * aztuk plastycznych). Odczuwaq, ze war-
tos¢ tamtych sztuk Jest wieksza. Wyptywa to by¢é moze z tego, ze je-
stem wychowany na tradycyjnym stosunku do sztuki."7

Przytoczone informacje z biografii A. Wajdy sktadaje sie wiec
na fragmentaryczny - z konieczno$ci - obraz zycia czlowieka, w kto-
rego twérczych poczynaniach daje sie zaobserwowaé¢ niezwykle gtebo-
kie zafascynowanie sztukami ikonicznymi oraz przekonanie, ze nowa
rzeczywisto$¢ wymaga od artystéw nowych sposobéw Jej wyrazania8 .
Twérca dawat Juz wéwczas - w okresie studiéw - wyraz swemu przeswiad-
czeniu, ze w polskiej plastyce istnieje ciagtosé¢ medytacji history-
cznej, istnieje storlcismo polacco.

Zagadnieniem nowych sposobéw wypowiedzi inspirowanych refleksje
historyczne interesowat sie ponad dwadziescia lat wczesniej S. Ei-
senstein, jeden z najwybitniejszych rezyseréow filmowych. | nieprzy-
padkowo przywodujemy tutaj Jego nazwisko. Naszym zdaniem niezwykle
wazny jest stosunek polskiego twércy do koncepcji Ffilmowych 1 hipo-

tez teoretycznych wysuwanych przez mistrza radzieckiego kina. 0 "po-
bieraniu nauk™ od rezysera '"Starego i nowego", mozna wnioskowaé z
pracy dyplomowej napisanej wespét z K. Nateckim, ktérej celem byta
analiza plastycznej koncepcji kadru w "Aleksandrze Newskim" i n

I cz. “lwana Groznego".

7Ku czemu zmierza sztuka? [“Rozmowa z A. Wajde], “Polityka"™ 1971,

nr 8, s. 10. Zob. réwniez: A. Wajda: 0 “Lotnej", domu ro-
dzinnym, okresie wojny i studiach. Fragmenty wspomnien. Oprac. S.
Janicki, “Kino" 1973, nr 3, e. 4-14i A. Wajda “Po-
pioty” - przyktad mej estetyki Tfilmowej. "Kwartalnik Filmowy"™ 1966,
nr 4, przedr. w: "Studia Estetyczne* 1965, T. 2, s. 122-127.

8Zob. np K. Natecki, A. Wajda: G+os mtodych pla-

stykow. “Wiez" 1948, nr 43.



Na poczatku swoich rozwazan autorzy pisalis "Malarstwo uczy nas
widzie¢ i mysle¢ kategoriami dziet plastyki. Moéwiec o polskiej hi-
storii, nie mozemy nie widzie¢ Jej obrazami Matejki, moéowiec o sta-
rej Warszawie XIX wieku - widzimy Je oczami Aleksandra Gierymskiego,
e wie$ - oczami Chedmonskiego®, bo wszakze twércze "wizje warunkuje
indywidualno$¢ artysty, epoka, w ktérej tworzy, jej wiedza history-
czna, a roéwnoczesnie jej ideologia wyrazajgca sie rowniez w progra-
mie artystycznym"9 . Oest to pogled niemal identyczny z g4éwnymi ha-
stami teorii Eisensteina, ktéry analogie miedzy filmem a malarstwem,
grafike, rzezbe oraz architekture zawart w pojeciu "polifoniSeskoje
riesenije“. W jJjego przekonaniu rezyser filmowy wykorzystuje
twérczo wszystkie rodzaje artystycznego oddziatywania (n.in.
takie elementy plastyczne, Jak kolor, perspektywe i kompozycje kad-
ru), $rodkiem za$ 6yntetyzujecym, "“profilujecym" catos$¢ dzieta ekra-
nowego Jest montaz10

A. U"ajda i K. Natecki analizujec filmy radzieckiego artysty, u-
jawnili Jego historyczno-strukturalistyczne podejscie do X muzy. W
Swietle ich rozwazan koncepcja twércy ‘'"Pancernika Potiomkina"
gtoszeca, ze kino Jest wyzszy« etapem malarstwa, utracita cha*
rakter apriorycznej hipotezy 1 zostata zaakceptowana jako waz-
na reguta tworzenia artystycznego, umozliwiajeca przechodze-
nie jednej Jakosci (plastycznej) w druge (filmowg). W to-
ku swojego wywodu autorzy udowodnili, Zze cytaty i symbole plastycz-
ne umieszczat radziecki rezyser za pomoce montazu zawsze W nhowym,

wkasnym, ekranowym universum, obrazy filmowe zai komponowat prze-

gK. Na+teckii. A, Wajda: Kompozycja obrazu w fil-
mach dzwiekowych Eisensteina ("Aleksander Newski™ i1 "lwan Grozny"
cz. D). "Kwartalnik Filmowy"™ 1952, nr 8, s. 20.

~NSzerzej pisze o teoriach filmowych S. Eisensteina, V. I va-
nov w ksiezce pt. Ocerki po istorii semiotiki v SSSR. Moskva
1976. Omawiatem roéwniez te zagadnienia w szkicu pt. Plastyczne kon-
cepcje Siergieja Eisensteina. W: Eisenstein - artyeta i mys$liciel.
Red. T. Szczepanski i W. Wierzewski. War-
szawa 1982, s. 66-89.



strzegajec podstawowych zasad obowigzujacych w tradycyjnych sztu-
kach 1ikonicznych,

W pierwszej czesci pracy udokumentowane zostate teza, Ze ‘“Alek-
sander Newski“ posiada forme ludowego eposu wzorowang na S$rednio-
wiecznej bylinie oraz na malarstwie i architekturze bizantyjskiej.
Eisenstein czerpat wzory zaréwno z dziedziny ikonografii. Jak i z
teorii budowy obrazu. Zdaniem autoréw filmowy obraz Rosji peden Jest
elementéw z malarstwa bizantyjskiego (np> architektura miast, zbro-
jne druzyny Aleksandra na koniach), natomiast wizerunek Krzyzowcoéw,
poszczegb6lne postacie, stroje kardynata i jego zausznikéw utrzymane
se w typie malarstwa gotyckiego. W celu pednego uwiarygodnienia swo-
jej tezy Natecki i1 Wajda poddali takze wnikliwej analizie ruchy i
gesty postaci, plastyczng wyrazistos¢ sylwetki aktora, materie tia,
kostiuméw i niektérych rekwizytéw. Zwrécili ponadto uwage na symbo-
like barwy rozgraniczajace dwa $cierajace sie ze sobag na ekranie
Swiaty.

W drugiej czesci rozprawy analiza barokowego stylu "lwana Groz-
nego” postuzyta Jako dowdéd na to, ze nie istnieje sprzecznosci po-
miedzy plastyczng kompozycje obrazu ekranowego a pojeciem filmu psy-
chologicznego. Autorzy wyjasniali, iz zastosowanie perspektywy Swia-
ttocieniowej lub zbieznej oraz niskie ustawienie kamery wywotuje
nie tylko wrazenie dynamicznej przestrzeni, ale dostarcza réwniez
informacji o wewnetrznych rozterkach bohatera.

Podobne kryteria oceny zastosowat A. Hajda w odniesieniu do twor-
czosci Miklosa Oancs6, ktory za pomoca niezwykle oryginalnych roz-
wigzan formalnych prébuje ukazaé¢ na ekranie, z perspektywy powojen-
nego przewartosciowania sie dawnych norm 1 koncepcji ideologicznych,
nowe rozumienie dialektyki dziajow. W Jego filmach szczegélnie wy-
raznie daje sie zauwazy¢ Scisto zespolenie medytacji historycznej z
okreslong koncepcje plastyczng obrazu ekranowego, zespolenie tak bar-
dzo przeciez fascynujace polskiego rezysera.Dlatego *e wstepie do

monografii Janc30 Wajda wiele napisat o wizualnej ekspresji obrazu



a zwktaszcza o takich jej elementach, jak kostium, zrytmizowany ba-
letowy ruch postaci i1 ukazywany w szerokich, epickich uJdeciach. pej-
zaz1! .
Spotkanie z kinem S. Eisensteina miato wiec dla Wajdy znaczace
i trwate konsekwencje. Podobnie jak twérca "Pazdziernika* pojmuje on
sztuke TFfilmowa Jako spadkobierczynie wielowiekowej tradycji artys-
tycznej, a jej zwiazki z plastyke uwaza za istotne Jedynie wtedy,
gdy wykorzystane sa w spos6b twoérczy, stuzacy wyrazeniu pewnej nad-
rzednej mys$li egzystencjalnej lub idei historycznej. Eisenstein u-
czyt bowiem #*amania przyzwyczajen estetycznych i stereotypéow filmu
historycznego. Byé moze troche pod Jego wptywem wypowiedziat Wajda
te znaczace stowa najwazniejsza Jest intensywnos¢,z Jaka sie
opowiada Jezeli intensywno$¢ Jest duza, to widz wierzy w te
rzeczywistosé¢, ktérag oglada i przyjmuje Ja’ - ale Jednoczes$nie prze-
strzegat “ze film historyczny =zawsze ciagnie nas w kierunku te-
go, co nazywamy obrazem, plastyka. |1 trzeba przyzna¢, ze jJest to
zawsze rzecz dla filmu historycznego niebezpieczna."12

W Swietle dotychczasowych rozwazahn z catym przekonaniem mozemy
stwierdzi¢, ze takie czynniki, Jak wyksztalcenie, doswiadczenie pla-
styczne 1 analityczno-krytyczny stosunek do sztuki filmowej wptyne-
4y na tworczy temperament artysty oraz na zaproponowang przez nie-
go w nastepnych latach - koncepcje “Jezyka"™ X muzy. Rezyser sam moé-
wit o ty* w nastepujacy sposéb: "Studia, prawdziwe studia, to Jest
to, co daje gtebsze zrozumienie tajemnicy tworzenia. Poprzez co-
dzienne malowanie, poprzez zajmowanie sie ta dyscypling, w grani-
cach moich mozliwosci, mojego umystu, staratem sie zgtebié istote

tego procesu C-<«D »zobaczenie« Jest zrozumieniem tego, Jak powstaje

utwér artystyczny malowanie Jest gra pomiedzy ideg, czyli tym
+1Zob. Y. Biro: Oancs6. Pari« 1977, . 3-10.
1ZzM. 3 a nc s 6, K Puzyna, A. W aj da: Historia

w wersji romantycznej. ‘Dialog’ 1972, nr 7, s. 110.



»zobaczenia««, (to Jeat aojs wiasna,ja"to zobaczytem) a rzeczywlstos-
cige, ktora naa n”poaage w szczeg6ty i1 ktoéra naw pozwala kontynuowac
aalowanie, wzbogaca¢ utwér T...J jezeli sysle o filaia, zansza po-
stepuje w cen sposéb, chociaz dzieto calarza rozgrywa sie w 1innej
czasowej przestrzeni 1 zbliza sie w wielu punktach bardziej do 11-
taratury. A jednak »zobaczen "a« f<58c fjl«u,ktory zaczne! realizowac,
jast dla mnie najwazniejsze, Nie wiedziatby® o tym, asjee za sobe

“13 owo “zobaczenia" - o ktéorym «owit A. Wajda

tylko studia filmowe.
- staje sie jak gdyby Gadaaerot<sk§ duchowy energie porzedkujecei4 ;
cgledajec w wyobrazni swéj fila, rezy*er doswiadcza porzedku bede-
cogo pierwotny rzeczywistoecie Jeoo zycie duchowego, | ta. wkasnie
anergia o charakterze impulsu me najwieksza znaczenie na wstepnym
etapie mysSlenia o filmie, k#ady rezyser zastanawia sie nad ty®, it
Jaki sposob pewne konstrukty nyslowe zastepie konkretnymi przedsta-
wienia*!. '"Zobaczenia" okazuje sie **iec tajemnice twércy 1 standw -
niezbedny eiecant konteaplcwanie procosu tworzenia filmu.
Przytoczony fragment wypowiedzi Andrzeja Wajdy »a réwilez zasac-
nicze znaczenie dla metodologiczneJd strony naszego wywodu, udziela
bowiem odpowiedzi ns pytanie, jak &*ekokia analogie «ozna przepro-
wadzaé¢ aitedzy file>0<0i a sztukaai plastycznymi, Twdrca przyznaje, ze
poszukuje analogii w dawnych doswiadczeniach malarskich, poniewaz ~
zacytujmy jaszcze raz Jego stowa - “to tkwi widocznia w mojej pod-
Swiadomosci“15. Tajemnice tworczosci Wajdy aoina wiec przeniknec do
pewnego stopnia, traktujgc Jego “wyc .odzenie"™ poza tworzywo filaowe

jako sposo6b nawiezywania do okreslonych “tradycji formacji kulturo-

13Zwiezki plastyki z jezykiem Ffilmu..., s. 97.

14Por. H. G. GadaeEor: Sztuke i nasladownictwo W: t e n-
z et Rozum, stowo, dzieje. Warszawa 1979, a. 128-141.

45Zwiezki plastyki z Jezykiem Ffilmu..., s. 97.



wej"16. Sam tworca przestrzega jednak przed pochopnym doszukiwaniem
sie pomiedzy nimi podobieAstw, méwiec w tyra samym miejscu dzienni-
karzowi., ze "Malarze [..»] szukajg w filmie ruchu, ale ruch tak sa-
mo reprezentuje obecnie 1 abstrakcyjna plastyka. Film idacy w tym
kierunku nigdy nae prawdziwie nie satysfakcjonuje, bo na tasmie fil-
mowej mozne przedstawié¢ taki czy inny makrofotograficzrty proces, np.
dyfuzji cieczy, ale to nie jest jeszcze film, poniewaz Kkino ma o
wiele szersze, prostsze i1 lepsze dojscie do publicznosci, wtedy gdy
kontaktuje sie z nig za pomoca ludzkiego $wiata, w ktérym wazni tez
sa ludzie 1 sytuacja, a nie tylko fotografie wyjeta z naukowego eks-
perymentu, Natomiast uchwycenie kulminacyjnych punktéow filmu w po-
staci obrazéw daje whasnie to, co czyni film prawdziwie bogatym, co
pozwala w czasie dwéch godzin powiedziec Wisie."17

Czym zatem jest film w rozumieniu twércy "Czdowieka z marmuru“?
"Film - stwierdza wyraznie Wejda - nie jest sztuke ruchomych obra-
z6w. Kto tego nie rozumie ponosi kleske. Film jest opowiadaniem o]
jakim$ |zdarzeniu, wyrazonym za pomoca S$rodkéw plastycznych, a to
co$ zupeknie innego."18 Innymi stowy, materia plastyczna stanowi je-
dynie komponent ekspresji filmowej, a kontekst plastyczny wzmacnia
dramatyczny konflikt przedstawiony na ekranie.

Mozemy wiec powiedzieé¢, ze sygnat plastyczny, jest dla Wajdy Swia-
domym, uzaleznionym od tresci filmu, wskazaniem twércy na szczegdl-
ne znaczenie okreslonego "Swiata" pozatekstowego. Gdy brak takiego

sygnatu w utworze ekranowym, wéwczas widza musi satysfakcjonowaé je-

dynie naturalna, wdasciwa filmowi - Bateria plastyczna. A mimo to

lﬁZob. K. Wyka: Thanetos 1 Polska, czyli o Oacku Malczew-

skim. Krakéw 1971. Analizujac dokonania artystyczne polskiego mala-
rza, autor postuguje sie kategorig "tradycji formacji kulturowej",
ktéra traktuje Jako podobienstwo stylu i zasad nadal trwajacych w
sztuce 1innej epoki.

Y 7wiazki plastyki z Jezykiem Filmu..., 6. 97.

48Tamze.



tworczosé filmowa A. Wajdy dostarcza odbiorcy i badaczowi wialu roz-
terek. Na przyk#ad w "Lotnej" na ekranie pojawiajg sie martwa ryby,

ktére zjada kot, a w “Mitosci dwudziestolatkéw™ ukazana jest we

wspomnieniach bohatera scena rozstrzelania. Odbiorca w zaleznosci od
swojej og6lnej wiedzy o sztuce noze w wieloraki sposo6b odczytywac

dramaturgiczne i symboliczne znaczenie tych scen, nia posiada bo-

wiea zadnych wskazdowek pozwalajacych nu zinterpretowaé¢ je w grani-
cach kontekstu plastycznego. A nawet jesli wie, ze obydwa tematy by-
+y bardzo popularne w polskin malarstwie (np. ryby malowali a.in.

tacy artysci, jak Leon Wyczo6tkowski, Eugeniusz Eibisch, Stanistaw
Szczepanski 1 Kazimierz Podsadecki) to i1 tak odnalezienie macierzy-
stego kontekstu tyoh wkasnie scen nastreczytoby mu wiele trudnosci.

Dopiero wypowiedz rezysera podsuwa widzowi klucz do ich prawidtowej

interpretacji. W rozmowie z Barbarg Mruklik Wajda wskazat na geneze
tych sceni "Wrdéblewski by+ dla innie wzorem - rozpoczat swojg kwe-
stie - wychodzit ze swy« malarstwem naprzéd i zawsze by+ zarazony
Jakim$ bakcylem surrealizmu Czy pamieta Pani rozstrzelanie w
»Mitosci dwudziestolatkéw«? Taki wk#asnie obraz namalowat Wréblew-
ski, [-.-] Albo inny obraz. Ryby - wtedy nazywato sie to obrazem
na tsmet okropnos$ci wojny. Se na nia przedstawione ryby w takim woj-
skowo-zielonym kolorze. Kazda z nich jest przekrojona na p6+t 1 te
przekrojenia se czerwone. Obraz jest! namalowany na gtadkim, biatym
tle. Ryby, ktére je kot w “Lotnej™, to reminiscencje z tego
snalarstwa. Tu sa jakie$ Zrodta tego, co nazywa sie u mnie surrealiz-

19 o

mem. Nie Jest tc przeciez surrealizm formalny, tylko my$lowy.”
kazuje sie wiec, ze jesli miedzy malarstwem a filmem istnieje jaki$
zwigzek, to czasami bywa on uzalezniony jedynie od pozatekstowych

powigzan sytuacyjnych. Odbiorca moze jadnak dokona¢! Swiadomego i

19Cyt. zaB. Mrukliks Andrzej Wajda. Warszawa 1969, 8.
41-42.



trafnego poréwnania, ale dopiero wéwczas, gdy dysponuje odniesienia-
mi pozatekstowymi pozwalajecynii ne jegc zewnetrzne weryfikacje.

Wajda podkresla czesto, ze Jest goracym zwolennikiem sztuki
zaangazowanej, cenigcym umiejetnos$é¢ artystycznego wyrazania idei.
Pozwala to przypuszcza¢, ze rezyser wykorzystuje ro6zna elementy eks-
presji plastycznej w bardzo wyrafinowany spc30b, Taka postawa twor-
cza cechuje zwykle artystéw, dla ktérych gtéwnym tematem jest histo-
ria. "Sliskie mi se te powieéci i scenariusze - wyznaje twérca -
ktére zawieraja probe pokazania zycia poprzez Jakas$ koncepcje,« ktoé-
rej gtéwna idea i posta¢ bohatera wyrazane sa poprzez sytuacje dra-
matyczne, a nie poprzez szczeg6towg obserwacje drobnych realiow
£...J Film nie przemawia do intelektu, ale do wyobrazni, do uczu¢,
do zmystowego odczuwania, a dopiero potem £.».] po wyjsciu =z kina,
stwarza eie w umysle widza trwata intelektualna koncepcja. Dlatego
konieczne sg nowe, pomystowo rozwigzanie.“cO

W wielu swoich wypowiedziach twdérca analizowat rozmaite sposo-
by przeksztatcania idei-pojecia w idee-obraz. Warto wiec przyjrzec
sie blizej niektérym Jego propozycjom na ten temat.

Oto ciekawy tekst A. Wajdy z 1969 roku umieszczony na zaprosze-

niu do udziatu w pewnym przyjeciuj

“Chciatbym zrobié¢ piekny film. Czuje sie Juz stery,
mam dosy¢ przedrzezniania 1 pokazywania jezyka.
Pragne wrdci¢ do dziecinstwa. MysSle, ze po pietnastu
latach robienia filméw, mam szanse, by zrobié¢

taki filk

Kapiel w rzece;

3a na koniu - ojciec., matka;

Konna orkiestra;

208_ Oani i: Polscy twércy filmowi o sobie. Warszawa
1969, s. 72s 80

c k
i 82.



Naploy czotowa;
Dziedziczka zaprzega konie - Jedzie popatrzec
na szarze ...
Albo - Ojciec uczy «nie jezdzi¢ konno;
Defilada i pogrzeb zo#nierza (zza ptotu);
Zajezdzanie konnego dziata;
Kasyno 1 obrazy Kossaka;
po czotéwce - bal;
My (z bratem) w czakach pod namiotem;
Piknik - ojciec 1 matka CSeata);
Pogrzeb wchodzi na wesele ...
Koniec: biaty kon na $niegu i1 plama krwi
Scenografia i kostiumy: Wybult,
Drogosz - sierzant,
Janczar, Stoor, tukaszewicz, Daniel ... 21
Fragment tego nietypowego '"scenariusza-wyznanie" przypomina o
rozbiciu twérczosci Wajdy na dwa g#oéwne nurty, miedzy ktoérymi ist-
nieje Scista wspotzaleznos¢; nurt historyczny - lub méwiec inaczej
- narodowy i hurt osobisty. Konie, szarze, Kkrew, pogrzeb, wesele - 10
wiec zarowno motywy, ktére pojawity sie w wielu zrealizowanych przez
niego do tej pory Tfilmach, jak 1 sceny, ujecia i symbole z zapowia-
danego przez artyste od wielu lat remake’u "Lotnej". Skowem - w
tej niezwyktej nocie wskazat Wajda na ten repertuar ikonograficzny,
ktéry najbardziej go interesuje i inspiruje do tworzenia kolejnych
filmow,
Fascynuje go sztuka oparta przede wszystkim » jak 3am méwi - na
intensywnym spojrzeniu, ktérego zasadniczym komponentem Jest element

plastyczny. Jeden z gtéwnych sposobéw wyzwalania ekspresji plastycz-

21Fragment tekstu zaproszenia z grudnia 1969 roku na przyjecia z
okazji pobytu w Polsce delegacji filmowcéow brytyjskich.



nej w Filmie opisat Wajda w nastepujacych stowach: "Nigdy rris za-
pomne genialnego obrazu podnoszgacego sie mostu z filmu »Pazdzier-
nik« EiseXSteina_ Czy ten most Jest symbolem podziatu miasta, ro-
dziny itp.? Nie - dla mnie to po prostu skrét, spos6b przenoszenia
abstrakcyjnych poje¢ na ptdétno ekranu. Nie mozna wyrzekaé sie tego,
co jest istote prawdziwego filmu-skrotu, jaki daje obraz. Nawet gdy-
by mnie ostro krytykowano za to, nie wydaje mi sie, bym mogh wy -
rzec sie togo sposobu opowiadania."22 Filmy o duzym #*adunku inte-
lektualnym - a takie wkasnie chciatby zawsze tworzy¢ - musze wiec
zawierac¢ panien wizualny ekwiwalent poje¢ teoretycznych, ktéry po-
szerza pole mozliwosci konkretyzecyjnych obrazu ekranowego.

Analizujac scene z "Popiotu i diamentu” ukazujece zabdéjstwo se-
kretarza partii, ujawnit Wajda tajniki swojego warsztatu tworczego.
"Normalnie - dowodzit+ - powinienem pokazaé, ze Szczuka przewraca sie
du tyku, tymczasem Maciek chwyta go w objecia, a zwiastujace koniec
wojny rakiety wzlatuje w niebo. To wszystko trwa kilkanascie sekund.
Natomiast scena ta ujeta w stowa daje duze opowiadanie. Przez uzyty
w Filmie obraz, co Jest przeciez domene plastyki, dajemy wiecej, po-
ruszamy wyobraznie widza. 3est to gwattowny skrét, ktéry daje wi-
dzowi satysfakcje, Jake mamy czytajec poezje. Oczywiscie, ze film
jest zawsze bardziej konkretny od literatury, fotografujemy w koncu
rzeczy. Ale Jezeli przedmiot jsst tak pokazany, widz ma moznos$é i
satysfakcje wkasnego wyobrazenia. Tu wkasnie najblizej spoty-
ka sie plastyka i kino."23

Przytoczone fragmenty rozwazan A. Wajdy maje dla nas istotne zna

czenie jako $Swiadectwo intencji autora. Potwierdzajg bowiam nasze

wczesniejsze stwierdzenie, ze sztuka filmowa jest dla niego przede

225. Oanicki: Polscy twércy filmowi .... s. 79.

23Zwiezki plastyki z Jezykiem Ffilmu..., a. 97.



wszystkim sztuke obrazu (“Marze o tyn, by zrobi¢ film bez dialogu*-
powiedziat artysta w Jednym z wywiadéw”*), w ktérej przedstawiane
na ekranie sytuacje bez wyjsScia opierajg sie zwykle na wyrazistym
ekwiwalencie obrazowym kryjacym w sobie abstrakcyjne pojecia. W ten
spos6b rezyser sugeruje odbiorcy., ze w utworze zawarty Jest pewien
podtekst lub utajona jest pewna my$l. Oczywiscie, widoczne sg tutaj
wptywy Eisensteinowskied koncepcji montazu majgcej na celu intelek-
tualne pobudzanie widza. Ponadto, dostrzega Wajda w inspiracjach
plastycznych ogromne mozliwos$ci kompozycyjnego, dramaturgicznego i
ornamentacyjnego wzbogacania przekazu filmowego.

Nie ulega zadnej watpliwosci, ze rezyser wypracowat whasne meto-
dy wychodzenia poza tworzywo filmowe. Z duzg szczeroscig opowiada-
jac o realizacji "Popiotéw" zwierzat sie ze swojego szczeg6lnego za-
interesowania malarstwem z epoki napoleonskiej i jego wptywie na o-
stateczny ksztatt obrazéw filmowych. Do tego problemu nawigzywat Je-
szcze wielokrotnie w swoich wypowiedziach. "Echo, sygnat dla styli-
styki obrazu filmowego w »Brzezinie« i »Weselu« - mowit - wyni-
ka z faktu literackiego. »Brzezina« Jest symboliczna, zatem $Swiat
Malczewskiego najlepszym tu natchnieniem, a Wyspianski - to oczywi-
ste, ze korzystam z Jego inspiracji malarskich, robigc film do jego
3+6w,"25 Sens terminu “stylistyka”, ktéry jest tutaj tozsamy z ka-
tegorie "widzenia $wiata"™, wyjasnit Wajda doktadniej w swoim wysta-
pieniu na sesji poswieconej twérczosci Jarostawa lwaszkiewicza."Mal-
czewski - stwierdzit wéwczas - wydaje «i 3ie jedynym oprécz Andrzeja
Wréblewskiego oryginalnym malarzem polskim, malarzem, ktéry stwo-
rzyt co$, czego nie widziatem nigdzie indziej. Dlatego zawsze chcia-

tem, zeby w moim Ffilmie pojawita sie ta poetyka, to widzenie Swiata.

24Tamze, s. 82.

25Cyt. za:0. Potom: Film - sztuka obrazu. Realizacja ob-

razu filmowego i1 telewizyjnego. Warszawa 1980, z. 2, 9. 62.



Opowiadania lwaszkiewicza jest tak silne i tak zwarte, ze chociaz
sam autor uwazat to za dziwolag 1 zbytek - filo nie zachwiat sie po--
pomystem przeszczepienie do niego obrazéw Oacka Malczewskiego, nie
zrodzita sie tez z niego zadne stylizacja. WH#asnie dlatego, ze szli-
siny za realnoscig opowiadania lwaszkiewicza.*

Tak oto, przy okazji roéznych spotkan z widzami i1 krytykami fil-
mowymi, ujawni+ Wajde najbardziej znaczace elementy wkasnego pro-
gramu twérczego. Pierwszy z nich dotyczy umotywowanej koniecznosci
siegania do wspélnej skarbnicy réznych sztuk. Potwierdza to nasza
gtoéwng teze, ze w Swiadomosci tego artysty uksztalttowato sie wyo-
brstenie o plastyce Jako o ptaszczyznie posredniczacej w procesie
adaptowania utworu literackiego na ekran. Drugi za$ element wieze sie
z mozliwoscig zestawienia, o takze #aczenia materii ekspresyj-
nej i tematycznej roéznych utwordw, ich fragmentéw lub grupy dzietd
oraz sposobéw wykorzystywania inspiracji zaczerpnietych =z dorobku
i*orcrego innych artystéw w ramach wkasnego filau. W przekonaniu
Hajdy dzieta mozna “#aczyé¢", jesSli tylko uwzglednia sie ich okres-
lone cechy charakterystyczne; np. uzasadnione Jest zestawianie ssa-
larstwa i dramatéw jednego twércy czy tez odwokywanie sie do kon-
cepcji filozoficznej lub do warstwy symbolicznej dziet innego arty-
sty w celu dookreslenis whasnej idei. Plastycznos$¢ bowies» nie Jest
naczelng wartoscig utworu ekranowego, S$wiadczy raczej o TFfluktuecji
tej samej mys$li w réznych dziedzinach sztuki. Powinna zetem wzboga-
ca¢ przede wszystkie wrazeniowy charakter percepcji filmowej lub u~
tatwia¢ widzowi dotarcie do gtebszej struktury utworu.

Refleksje Wajdy uktadaja sie w jeden spéjny ciag myslowy, z kté-
rego wytania sie konsekwentna postawa twércza. Artysta traktuje re-

zyserie Jako samodzielng sztuke, opartag na syntezie doswiadczen wie-

A. Wajda: 0 filmowaniu prozy lwaszkiewicza. "Oialog* 1980,
nr 1, 8. 94. Por. roéwniez: CGz]: Andrzaj Wajda w Ursusie. Con-
rad Jest pisarzem mojej eidodosci. “Fila"™ 1976, nr 38, s. i oraz 0
te ludzka dzielno$¢ nam szdo. Qvywiad z A, Sciborem-Rylskica 1 A. Waj-
da], "Kino"™ 1977, nr 5, s. 2-5.



lu dziedzin dziatalnosci artystycznej. Rezyserie jest dla niego -
jesli nozna tak powiedzie¢ - jakim$ specyficznym pierwiastkiem e-
nergii twérczej, ktéry pozwala organizowaé¢ powstajecy wieloekspresyj-
ny, ztozony system w jedne cato$¢. Rezyser moze wiec realizowac swo-
je zamysty w "materiatach"™ innych sztuk27 i dlatego autor "Cztowie-
ka z zelaza" $wiadomie odwo"uje sie do wkasnych doswiadczen malar-
skich oraz do catego arsenatu $Srodkéw, jakimi dysponuje plastyka.

Widzenie plastyczne ogarnia wszystkie etapy twérczego dziatania
A. Wajdy. Najpierw w czasie pracy nad scenariuszem pomaga Ono rezy-
serowi wspéttworzyé wyobrazenia dzieta filmowego, potem - w trakcie
realizacji utworu - udatwia mu proces komponowania poszczeg6lnych
kadréw oraz ich montaz, az wreszcie - posrednio lub bezposrednio -
konstytuuje znaczenia Tilmowe.

Refleksje Wajdy na temat wspdd reagowania sztuk przedstawiajacych
nie ulegty zauwazalnej ewolucji. 0Od samego bowiem poczetku swojej
twérczosci rezyser przekonany byd o istnieniu statych, genetycznych
i strukturalnych zwiezkéw miedzy filmem a malarstwem ortz o réz-
norodnych mozliwosciach ujawniania 1 uruchamiania tych zaleznosci
w czasie realizacji utworu,

Z dotychczasowych rozwazahn nie wynika jednak bynajmniej, ze Waj-
da tworzy 3woje dzieta wedtug precyzyjnie obmy$lonych kanonéw plas-
tycznych. Mozna wiec postawié¢ pytanie ku czemu zmierza Jego sztuka?
"Moja przysztos¢ - odpowiada niezmiennie artysta - a zatem przysz-
+0$¢ mojej sztuki, to by¢é obecnym c-ynnie w wydarzeniach, ktére nad-
chodze, nie da¢ sie odepchneé¢, ale tez nie pozwolié¢ sobie na zbli-
zanie sie do tych wydarzen z Jakekolwiek wyzszoscie ptynece z naby-

tych doéwiadczer'l."28 Wajda wypowiedziat te stowa w 1971 roku. od

27Por. M. Kagan: Morfologija iskusstwa. Leningrad-Moskw”.

1972, s. 381.

28Ku czemu zmierza sztuka? ..., s. 10, Zob. réwniez Eksperyment o

filmie. [Rozmowa z A. Wajde 3. “Teatr i Film” 1957, nr 2, s. 26-27;
Przekracza¢ bariery oczywistosci. W dyskusji o wspétczesnosci. [Roz-



tego czasu zrealizowat takie utwory, jak: "Wesele", "Ziemia obieca-

|[na”*, "Smuga cienia®, "Cztowiek z marmuru”, “Bez znieczulenia”, <Dy-
rygent”, "Danton", "Mito$¢ w Niemczech”™ i "Kronika wypadkéw «itos-
mych", wykorzystujac zupednie nowe, teaatyczne i formalne elementy
kontekstu plastycznego.

Oprécz deklaracji stownych najciekawszy i chyba najbardziej in-
trygujacy przykdtad ujawnienia sie w samej twérczosci zasad poetyki
i regut, jakim ona podlega, stenowi zrealizowany przez Y/ajde w 1968
roku film pt, "Wszystko na sprzedaz". Utwdér ten Jest dowodem na to,
ze artysta tworzy wokét siebie mit biografii wtopionej w samg twor-
czos¢. Powstat bowiem “film o Ffilmie" i1 jednoczes$nie "film wewnagtrz
filmu". Nalezy on do tej kategorii dziet, ktore sag podzielone 1 pod-
wéjne, czyli odzwierciedlajg same siebie. W terminologii Christiana
f-etza taki wariant ’ko"- m:rukcji odzwierciedlajacej" (construction
Inescutcheon) nazwany zostat "podwéjna saroo-zwrotnoscig" (doubly
sei™-reflecting)29,

'S/ koicu chciatem jednak zrobi¢ film o sobie - stwierdzit rezy-
?er - [...3 Zreszta, szczerze méwiac, przez dbugi czas sadzitem, ze
sam powinienem gra¢ te role. Nie zdecydowatem sie Jednak na to. Nie
jestem aktorem, nie mogtem wiec zagrac¢ Tfikcji,, natomiast prawdziwej
sytuacji nie byko mi zrecznie gra¢ i nie chciatem,“30 Realizuje wiec
artysta w tym filmie cele, Jakie stawiali kiedy$ przed soba tacy ma-

larze, jak Carel Fabritius, Samuel van Hoogstraeten,Peter 3ansen,

mowa z A. WajdaJ. "Ekran"™ 1960, nr 10, s. 11; Stawiam pytania sobie
i innym. [Rozmowa z A. Wajdaj-"Kul tura” 1974, nr 215, s, 7.

quh_ Me t z: Mirror construction in Fellini’s 8 1/2. W; ten-

z e: A Semiotics of the Cinema: Film Language, New York 1974, S.
228-234. Zapozyczony z jezyka heraldyki termin '"construction ines-
cutcheon”™ odnosi sie do matej tarczy herbowej umieszczonej wewngtrz
wielkiej tarczy, ktora reprodukuje Jg w kazdym szczegodle, ale w
mniejszej skali. Okresla wiec strukture "filmu wewnatrz filmu" naz-
wang przez Metza podwéjng samo-zwrotnoscia (doubly self-reflecting).

30Wyprzedaz z pedng odpowiedzialnoscig. ldee, postacie, poszuki-
wania. CRozmowa z A. Wajda], "Kino* 1969, nr 3, s. 17. Na temat te-
go filmu pisze réwniez V, lvanov: Oderkl 9. 70.



Dan Vermeer van Delf, 3an van Eyck, Diego Velazquez czv Roaer van
der Veyden.

W tej poetyce mieSci sie znakomita "Pracownia wkasna* 3. Vermee-
ra - obraz, ktoéry przychodzi na my$l wkasnie w zwigzku z filmem
A, Wajdy. Widz dostrzega na obrazie tylko sylwetke malarza, malujac
bowiem Clio, Vermeer ukry}, oczywiscie,przed widzem swoje twarz.Naj-
bardziej jednak jest w stanie zadziwi¢ odbiorce wystréj pracowni wy-
posazonej w marmurowe posadzki 1 jedwabne kotary. Zdumiewa takze
bardzo elegancki stréj artysty. Na tej podstawie widz moze domys$laé
sie, ze Vermeer uwieczniajac na ptotnie za pomoce Srodkéw malarskich
wyobrazenia o zyciu malarza, zmontowat zdarzenia, ktore nie miaty
miejsca w rzeczywistosci. Oto wywodana nostalgig i1 marzeniem arty-
sty Clio jako wiejska dziewczyna przekracza niesmiato) wnetrze pra-
cowni .

Wajda takze ukry+ przed widzem swoje twarz. Na ekranie niejako w
zastepstwie, kreujgc role rezysera Tilmowego, pojawit sie Andrzej
tapicki. Aktor bedec uczestnikiem scen®"znanych widzom z poprzednich
utworow autora “Pokolenia"™, znalazt sie réwniez w sytuacjach, Kkto-
re - Jak méwi rezyser - nie weszty do zadnego z Jego poprzednich fil-
méw, Montujec sceny aluzyjne, pedne "fikcyjnych" zdarzen, Wajda u-
wiecznit wiec wyobrazenie o sobie 1, podobnie jak Vermeer, zinten-
syfikowat ekspresje przedstawienia.

We "Wszystkim na sprzedaz" konstrukcja fabularna - jak zauwaza
Ourij totman - opiera sie na statej zmianie rangi obrazéw» Jeden i
ter. sam kadr Swiadomie odsyta widza zaréwno do rzeczywistosci poza-
ekranowej, jak i do $wiata filmu, ktéry stanowi jej wyobrazenie,
Przedstawienie odzwierciedla zwielokrotniony uktad antytetyczny:
wszystko jest duplikatem - $Smieré, pogrzeb, gest aktorski, taniec

itd. Sugestia powtarzania okazuje sie podstawdwym S$rodkiem wyrazo-

wym31. Oak zauwaza Louis Renza “bezposrednio dostepna narracja jest
31D. totman: Semiotyka filmu. Thum, O, Faryno i
T, Miczka. Warszawa 1903, s. 62-63.



autobiografie; innymi stowy, autobiografia to prdoba wyjasnienia me
przesztej, lecz obecnej sytuacji twércy"32

Rezyser zainscenizowat wiec na Okranie swoj whasny, ludzki i twor-
czy dramat oparty na pragnieniu, by zobaczy¢ “siebie" wkomponowane-
go w “Swiat kina*. 2 pednym przekonaniem mozemy powiedziec¢, ze w
filmie tym Wajda operowat ’odbiciami*“ wkasnej biografii. Nie dziwi
wiec "fakt, ze ciekawe otoczke intelektualny wokét tego filmu wy-r
tworzyli Kkrytycy, interpretujac go bedz :0 w duchu uproszczonego
freudyzmu, bedz w tonacji patetycznego moralitetu i pamfletu na $ro-
dowisko, bedz wreszcie jako swoisty film a clif, utwér zaszyfrowany
ewokujecy momenty z zycia rezysera i bliskich mu ludzi. Naszym na-
tomiast zdaniem Tfilm ten ukazuje obraz autora, ale - Jak zauwaza Ka-
zimierz Wyka - "nie osobowo$¢ autora pojmowang jako zjawisko przy-
nalezne do rzedu biografistyki bedz psychologii, Obraz auto-
ra moze byé przy umiejetnym postepowaniu konstrukcja naukowe wyni-
kejece wytacznie z dzieta 1 sprowadzalne do dzieta.“32

waznym elementem tego obrazu jest scena, ktérej akcja toczy sie
na wystawie prac Andrzeja Wroblewskiego, W tym epizodzie ujawnia
twérca jedne z regut pozatekstowych, ktéra organizuje znaczece struk-
ture wypowiedzi Tfilmowej i jednoczes$nie wprowadza do utworu kontekst
plastyczny bedecy w tymze filmie przedmiotem refleksji teoretycznej.
Oto obrazy Wréblewskiego z serii "Rozstrzelan" ustawione bokiem w
muzealnym wnetrzu stanowie t#o wspomnieniowe dla twérczego kryzysu
bohatera filmu, W nastepnym ujeciu kreowany pr~ez aktora Rezyser wi-
dzi detale obrazéw jakby "z pamieci'™; na ekranie pojawia sie pejzaz

z kule zachodzecego stonca, a zaraz pot™m tablica, ne ktérej wypi-

320 A Ren z a: Wyobraznia stawia veto: teoria autobio-
grafii. Przed. M. Or kan-tecki. "Pamietnik Literacki”
1979, z, 1, s. 282,

33K. Wy k a: “Pan Tadeusz"™. Studia o tekscie. Warszawa
1963, s. 29-30.



sane sa nazwiska zamordowanych ludzi 1 zsiekany kulani nur. Draosty-
czny pejzaz Warszawy wydtania sie z jego pamieci, nhastepnie ucieka
i w koncu zupednie sie rozmywa. A wiec za pomoce tylnej projekcji
pokazuje Wajda mozliwosSci przetwarzania $wiata w uktady kreacyjne,
czerplec z rzeczywistosci tworcze inspiracje. Scene pointuje stowa
Beaty - zony Rezysera: “My Juz nie uaiemy patrze¢ tak samo".. Rezy-
ser sugeruje zatem widzowi, ze dokonat Juz rozrachunku z przesztos$-
cig, zmienit sie bowiem $wiat, pojawity sie nowe problemy, tematy i
symbole, z ktérymi nalezy sie zmierzyc.

Jako ze bohaterowie wypowiadaje nazwisko malarza, a Rezyser
przypomina sobie fragmenty jego zyciorysu, oamy prawo zapytac¢, dla-
czego w tym filmie wykorzystat autor wtasnie ptdétna Andrzeja Wrob-
lewskiego. Zatozenia ldeowe 1 konstrukcyjne nie dyktowaty przeciez
takiej koniecznosci. W sSwietle dotychczasowych refleksji odpowiedz
na to pytanie wydaja sie prosta. Pisalismy juz o przyjazni obydwu
artystow. Przywotajmy jednak Jeszcze raz stowa Wajdy: ‘Wréblewski
byt Jeden przeciw wszystkim w walce o uznanie i mitos¢ wszystkich.
Dlatego wymienmy go $miato z naszymi Najwiekszymi. Dla mnie byt i

pozostanie ostatnim romantykiem jakiego zna+em.’34

Dzieta tego '"nia-
pcgodzonego cztowieka" pednie wiec we "Wszystkim na sprzedaz" Jedno-
cze$nie dwie funkcje: autentycznego wspomnienia Wajdy oraz metaje-
zyka w specyficznej sytuacji dwutekstowos$ci.

Obydwaj artysci nalezeli do "pokolenia synow“: "Wydaje mi sie,
ze Andrzejowi nigdy, podobnie Jak i ranie - wspomina Wajda - nie
przychodzito do gtowy, abys$my sami mogli staé¢ sie bohaterami wkas-
nej sztuki. Bylismy wszyscy zapatrzeni w naszych ojcéw, a my to po-
kolenia synéw, ktérzy maje obowiezek dania $Swiadectwa o swoich ojcach,

se powotani, aby odtwarzaé¢ ich przezycia, poniewaz zamordowani nie ma-

je Juz gtosu C<e.U Dlatego Andrzej w Jioin rozumieniu kontynuowat

34
Andrzej Wroéblewski w 10-lecie $mierci..., s. 29-30.



wtasnie linie romantyczne artystéw, ktérzy sa do nas postani przez.
zuardych."3”

Wroblewski byt Jedng z najciekawszych postaci w polskiej plasty-
ce powojennej. Zbulwersowat odbiorcéw juz w 1948 roku, gdy na prze-
gladzie tworczosci awangardowej, jaka byta Wystawa Sztuki Nowoczes-
nej w Krakowie, pokazat obrazy przedstawiajgce rzeczywisto$¢ o bar-
wach 1 ksztattach zasadniczo odmiennych od form naturalnych. Starat
sie w swoich obrazach uwidocznié¢ sprzecznosci tkwiace w ludzkiej na-
turze oraz pokazac¢ zwyciestwo mysli 1 wyobrazni nad zastanym, mate-
rialnym $wiatem. Wroblewski oscylowat miedzy realizmem a idealizmem.
Zestawiat na obrazach delikatne zarysy dziewczecych sylwetek z ma-
sywnymi ciatami towarzyszgcych im kobiet, malowat postacie bez
twarzy, zakrywat gtowy bohaterdéw tkaninami, dokonywat udziwnien i
deformacji Swiata. Nie interesowaty go przeciez bezposrednie zwigz-
ki sztuki z rzeczywistosciag, lecz konfrontacja miedzy nimi. W "Roz-
strzelaniach”™ uwidoczni4 artysta napiecie emocji cztowieka skazane-
go przez okupanta na zagtade, w "Matzonkach"™, "Trwajacej kolejce"
i "Ukrzestowieniu” pokazat ludzi skazanych przez los i ulegajacych
bezwolnie przeznaczeniu,

Wajda podziwiat artyste, ktory "unicestwiat sie przez to, iz wy-
brat droge cztowieka majacego obowigzki wobec swego kraju i jego hi-
storii, Jan Ma,tejko tez miat obowiazek malowania »Grunwalduc«, u-
czynit to Zzle, Andrzej namalowat »Rozstrzelania<c dobrze, ale u
obydwu jest ten sam punkt wyjscia. Kazdy z nich uwazat, Ze istnieje
idea nadrzedna, dla ktdérej trzeba co$ poswiecic¢,”36 > "Wszystkim na
sprzedaz" rezyser skitada wiec ho#d przyjacielowi, ujawniajgc wptywf
jaki wywarty na niego obsesyjne idee Wréblewskiego. W ten sposéb do-

konuje roéwniez - na oczsch widza - proby uscislenia i nazwania

35TamZe, s. 33.

"AMTamze, s. 37.



idei nadrzednej, przyswiecajecej jego wkasnej twérczosci flinowej.
Idea ta bedec nieroztgcznie zwigzana ze wspomnieniem o czdowieku,
ktérego Juz nie ma, stanowi symptom programu "“pokolenia synéw".
"Wszystko na sprzedaz” Jest alegorie kina Wajdy oraz uogélnie-
niem indywidualnego procasu twérczego. Film ten jeszcze raz potwier-
dza nasze hipoteze na temat zamierzonej, umotywowanej intelektual-
nie integralnosci wielu materii ekspresyjnych w kinie autora "Poko-
lenia”-. Oego oryginalno$¢ polega przede wszystkim na stworzeniu sy-
tuacji krytyczno-filmowej, ktéora nie Jest ani prostym odwzorowaniem,
ani powtdrzeniem sytuacji pojawiajecych sie doted w kinie. "Wszyst-
ko na sprzedaz" sytuuje sie bowiem na pograniczu poetyki sformuto-
wanej Wajdy 1 poetyki immanentnej jego filadw. Znaczecym wetkiem na
obszarze obydwu tych poetyk se inspiracje plastyczne. Film ten z je-
dnej strony wyraznie wskazuje na regudy tworzenia utworu ekranowego,
na zasedy znane Juz z wypowiedzi krytycznych i teoretycznych artys-
ty, a z drugiej strony ogledajec go wnioskujemy, ze film zrobiony
Jest w taki spos6b, aby te zasady saae z niego wynikaty.
Podsumowujec rozwazania zawarte w tym rozdziale mozemy stwier-
dzié, ze interferencje miedzy plastyke a filmem w duzym stopniu de-
cyduje o oryginalnosci $wiacopogledu artystycznego A. Wajdy. Mamy
nadzieje, ze analiza jego twérczosci filmowej, ktérej dokonamy w dru-
giej czesci niniejszej rozprawy, ujawni Jeszcze wiele interpreta-
cyjnych niespodzianek, poniewaz niezwykle kuszeca staje sie mysl o
przedzieraniu sie do coraz gtebszych Zrédet zaleznos$ci miedzy sztu-
kami. Podejmujemy t8kZe probe udzielenia odpowiedzi na pytania: jak
artysta dochodzit do nie kwestionowanej plastycznosci swoich filméw

oraz w jakim stopniu dochowat wiernosci wkasnym przekonaniom.



C2TESC DRUGA

ROZDZIAL 1l

Film o sztuce-zwiqzki konieczne

% drugiej czesci niniejszej rozprawy podejmiemy probe szczeg6to-
wego opisu ré6znorodnych sposobéw przenikania inspiracja plastycz-
nych do ekranowych adaptacji Andrzeja Wajdy oraz okreslimy - uzasad-
nione genetycznie lub strukturalnie - granice ich kontekstéw macie-
rzystych. Mimo Zze zaprezentowane wcze$niej rozwazania teoretyczno-
-historyczne badaczy i recenzje krytykéw filmowych. Jak réwniez
przedstawiony program estetyczny artysty dostarczyty wielu waznych
informacji na ten temat, to Jednak niezbedne wydaje sie ich uzupet-
nienie na podstawie analizy samych dziet. Cennym dopednieniem do-
tychczasowej wiedzy i potwierdzeniem przyjetych przez nas zatozen
&e Tilmy o sztuce, czyli utwory najpedniej odstaniajace tajemnice
artystycznego, a wiec subiektywnego wtajemniczania widzow w stworzo-
ny przez rezysera ikonografie konkretnych dziet plastycznych.

Film o sztuce nie stat sie - Jak wiadomo - domene artystycznej
dziatalnosci A. Wajdy, zetem zakres odwotan do dajacego sie doktad-
nie okresli¢ tytularza i repertuaru ikonograficznego nie bedzie w
naszych refleksjach zbyt bogaty. Niemniej jednak zrealizowane przez
artyste w latach pieédziesigtych dwa filmy, tj.: "Ceramika itzecka"
i *lde do s#tonca’ oraz nekrecooy w 1977 roku na zaméwienie agencji

filmowej Interpress 1 zachodnionienieckiego producenta dokument pt.



""Zaproszenie do wnetrza" informujg o takich tematach i programach
twérczych interesujacych rezysera, ktére w Swietle naszych dotych-
czasowych rozwazan mogag wydawac sie nieco zeskakujace. Oednoczes$nie
utwory te ujawniaja pewne reguty dominujace w Wajdowskiej kreacyj-
nej aktualizacji ekranowej dziet plastycznych, przejawiajace sie N
kompozycji kadrow filcowych, w technice zdjeciowej oraz w  typach
montazu. Dokumentujg one ponadto wzory tworzenia réznorodnych sytu-
acji "fabularnych" wokét utworéw pochodzgcych z innych dziedzin
sztuki oraz dostarczaja dodatkowego materiatu do refleksji nad tra-
dycje formacji kulturowej, da ktérej siega rezyser.

Nalezy réwniez wspomnie¢ w tym miejscu o nietypowym w twdrczosci
polskiego artysty filmie zatytutowanym "Umardta klasa", ktéry stano-
wi bardzo doktadng, filmowa rejestracje scenicznej wizji Tadeusza
Kantora. Wajda uszanowat sposéb widzenia eksperymentujacego plasty-
ka 1 dramaturga, prawie wcale nie ingerujgc w tkanke kompozycyjno-
-dram~turgiczna pierwowzoru i nie zmieniajac Jego wymowy. Utwér ten
nie jest jednak typowy» filmem o sztuce. Podobnie jak "Pjgoda domu
niechaj bedzie z toba" - dokument ilustrujgcy idee naczelny "Panien
z Wilka.”

Odmienny, 1 jak sie wydaje bardziej charakterystyczny dia autora
"Wszystkiego na sprzedaz", stosunek do filmowanych dziet sztuki za-
uwazy¢ mozna w etiudzie studenckiej poswieconej ludowym twércom wy-
robéw ceramicznych. Fil« ten stanowi przyktad wykorzystania swoiste-
go, nadoptycznego typu transformacji wizualnych, poniewaz Jego esen-
cjonalnie dokumentalny charakter opiera sie na wyswobodzeniu po-
szczeg6lnych, przedstawianych na ekranie przedmiotéw artystycznych,
z ich macierzystych kontekstéw, Zo3t®Jg ona wikgczone do zupednie no-
wego ukdadu zwigzkéw tematycznych i odniesien znaczeniowych, co po-
woduje, ze prezentowane na ekranie wyroby cerasiczne uzyskuja prze-
de wszystkim wartosci symboliczne.

Obraz filmowy pe#ni funkcje komentarza poetyckiego, w mniejszym

natomiast stopniu informuje o pracy twércédw ludowych. Specyficzny



montaz polega na kontrascie jasnych i ciemnych ujeé¢, planéw blis-
kich 1 dalekich oraz powolnych i szybkich jazd kamery, ktoére to
Srodki dominowaty Juz w pierwszych, nieudanych etiudach filmowych
rezysera, w impresji poetyckiej zatytutowanej "Kiedy ty $pisz’ oraz
w noweli pt. "Ziy chtopiec”™ opartej na opowiadaniu Antoniego Czecho-
wa. W "Ceramice itzeckiej" Wajda nie opowiada wiec widzowi okres-
lonej historii, raczej poprzestaje na wywodtywaniu impulsu plastycz-
nego. Innymi stowy, tresci i wrazenia plastyczne wyprzedzaj? w pro-
cesie odbioru tego utworu ukryty w nim gtebiej sens intelektualny.

*W tagodnym Swietle poranka - czytamy w scenariuszu - rozstawio-
ne nrzedmioty bdyszcze bogactwem reflekséw. Przedmioty ceramiki it-
zeckiej - misa, dzban, tkaniny, wreszcie ptaki, zwierzeta, S$wieci,
wspotczesne postacie chdopoéw i1 robotnikéw. Kobiety w zapaskach nio-
sgce gesi na jarmark. £.. Ceramika itzecka jako jede.i z przejawow
naszej twérczosci ludowej, ukazuje nam w realistycznej formie $wiat,
ktéry nas otacza*"1 Te proste stowa przybieraja Jednak osobliwy
ksztatt w obrazie ekranowym. Historia sztuki ceramicznej i uptyw
czasu, ktoéry znaczy jej rozwdj, wydaje sie jak gdyby wyobcowane z
rzeczywistosci przedstawionej, przedmioty se zawieszone w czasie.
"Co$ przemija, co$ sie rodzi“ - jak lapidarnie ujet to jeden z pol-
skich krytykéwz. Wajda méwi w swoim filmie o tym, ze umieraj? sta-
rzy mistrzowie, ale ich miejsce stale zajmuje mtodzi rzemieslnicy,
i dlatego sztuka ceramiczna nie umiera, trwa wiecznie. Ekranowa pre-
zentacja wyrobow ceramicznych przylega wiec strukturalnie do motywu
zmiennych i nietrwatych ludzkich losé6w.

Film Wajdy nie popularyzuje dziet sztuki ludowej. Rezyser zdra-
dza bowiem przede wszystkim swoje zainteresowania ideowe, ktére od-

krywa przed widzem za pomoce wyrazistych rozwiezan formalnych, Te-

1Cyt. zaB. Mruk 1l ik: Andrzej Wajda. Warszawa 1969, s, 9

2Zob. 0. Skwara: Historia etiud filmowych. [ Maszynopis”.



matem “Ceramiki i4zeckiejl jeat nie tylko charakterystyka okreslo-
nych przedmiotéw artystycznych, miedzy Kktérymi zachodzi zwigzek
przestrzenny, stylistyczny, gatunkowy, rozwojowy i genetyczny, ale
réwniez Srodowisko, w ktérym powstaje wyroby rzemiesSlnicze, czyli o-
Srodek przemysdu ceramicznego w I¥zy, Jerzy Lipman kieruje obiektyw
filmowy na elementy najbardziej istotne, Wyodrebnia fragmenty przed-
miotéw, uwidacznia ich linie strukturalne, podkresla rysy kompozy-
cyjne, pokazuje w zblizeniu ludzkie twarze i rece, fragmenty wnetrz
oraz pejzazu. Dzieki temu zabiegowi uwaga widzéw jest precyzyjnie
ukierunkowana. Wajda wykorzystuje eksploracyjnie mozliwosci techni-
ki filmowej pozwalajgcej na dokonywanie natychmiastowych i1 reflek-
syjnych poréwnan, umozliwiajgcej zestawiania przedraiotow ceramicz-
nych, ludzi i fragmentéw $rodowiska, w ktérym sztuka nadaje zyciu
sens. Ruchliwo$¢ kamery oraz nieoczekiwane zderzenia obrazéw przed-
stawiajacych na przemian tkaniny i ptaki, postaci $wietych i syl-
wetki chdopébw w rezultacie stwarzajg wrazenie jednego, bogatego i
wieloznacznego ciagu motywéw symbolicznych.

Jeszcze lepszy efekt uzyskat Wajda za pomocag tsj samej metody w
swoim kolejnym, zrealizowanym w 1955 roku, filmie o sztuce pt. "lde
do stonca". Utwor ten jest najbardziej deklaratywnym i bezpos$rednim
w Jego twérczosci odwotaniem do plastyki Juz za pomoca tytudu, po-
niewaz odsyta widza do rzezby Xawerego Dunikowskiego zatytutowanej
"Autoportret. Ilde ku stoncu”, ktéra powstata na przetomie 1916 i
1917 roku. Tematem filmu nie stata sie jednak préba przedstawienia
na ekranie samego dzieta, ale interpretacja programu artystycznego
polskiego rzezbiarza.

Ten oryginalny, pod wzgledem formalnym, reportaz z pracowni Ou-
nikowskiego zrealizowat Wajda dla Wytwérni Filméw Dokumentalnych w
okresie burzliwych dyskusji na temat eksperymentu w sztuce i atylu
narodowego. Film jest wytworem tych czaséw, echem toczacych sie wow-

czas polemik o nowy charakter polskiej kultury. Stanowi réwniez wy-



raz hotdu dla artysty samotnika, twdércy ‘'"bez protoplastéw. Jak Ko-
chanowski, Jak Chopin"3.

W pierwszej scenie kamera rejestruje, jak przez drzwi pracowni
rzezbiarza przedostaje sie do jego wnetrza jasna smuga Swiatta. Na-
stepnie z mroku wytaniaja sie nieruchome, ale pedne ekspresji i1 la-
pidarnego skrotu formalnego figury rzezbionych postaci. Jazda kame-
ry sprawia, ze wydaje sie one zywe, poniewaz ruchome, zmienne S$wia-
tho wydobywa ich rézne szczeg6ty oraz detale. Towarzyszy im gtos
rzezbiarza, ktéry spoza kadru méwit “Czdowiek w jarzmie zycia,czdo-
wiek w stuzbie zycia, ide ku stoncu szukajac tajemnic sit, szukam
taj"mnicy bytu w poczeciu, w kobiecie brzemiennej, w nowym zyciu.
Xk powstaje, Jak rodzi sie ze starego."4

Zafascynowany niezwykdym bogactwem tematycznym, formalnym i sty-
listycznym dziet wielkiego rzezbiarza, ktéry nie ulegat Jednak #4a-
two tendencjom kolejno przemijajacych epok, odnalazt Wajda prawdo-

podobnie klucz do Jego twdrczosci w poemacie Stefana Flukowskiego

zatytutowanym "0d czaséw Chopina ..." oraz w artykule Kazimierza
Wyki pt. “W lesie rzezb". Ich publikacje poswiecone dziedtu Dunikow-
skiego ukazaty sie w 1S48 roku na #amach "Twérczosci'™ i z pewnoscia

byty znane rezyserowi.
Flukowski tak oto w poetyckim stowie ujat program artystyczny
wielkiego rzezbiarza:
"Moja wizja plastyczna,
moja wizja astralna
od ziemi po nieskonczonosé
Ide ku stoncu !

Dzwigam sie !

Wstepuje 111
3S. Flukowski: Xawery Dunikowski: 0d czasow Chopi-
na... Fragmenty poematu. Odbitka z miesiecznika "Twérczos$¢"™ 1948,
e. 3 w posiadaniu Biblioteki S$laskiej w Katowicach.

4
Wypowiedz Xawerego Dunikowskiego przytaczam za L. P 1J a-
nowak i: Fil» o rzezbiarzu. "F.iin“ 1955, nr 45, s. 12.



Wyrzezbitem postaé¢ ludzkg w debowym drzewie

5
Jakby kazdego i samego siebie.*

| tym whasnie Sladem podazyt Wajda, wprowadzajac do filmu atrak-
cyjny montaz oraz spos6b fotografowania podkreslaja#/ symboliczne
znaczenia filmowanych dzied. Dynamiczne ekspozycje rzezb na tle nie-
ba 1 fragmentow pejzazu tworze filmowe kompozycje uniezalezniajace
sie jakby .od autentycznych rzezb. Uzywajac s#oéw K. Wyki, mozna po-
wiedzieé¢, ze obrazy filmowe przedstawiaja las rzezb. Poréwnania wie-
lostylowosci takich dziet Dunikowskiego, Jak "Byt", "Darzmo” “Tchnie-
nie", “Przedswit”, “Skupienie”, "Mys$I", "Wspomnienie", "Dwoistos$¢™f
"Wampir"™ z zywotnym i nieco chaotycznie rosnhacym lasem dokonat Wyka
w tym celu, aby udowodnié¢, ze tworzg one "rzezbiony poemat Ffilozo-
ficzny", ktérego artystyczne apogeum stanowi marzenie o sobie sa-
mym, czyli "Autoportret"/.

Wiele lat wczes$niej Mieczystaw Treter opisywalt to dzieto jako
"krystalizujace sie w procesie tworzenia ciato astralne”, w ktérym
"naturalne ksztatty ludzkiego ciata sg przestylizowane w konstruk-
cji stereometrycznej. Z pochylonej gtowy tej postaci wytania sie
inna, potezniejsza gtowa, ktéra uzmystawia whasciwg istote, whkasci-
we duchowe oblicza tej indywidualnosci psychicznej, tego ludzkiego
bytu zamknietego przypadkowo i na czas krotki w materialnym ciele
cztowieka. Jest to jak gdyby praistnos$¢ Jednostki, zawieszona wsrod
gwiazd, w pryzZmie teczowych barw."7 Z przytoczonego opisu wydania

sie niemal filmowy charakter rzezb Dunikowskiego, ktérych eliptycz-

5
S. Flukowski: Xawery Dunikowski..., s. 7 i 11.
UK. Wy k a: W lesie rzezb. Odbitka z miesiecznika ™Twdérczos¢"
1946, s. 16.
M. T re te r: Xawery Dunikowski. Préba estetycznej charak-

terystyki Jego rzezb. Lwow 1923, s. 47.



nosc, zmienno$¢, lapidarnos¢ skrétu formalnego, cyklicznosé, narra-
cyjnos¢ to cechy podkreslajace zarowno ich walory fotogeniczne, dy-
namiczne i narracyjne, jak i1 ekspresje czysto plastycznag,

Wajda nie pokazat na ekranie procesu tworzenia rzezb,poniewaz skon-
centrowat uwage przede wszystki« ns ujawnieniu tej ich potencjal-
nej Tilraowosci. Uwypuklit przestrzenno$¢ bryt za pomocag perspektywy
Swiatdocieniowej i kontrastu pierwszego planu z tdem. Zamiar swéj
wyrazit+ jasno w scenariuszu, piszac m.in.: "Figury czterech kobiet
na tie niebo z groznymi, zwiastujgcymi burze chmurami, kobiety po-
grazone w cieniu. - Widzimy gtowe jednej z nich, w gtebi stoje in-
ne. - Glos kobiecy zaczyna pies$n bez stéw. - Chmure okryta stonce.
- Swiatto, ktére pada na rzezby rysuje ich ksztatty, wydobywa Swia-
ttocien. - Glowa jednej z kobiet wzniesiona w goére, Oej twarz -Nie-
bo, na ktdérego tle leca ptaki, twarz kobiety smutna, zamy$lona.- In-
na twarz, pochylona ku ziemi, skupiona. - Kielich kwiatu, w Kktérym
zanurza sie pszczota. - Znéw twarz kobiety, patrzy, - To gniazdo ma-
+ych ptakéw. Sg zaniepokojone, wotajg jes¢. - Znow twarz innej ko-
biety, na niebie Jastrzab, cien jego pada na Jej twarz. - Znéw syl-
wetki znieksztaktcone macierzynstwem. - Pies$n konczy sie, odda-

Juz choéby lektura scenariusza $wiadczy o tym, iz Wajda
pozostat wierny nie tylko naczelnej 1idei Dunikowskiego, ale ze po-
szukiwat roéwniez ekwiwalentéw filmowych wiernie oddajacych mecha-
nizmy je , metody tworczej, ktéra wynikata z przekonania, ze "sztu-
ka jest poszerzaniem 1 pogtebianiem kategorii bytu (J...3 Artysta,
ktéry poszerza jedng z kategorii zmiennych jest geniuszem, poszerza-
jac bowiem jedng, zmienia zestawienia proporcji wszystkich innych
kategorii."g VI wielu swoich dzietach, np. w "Tchnieniu" i "Fatum",

ocierat sie Dunikowski o romantyczne koncepcje czdowieka, by w "Au-

8Cyt.,Z8:B. M ru k 1 i k: Andrzej Wajda..., s. 10.

gCyt. za;L. Pij anowe Kk i; Film o rzezbiarzu..., s. 1?



toportrecie”™ oraz w ’Brzemiennych kobietach” opisanych w przytoczo-
nym wczes$niej fragmencie scenariusza, ogtosi¢ apoteoze dwoistosci lu-
dzkiej natury. I ten w#asnie przetomowy moment w biografii arty-
sty zaintrygowat Wajde, ktory w rezultacie nie zrealizowat ani kla-
sycznego reportazu z pracowni rzezbiarza, ani filmu popularnonauko-
wego o sztuce. Powstat filmevy esej, ktdérego tytuk, i forma tdumacze
sie charakterem dzieta plastycznego i etapami drogi twérczej Duni-
kowskiego.

Film Wajdy stanowi symboliczny, filmowa konkretyzacje programu
twérczego polskiego rzezbiarza. Tytud utworu ekranowego, bezposred-
nio nawigazujacy do dzieda programowego, oraz jego filmowa realizacja
unaoczniajgca ‘“astralny” wymiar twérczej kreacji ujawniaja swoi-
sty charakter stosunku rezysera do medium plastycznego, a takze o-
gromng fascynacje tym wkasnie momentem demiurgicznej whadzy rzezbia-
rza nad materig.

Dzieta sztuki plastycznej nie pojawiaja sie na ekranie w formie
cytatéow eksplikatywnych, tdumaczgcych w prosty sposéb id?e Dunikow-
skiego, ale funkcjonujg w formie cytatéw narracyjnych, wskazujacych
przede wszystkim na ikonosfere fabularng, ktéra powstaje w wyniku
interpretacji dokonywanej przez rezysera. W jednym z kadréw monumen-
talne rzezby ciezarnych kobiet umiescit Wajda na brzegu morza,gdzie
stoje one na nadmorskich piaskach, a miedzy ich cieniami przechodzi
kilkuletnie dziecko trzymajace w d#oniach muszelke. Jak zauwazyta
Anna Boczkowska, rezyser wykorzystat tutaj uktad archetypowy: ko-
bieta -worze - muszla - narodziny - odrodzenie, ktdéry wczes$niej po-
jawit sie wielokrotnie w mitach wielu cywilizacjil”®«

W zakonczeniu filmu zastosowat tworca swdj ulubiony chwyt arty-
styczny: dokonat "dostownej" wizualizacji metafory zawartej w ty-

tule programowego dziedta Dunikowskiego. Oto sedziwy artysta wchodzi

10A. BoczkowsKk a: Problemy krytyki 1 znawstwa w kino-
wej 1 telewizyjnej interpretacji dziet plastyki. "Przekazy 1 Opi-
nia" 1980, nr 2, s. 108.



powoli po kamiennycp srooniacn monumentalnych schodéw usytuowanych
\. pejzazu i1 "siega mejakc gwiazd", W chwili, gdy staje na szczycie
kamera "otwiera” przeo nim oraz prze¢ widzami szeroki pejzaz pelen
kamiennych bry+.

Po dwudzfestu trzech latach rezyser niespodziewanie powrdécit do
filmu o sztuce. '"Zaproszenie do wnetrza" okazato sie Jednak zupet-
nie nowa, bardzo dojrzate, pod wzgledem formalnym, propozycja ga-
tunkowg opartg na tzw. podwéjnej transformacji estetycznej. Film roz-
poczyna sie scene na Dworcu GFownym w Warszawie: kamera pokazuje
dwoje starszych ludzi wysiadajacych z pociagu, ktdérzy 1ida ulicami
miasta, wreszcie dzwoniag do jednej z podmiejskich willi. Po chwili
w otwartych drzwiach staje dobroduszny, usmiechniety brodacz, ktoéry
charakterystycrnyrr. gestem zaprasza gosci do wnetrza. Kolejng sekwen-
cje rozpoczyna Jazda kamery korytarzami,ktére niczym sale euzealne
wypednione sg dziedami sztuki.Zatrzymuje sie wreszcie w gabinecie go-
spodarza, ktéry siadajac wygodnie w fotelu, rozpoczyna opowiesé o
swoim zafascynowaniu polskg sztuke ludowa.

Przypominamy inicjalng sekwencje Tfilmu, poniewaz okresla ona
przebieg komunikacji estetycznej na poziomie narracji. Ludwig Zim-
merer - dziennikarz zachodnioniemieoki, zatozyciel prywatnego muze-
um etnograficznego wyjasnia widzowi, na czym polega wartosé dziet
polskich twércow ludowych. GHoéwnym "narratorem” Jest jednak kamera
A_Wajdy, zastosowano tutaj bowiem narracje bezposrednig,ktérg okres-
la nie tylko rams filmu (“utwér zaczyna sie "wejsScie®" kamery do do-
mu a konczy sceng "wyjs$cia” i pozegnania z bohaterem), ale réwniez za-
chowanie wkasciciela domu, ktéory czyta swdj tekst z kartki,czesto my-
lac stowa, usmiecha sie do operatoréw oraz zwraca im uv<age na to, w
Jjaki sposob powinni fotografowaé poszczegdlne przedmioty. W war-
stwie dzwiekowej zachowane zostaty charakterystyczne odgtosy pracy
ekipy na planie filmowym.

Kamera ilustruje pierwszy typ transformacji estetycznej, czyli

wnetrze domu i ogrodu, ktére zaprojektowat Zimmerer, realizujac w



praktyce idee nowego typu widowiska, zabawy i lunaparku etnograficz-
nego. Jego zdaniem “nieprofesjonalna kolekcja nieprofesjonalnej
sztuki powinna znajdowa¢ sie w miejscu, ktore nie kojarzy sie z tra-
dycyjng wystawe czy wernisaze*"1*. _Dlatego dziennikarz zgromadzit
we whasnym domu kilka tysiecy p#oécien, rzezb, Swigtkéw, wyrobdéw ce-
ramicznych, wycinanek, tkanin i1 o0zd6éb. W pokojach na wszystkich
Scianach i1 sufitach wisz« obrazy o tematyce chrzescijanhskiej. Do
szczegb6lnie eksponowanych naleze m.in.: cykl oswiecimski Hajeca,
obrazy Pawka Wrébla, Janiny Bytkowskiej i Szczepana Muchy. "Artysci
ludowi méwie mi wiecej o tym kraju niz cate roczniki uczonych"12 -
- wyznaje Zimmerer. Na bramie ogrodu umieszczone zostato jaskra-
we pddétno przedstawiajgce usmiechnietego Chrystusa z korone ciernic-
we na glowie. Na trawie interesujaco prezentuje sie ptétna Edwardo
Btaszaka, a w pokoju dziecka urzekajg uroda "ogrodowe"™ obrazy Albi-
czuka. Tworzac taki wtasnie uktad przestrzenny, umieszczajac dzieta
sztuki ludowej w rozmaitych kontekstach codziennego zycia, zaprojek-
towat Zimmerer bardzo oryginalny $wiat, w ktérym sztuka bezpos$red-
nio styka sie z zycienm.

Drugi typ transformacji wizualnych wprowadzit+ Wajda do tego Swia-
ta, odstaniajac przed widzem swdj warsztat twérczy. Wykorzystat moz-
liwosci dynamicznej animacji dziet materialnie statycznych. Szybkie
jazdy kamery w dot, w gore, w lewg, y prawg strone stuzg bowiem nie
tylko poznawczej eksploracji pojedynczych obiektéw lub ich detali,
ale pozwalaja odbiorcy filmu przyswoi¢ specyficzng atmosfere tego
domu. Rezyser montuje wiec kadry z "wnetrza" domu z ujeciami ludzi,
o ktérych méwi bohater. Umieszcza réwniez samych twércow przed ka-
mere, czesto w nienaturalnych pozycjach, "wygrywa" ich niesmiatosé,

niepokéj 1 rados¢. Obrazom filmowym towarzysza docierajace spoza

11Cytuje za listag dialogowg filmu. {[Zbiory prywatnej.

Tamze.



kadru gtosy cztonkéw ekipy filmowej. Podobnie Jak we "Wszystkim na
sprzedaz" oraz w "Pidacie..." Hajda wprowadza widza nie tylko w
"Swiat plastyki', ale przede wszystkim w "$wiat filmu". Tworzenie
aury specyficznego zainteresowania sarne technike i Srodkami wyrazo-
wymi nie Jest wiec w twérczosci tego rezysera czym$ wyjatkowym. 0 ta-
kie ekspansywne kino upominat sie Henri Lema$tre. piszac: "Nie moz-
na nigdy traci¢ z oka prawdy, majecej kapitalne znaczenie dla sztu-
ki filmowej, ze inteligentne i metodyczna odwotanie sie do Jezyka
kinematograficznego budzi jak najbardziej uzasadnione nadzieje nie
tylko wtedy, gdy myslimy o pogtebianiu my$li historycznej, krytycz-
nej, ale rowniez estetycznej. Bez tego sojuszu miedzy giebszg mysSle
krytyczng 1 skuteczny metode jej komunikowania nie osiegniemy ani w
kinematografii, ani w telewizji, ani nigdzie poza nimi - autentycz-
nej kultury,“13

W latach siedemdziesigtych powrécit rezyser do tego samego, neo-
mmantycznego kregu inspiracji plastycznych, w ktérych sytuowata sie
w pewnym okresie sztuka Xawerego Dunikowskiego, siegajec do twdrczo-
Sci najwybitniejszego polskiego przedstawiciela tego kierunku, czy-
li "tej dziwnej zjawy astralnej, jake byt Wyspianski™ weddug Tadeu-
sza Boya—ZeIenskiegol4. Jego dramaty wykorzystujace formy uprzed-
nio juz stworzone i gotowe nieprzypadkowo zainteresowaty Andrzeja
Wajde. Warto jednak w tym miejscu naszych rozwazan zwrécié¢ uwege na
kontynuacje swoistego "historyzihiu” nazywanego '"teatrem Smierci', Ja-

ke odnajdujemy w sztuce Tadeusza Kantora zatytudowanej "Umarta kia-

13H. Lemaitre: La culture artistique et les moyens su*
dio-visuels probllmes du film sur 1’art au cinsma et a la télsvi~
sion. En: Dix ans de film sur I»art 1952-1962. T. 1. Peinture et
sculpture, Paris 1966, s. 32, Cyt. za Z. Czeczot-Gawrak
Film o sztuce, iiowe zjawisko kultury artystycznej. Wroctaw-rtarszawa
-Krakow-Gdansk 1974, s. 124.

14T. ZelenAski-Boy: Wielki Krakéw: Znaszli tenkrnl?
I inne wspomnienia. Krakéw 1962, s. 151.



sa", ktora zaadaptowat rezyser na ekran. 0 dramatach tego twércy Ta-
deusz Ré6zewicz pisat z zachwytem: ‘'[eee] to uwolnienie od stow.

Clest to teatr plastyka."15 Historia w wizjach scenicznych Kantora

wzbogacona zostaje znaczeniami jakby kulturowo sprzecznymi z do-
Swiadczenie« kazdego cztowieka.

Na ekranie naktadaja sie niec na siebie nzajranis forsy i obrazy
stylistyczne rodem z epoki romantyzmu, ze sztuki modernistycznej o-
raz sceny ukazujace zdarzenia z okresu Il wojny $Swiatowej. Oprocz
obrazu przedstawiajacego ubranych na czarno starcéw i dzieci, obra-
zu nasuwajacego pewne skojarzenia z rysunkiem "Emeryta* Brunona
Schultza, pojawie sie scena, w ktérej motyw modernistycznego por-
tretu przy oknie przetransponowany zostat na "Kobiete za oknem™.
Szczeg6lne wrazenie wywoduje epizod nawigzujacy do tresci i1 kompo-
zycji "Krucjaty dzieciecej" Wojtkiewicza. Mozna przytoczy¢ jeszcze
wiele przyktadéw ilustrujacych przenikanie sie materii plastycznej
z dramaturgiczng tkanke tego wspétczesnego dramatu. Wystarczy Jed-
nak zacytowa¢ stowa jednego z krytykéw, ktory stusznie zauwazyd, ta
"Nad wielkim misterium wawelskiego zmartwychwstania, nad postacia
Dawida - Apolla - Salwatora unosid#! si? cien Wyspianskiego - wiesz-
cza ostatniego twércy heroséw na miare Historfi. W dramatycznym se-
ansie »»Umardej klI»sy<* uczestniczy wraz z innymi jej bohaterami tu
i terez - zywy, realny, za nikogo nie przebrany artysta. Ten, ktory
pamieta lepiej, ale ktory na roéwni z innymi poddany jest zywiodowi
zycia. Historia odebrata iru Czyn, zostswita dzieciecy, niedojrzaty

gest. Roéwnie $Smiertelny i réwnie Jedyny."16 Ideowe przestanie dra-

matu - tak przeciez bliskie Wajdzie - zarejestrowata kamera bardzo

doktadnie.
15T. R6zewicz: 0 "Umartej klasie™. “Dialog” 1977, nr 2,
s. 139.
16 - . - -
Zob. E. Morawiec: Wyspianski o teatr Smierci Kantora.
"Dialog" 1979, nr 2, s. 147



Podsumoivujgc dotychczasowe refleksje na temat filmow o sztuce,
mozemy stwierdzi¢, ze w latach pieédziesigtych zapoczagtkowaty cne
w dorobku polskiego rezysera jednag z najtrwalszych tendencji tematy-
cznych oraz poszerzydty tradycyjny krag Jego inspiracji plastycznych.
Analiza tychze filné» dowodzi jednak, iz nie uktadajag sie one w cat-
kowicie sp6jny system formalny: raczej dokumentuja one rozwdéj poe-
tyki Wajdy w kierunku wykorzystywania coraz to-innych $rodkéw wyra-
zu. Wyjete z catoksztattu twérczosci artysty filmy o sztuce nie od-
zwierciedlaja rowniez sp6jnego systemu myslowego. Informuja nas prze-
de wszystkim o Jego zafascynowaniu kulture ludowa, symbolizmem his-
torycznym oraz programami artystycznymi wielkich osobowosci twor-
czych. Filmy o sztuce "dope#niaja" jak gdyby utwory fabularne A.Waj-
dy w planie artystycznym i * perspektywie historycznej.

w analizowanych utworach naktadaja sie na siebie tresci dostowne
i metafizyczne,konkretng rzeczywistos¢ orzenika jej artystyczne uo-
gélnienie, realizm #3czy sie z metafizyke, a konkret z wizjag twoércy,
f.ozna powiedzieé, ze z tego kregu inspiracji plastycznych wytaniaja
sie dwie drogi twércze A. Wajdy zespolone w antynoraicznej syntezie:
idealizm 1 realizm. | wkasnie te pojecia zakreslaja pole napieé, w

ktorym spednia sie sztuka filmowa autora "Wszystkiego na sprzedaz".



ROZDZIAL. IV

Komunikaty plastyczne w ekranowych
medytacjach o historii

W niniejszym rozdziale dokonamy analizy tych fabularnych utworéw
ekranowych, w ktorych kontekst plastyczny ma, jesli mozna tak powie-
dziec, charakter bardziej systemowy, decydujacy o przebiegu komuni-
kacji artystycznej. Przedmiot badan stanowi¢ beda adaptacje '"Popio-
+ow", "Wesela"™ i "Nocy listopadowej™, W innych dzietach o tematyce
historycznej wskazemy jedynie na inspiracje plastyczne, zastanawia-
jac sie nad funkcjami, Jakie pednig w obrebie konkretnych struktur
fabularnych lub w sferze ideologicznej otaczajacej cata twérczosc
Andrzeja Wajdy. W zakonczeniu zwrdcimy uwage na repertuar ikonogra-
ficzny w "Czdowieku z marmuru™, poniewaz film ten jest waznym zja-
wiskiem z punktu widzenia socjologii kina oraz oryginalnym przykta-
dem ilustrujacym wzajemne zwigzki miedzy poetyka sztuk wizualnych a
programem politycznym.

Wszystkie utwory fabularne zrealizowane przez Wajde do 1968 roku,
czyli do premiery filmu pt. "Wszystko na sprzedaz'™, byty adaptacja-
mi znanych opowiadan i1 powiesci. WSro6d dziewieciul szeroko opisywa-

nych na #amach prasy utworéw znalazdto sie siedem adaptacji dziet li-

“Poraijam nowele z Ffilmu "Mitos¢ dwudziestolatkow" (“L"Amour a
vingt ans”) prod, fr,-wk.-jap.-poi.-zachodnioniem,, poniewaz stano-
wi ona wyjatek w twérczosci polskiego rezysera 1 nie dostarcza in-
teresujgcego materiatu do naszych rozwazan.



terackich 1 dramatycznych o tematyce historycznej. W latacn siedem-
dziesigtych 1 osiemdziesigtych artysta Kkilkakrotnie powracat do taj
problematyki, siegajac do pierwowzoréw literackich. Powstaty wow-
czas takie filmy, jak “Krajobraz po bitwie", ‘Wesele", telewizyjna
wersja “Nocy listopadowej'™, serial "Z biegiem lat, z biegiem dni”
oraz zrealizowane za granice adaptacje dramatu Stanistawy Przybysze-
wskiej pt. "Danton"™ i powiesci Rolfa Hochhutha zatytutowanej "Mi-
+oS8¢ w Niemczech™.

Adaptacja filmowa Jest przektadem, ktéry aktualizuje g#éwnie po-
ziom znaczeniowo-kulturowy pierwowzoru literackiego i wydobywa prze-
de “"szystkim jego komponenty pragmatycznez. Oznacza to, ze utwor
filmowy, zawdzieczajacy swoje istnienie dzietu pisarza, zawsze kon-
struuje nowg strategie komunikacyjnag uzalezniongjod catkowicie inne-
go tworzywa 1 nowego sposobu percypowania. Jak zauwaza Gianfranco
Bettetini, nie mozne "dokona¢ kompletnego 1 wiernego przekdadu po-
ziomu semantycznego i pragmatycznego tekstu Jezykowego na tekst au-
diowizualny. Zamiana bowiem materii ekspresyjnej pozwala na reali-
zacje radykalnych innowacji pragmatycznych, ktére zmieniajag stosu-
nek adaptatora do aspektu znaczacego dzieta i1 do wykorzystania tek-
stu oraz umieszczajag nowg produkcjelznaczen zawsze na obszarze fun-
damentalnej autonomii semiotycznej, czyli w obrebie stabej derywa-
cji genetycznej z dyskursem oryginalnym."3 ~Adaptacja polega wiec
przede wszystkim na przektadzie translingv/istycznej , nie uzaleznio-

nej catkowicie od materiatu,struktury narracyjnej utworu literackie-

r Adaptacje filmowe utworoéw
terpretacji. Wroctaw-Warszawa-Kra-

The Dynamics of Exange.
ew: Concepts in ,Film
i D. Andrew przytaczam za
z A, He lman. [Zbiory

2Zob. m.in. M. Hopfinge
literackich. Problemy teorii i in
koéw-Gdansk 1974, s. 83; K. Cohen:
New Haven 1979, s. 15-27 oraz D. Andr
Theory. Oxford 1984. Informacje z ksigzk
maszynopisem tdumaczenia dokonanego prze
prywatnej .

36G. Bettetini: Le trasforroazioni del soggetto nella
traduzione. jIn: La conversazione audiovisiva. Probierni dell’enuncia-
zione filmica a televisiva. Milano 1984, s. 73.



go oraz na koniecznej redukcji komentarze odautorskiego. Z #4atwos-
ci# mozna dokona¢ przektadu struktury powierzchniowej lub gtebokiej
fabuty opowiadania, natomiast istnieje trudnosci z dyslokacje pod-
miotu wypowiedzi, poniewaz film Jest dynamicznym przedstawieniem ak-
cji oraz przedmiotéw i nie toleruje "uwyrazniania" podmiotu empiry-
cznego. Tego typu przektad pomija wiec ewentualne instancje perso-
nalne tekstu pisanego 1 "transkrybuje'" podmiot opowiadajgcy w wer-
sje "przedmiotowy" akcji, ktéora réwniez mniej lub bardziej, ale zaw-
sze jest obecna w "gtosie spoza kadru'™. ™"3a" narracyjne bardzo mato
w kinie méwi, przede wszystkim bowiem widzi, zyskujec status przed-
stawienia przedmiotowego4. W naszym przekonaniu wkasnie ta "umiejet-
nos¢" narratora filmowego decyduje o uruchomieniu kontekstu jjlssty-
cznego w adaptacji filmowej. Skoro narrator widzi to, o czym opowia-
da, to znaczy, ze potrafi wkeczy¢ do swojego wywodu roéznorodne ele-
menty ekspresji ikonicznej.

W rezultacie kazdy adaptowany na ekran utwér literacki pozostaje
w relacji transcendentnej wobec filméw, ktére powstaty na Jego pod-
stawie. Przektad bowiem Jestjzawsze selektywny i sytuuje sie na
skali nie dajecych sie doktadnie opisaé¢ mozliwosci wyboru. Zmienne
funkcje kulturowe procesu translacji deformuje dzieto oryginalne. 0d
sposobu tej deformacji uzalezniona Jest "czytelnos¢" ptaszczyzny
styku miedzy dwoma réznymi dziedami. Spoiwem moze by¢é tutaj, oczywi-
Scie, kazdy rodzaj ekspresji plastycznej, jesli tylko dope#nia tre-
sci literackie, tore trudno przetozy¢ na jezyk filmu,

W Swietle togo, co dotychczas powiedzielismy, staje sie oczywi-
ste, ze kazdy teoretyk proponuje inne - zazwyczaj nie catkism przej-
rzysty - klasyfikacje adaptacji filmowych, G. Bettetini do pierw-
szej grupy zalicza te z nich, ktére wiernie respektuje wymogi nar-

racji literackiej. Adaptacja filmowa opiera sie wéwczas zwykle na

Tamze, s. 77-86.



rozbudowanym komentarzu utatwiajgcym widzowi zblizenie do mozliwie
pednej struktury opowiadania literackiego, a wiec do jego postaci,
wydarzen, akcji i funkcji, jakie peknie jej poszczeg6élne elementy.
D.la takiego przypadku charakterystyczna jest réwniez transpozycja
dialogéw z ksiagzki.

W drugiej grupie adaptacji pomieszcza autor filmy realizatoroéw,
ktorzy przyjeli zatozenie, ze najwazniejsze jest przeniesienie na
ekran atmosfery otaczajacej utwor wyjsciowy. Adaptator nie respek-
tuje wéwczas intrygi pierwowzoru, poniewaz pragnie przystosowaé¢ bo-
gaty materiat literacki do okreslonego kontekstu spotecznego, w kto-
ry uwiktana zostata nie tylko fabuta literacka, ale réwniez akcja
filmu. W tym przypadku odwzorowany zostaje na ekranie kontur akcji,
natomiast redukcji ulegajag rozliczne watki i motywy poboczne.

Trzeci typ adaptacji polega na proébie wydobycia w dziele filmo-
wym wartosci ideologicznych, ktére zostaty "ukryte" w tekscie lite-
rackim. w rezultacie powstaja najczesciej filmy-eseje, charaktery-
zujace sie wielkg autonomie w poréwnaniu z pierwowzorem.

Czwarty rodzaj adaptacji opiera sie na wykorzystywaniu zaréwno
waloréw ekspresyjnych, jak i elementéw tresciowych utworu literac-
kiego, np. narracji, atmosfery i ideologii. Adaptator w sposéb Swia-
domy odwoduje sie wéwczas do catego materiatu literackiego, do jego
struktury powierzchniowej i gtebokiej. Takie twdrcze postepowanie
okreslane bywa czasem przez krytykéw jako "transpozycja'™ lub "prze-
suniecie" akcentu.

Do piatej grupy zalicza Battetini adaptacje, w ktorych materia
literacka stuzy jedynie jako pretekst do realizacji filmu. Powstaja
wéwczas autonomiczne utwory ekranowe

Dudley Andrew proponuje natomiast inny ich podziat. Wedtug niego

w praktyce wystepujg najczesciej trzy (jednak nie w czystej posta-

Tamze, e. 88-90.



ci) relacje miedzy filmem a zZroddtom literackim. Jodng z nich okres$-
la Jako "zapozyczenie“. Rezyser siega po materiat, pomyst albo for-
me dzieka, ktdére wczesniej osiggneto sukces w tym celu, aby ujawnié
istniejgcg w kulturze ciagtosé¢, np, wzorcéow mitycznych lub arche-
typicznych,

Zupednie odmienna - proponowang przas Andrew - metodga przektadu
Js9t intersecting (wspo6ddziatanie), czyli konfrontacja materii fil-
mowej z dziede® literackim gwarantujaca jednak zachowanie wyjatko-
wosci pierwowzoru. Taka adaptacja nigdy nio asymiluje oryginatu po-
niewaz poddaje go przede wp®ystki» dziataniu kina, zachowujac i pre-
zentujac jego cechy dystynktywns i najbardziej specyficzne.

Metoda transformacji opiera sie natomiast na akcentowaniu wyjat-
kowosci obydwu systemoéw: literackiego 1 filmowego orazjwy twarzaniu
w ten sposéb ziudzenia wiernosci "literze" oryginatu (postaciom, kon-
tekstowi geograficznemu, socjologicznemu, ukdtadowi narracyjnemu i
innym elementom dzied4a) lub duchowi pierwowzoru (wartosciom literac-
kim, klimatowi uczuciowemu itp,). Transformacja polega wéwczas na
wykorzystywaniu wzglednie ekwiwalentnych elementéw narracji charak-
terystycznych dla obydwu systeméw semiotycznych”.

Na podstawie rozwazan zawartych w poprzedniej czes$ci pracy trud-
no bytoby wiekszos¢ filméw A, Wajdy zaliczy¢ do kategorii adaptacji
wiernie respektujacych wymogi narracji .literackiej. Rezyser dokonu-
jac najczesciej wyboru kilku uprzywilejGwanych aspektéw wypowiedzi
narracyjnej, koncentruje sie przede wszystkim na panujacej w dziele
literackim atmosferze, na wydobyciu ukrytych w nim wartosci ideolo-
gicznych, Aktualizujac okreslone tresci pierwowzoru, siega czesto
do Jego whasciwosci "matrycowych™ i "projektujacych",

Wajda niewatpliwie natozy do taj grupy twércéw Filmowych, ktoérzy

mniejszy nacisk ktade na wierne przetozenie literackiej struktury

60. And rew: Concepts in Film.,., s. 62-64.



narracyjnej, natomiast akcentuje bardziej przedmiotowy status "ja*

narratora przez spotegowany koncentracje plastycznych S$rodkéw eks-

presyjnych. Ten zabieg stosuje mniej lub bardziej konsekwentnie we

wszystkich utworach. Prawie zawsze jednak o wiernosci jego dziet wo-
bec pierwowzoréw literackich decyduje przedmiotowe odniesienie fa-

buty i akcji do faktéw historycznych lub ich plastycznie przetworzo-
nych wersji.

W “Pokoleniu™, "Kanale®", a nawet w "Popiele i diamencie”, "Kra-
jobrazie po bitwie" czy "Midosci w Niemczech" wazniejszy wydaje sie
sam temat historyczny niz plastyczno-filmowy sposéb jego wyrazania.
Nie®.etpliwie pewnymi znaczecymi wyjetkami sa surrealistyczno-symbo-
liczne sekwencje w "Lotnej* oraz poetyckie sceny w epopei napoleon-
skiej w "Popiotach”™, Dopiero jeanak w "Weselu" mozna zauwazyé, ze
twérca zdecydowanie zmienit punkt widzenia na problematyke history-
czny. Analiza odniesienia przedmiotowego dziet filmowych, obwarowa-
na coraz wieksze liczbe symboli, alegorii i metafor, czyli nadawa-
nie im w analizie wartosci logicznej, tzn. prawdy wzglednie fakszu,
okazuje sie zabiegiem niezbyt trafnym, poniewaz rezyser nie reali-
zuje filméw historycznych sensu stricto, ale filmowe medytacje na
tematy historyczne. W nich za$ prawie wszystko jest wazne przede
wszystkim z punktu widzenia sposobdéw obrazowania i opowiadania, a
nie tylko "prawdy historycznej"7.

W "Pokoleniu* Bohdan Czeszko opisat historie swojego pokolenia
na przyktadzie loséw miodego, dojrzewajecego ideologicznie proleta-
riusza, Utwoér literacki nie zawiera wyszukanych symboli, aluzji czy
motywow inspirowanych sztukami plastycznymi, ktdére adaptator mogh-
Dy wykorzystaé¢ na ekranie. Pisalismy juz jednak o tym, ze krytycy

dopatrywali sie w tle akcji tego filmu plastycznej jiymowy szczeg6-

Por. m.in. 0. Topolski: Problemy metodologiczne ko-
rzystania ze zrédet literackich w badaniu historycznym. W: Dzieto
literackie jako zZzréd4o historyczne. Red. 0, Stefanowska,
0. St+awinski. Warszawa 1978, s. 7-30.



+ow. Zwracali réwniez uwage na niezwykde kontrasty oraz rytmiczne

powtarzanie zblizen twarzy bohateréw, Ale ujecia przedstawiajace

$mieré¢ 3asia na kretych schodach, sceny z motywem zegara, bohaterem

pokazanym przez butelke, promieniami Swiatta odbitymi na postaciach,
epizody przedstawiajgce Stacha i1 Dorote w fotograficznej dekoracji

w ksztatcie serca oraz inne, nieraz bardzo wyszukane pod wzgledem

kompozycyjnym kadry, nie sktadaja sie na jaki$s okreslony program i-

konograficzny, ale sg utrzymane w jednej; manierze stylistycznej.

Trudno zatem na przyktadzie tego filmu méwié¢ o konkretnych inspira-

cjach plastycznych. Naszym udaniem te niegdy$ fascynujace odbior-
cow 1 krytykéw zabiegi rezyserskie nie maja zwiazku z okreslonym ro-
dzajem obrazowania plastycznego. Sa raczej wyrazem twérczego tempe-
ramentu A. Wajdy i tylko wyrézniaja ten film spos$réd utwordéw ekra-
nowych zrealizowanych w powojennej Polsce w schematycznej poetyce

soc realizmu.

Podobnie rzecz ma sie z pierwszymi TFfilmami zaliczanymi do ‘"pol-
skiej szkoty Tfilmowej". Utwory te byty przede wszystkim atakiem na
socrealizm oraz artystycznym rozrachunkiem z powojennym "okresem
btedéw i wypaczen™. W "Kanale" pokazat Wajda kleske powstania war-
szawskiego, kleske,ktéra stata sie narodowym kompleksem. W "Popiele
i diamencie" podjat podobnie funkcjonujacy w Swiadomosci polskiego
spoteczenstwa problem AK-owcéw, ale dopiero w "Lotnej" wizja kleski
wrzesniowej przedstawiona zostata w pewnej konwencji malarskiej.

Zastosowane w tych filmach Srodki formalne sprowokowaty krytykow
zagranicznych do sformutowania opinii niezgodnych z intencjami twor-
cy. | tak np. Andre Bazin, Ado Kyrou, Erie Bohmer, Michel Capdenac
i Hadelin Trinon stwierdzili, ze interesujaca™ pod wzgledem for-
malnym, poetyka tragizmu i antyheroiczna mitologia bohaterstwa opie-
ra sie w "Kanale" na zrecznie wymy$lonym, bardzo filmowym chwycie
polegajacym na pokazywaniu ludzi umierajacych w Sciekach i1 tongcych

w nieczystosciach, na przeksztatceniu miejsca akcji, czyli Kkana-



+ow, w wyszukany plastycznie $rodek stylistycznyo. "A przeciez caty
sens tego i innych filméw z rozgoryczeniem wspominat po latach au-
tor ksiezki i scenarzysta, Oerzy Stefan Stawinski - polegat na tym,
ze w spos6b autentyczny przek8zywaty one nasze doswiadczenia i prze-
zycia C-<*U Filmy obrastaje z czasem pewnymi formu*kami."g Formut-
ki ta miety jednak - zdaniem niektérych krytykéw - uzasadnienie w
ekspresjonistycznych motywach. "Ruiny, gruzy, grupki oso6b, rekwity-
ty, makulatura - wszystko to razem - przekonywat Aleksander Led6-
chowski - minio historycznych akcji, jest jake$ symboliczne grafike
fotograficzne: miastem - przestrzeni?, forme katastroficznej ar-
chitektury, panopticum rekwizytéw"10, ale "wkasciwa ocena czynu fil-
mowych postaci »Kanatu« - pisata Maryla Hopfinger - moze by¢ do-
konane tylko z perspektywy moralnej"11

Sceny ukazujece podziemia nasuwaje skojarzenia z plastycznymi wi-
zjami Dantejskiego piekta, a niektdére ujecia przypominaj? malarskie
portrety twarzy w ksztalcie tréjketa. Niewagtpliwie takie wrazenie
poteguje roéwniez obrazy, w ktérych catosc planu rozcieta zostaia e-
lementami pionowymi, cc dodato pewnej wyrazistos$ci ekspresji ludz-
kich ciat. Z tych i in-ch wzgledéw niektérzy polscy krytycy nie o-
cenili filmu przychylnie. Zarzucali rezyserowi $wiadome fatszowania
historii 1 obrazu ludzi tworzecych te historie. Zamiast bohaterstwa
ludnosci Warszawy w czasie powstania tworca pokazat jakoby degrengo-

lade powstancow,

gM.in. teksty zamieszczone w "Cahiers du Cinema” 1950, nr 72;
"Positif“ 1958, nr 25-26; "Arts" 1958, nr 19 i "Lettres Franeaises"
1958, nr 20. Zob. réwniez A. Ky r o u: Filmy polskie ostatnich
lat. "Kwartalnik Filmowy"™ 1957, nr 1, s. 67-68.

~Szkota polska, jej twércy i historia,[-Rozmowa z 3. 3. Stawin-
skimj. "Kino"™ 1968, nr 9, s. 4.

10A. Ledo6échowsk = Odczytywanie rzeczywistosci. Syl-
wetka operatora Jerzego Lipmar.o. "Kino" 1969, nr 3, s. 12.

11M. Hopfinger: Perspektywa moralna szkoty polskiej.
"Kino"™ 1971, nr 11.



Kontekst plastyczny byt wiec w "Kanale" kontekstem znaczgcym, ale
nie zostat “wyprowadzony"™ z literackiego pierwowzoru ani tez nie
opierat sie na typowym programie ikonograficznym. Rezyser wykorzy-
stat plastyczne wihasciwosci materii filmowej z my$slg o zagadnieniuw
tym wypadku wazniejszym, tzn. o przedmiotowym odniesieniu obrazéw
ekranowych do faktéw historycznych. Dynamizm i roznach w stosowa-
niu $rodkéw wyrazowych zdaje sie natomiast $wiadczy¢ przede wszyst-
kim o emocjonalnym i polemicznym tonie wypowiedzi Ffilmowej, ktory
mozna okresli¢ terminem “subiektywizm historyczny*.

Obydwa konteksty - historyczny i1 plastyczny- jeszcze mocniej
sprzegty sie w adaptacji "Popiotu i diamentu”. Dramat bohatera ilu-
struje na ekranie efektowny repertuar symboli ikonograficznych: po-
sta¢ oracza, odwrécony krucyfiks, palenie spirytusu w szklankach, ob-
sesyjnie powtarzajacy sie motyw schodéw (na ktérych wiele razy mi-
jaja sie Szczuka 1 Maciek Chedmicki), wody i ognia, drzwi (np. drzwi
kaplicy, drzwi sali bankietowej, drzwi szafy), symbolika progu, fiok-
ki na kontuarze baru i w kuble na $mieci. Oesli doda¢ do tego eks-
presje ptynaca z opozycji: zmierzch - $wit, S$wiatdo - ciemnosé,
mrok - rozswietlenie, “karnawalizacje" przestrzeni, portrety pud-
kownika w utanskim mundurze obok biatego konia, barwny kobierzec od-
staniajacy ptécienny ryngraf Matki Boskiej Czestochowskiej, roman-
tyczne landszafty z Jeziorkami i gérami szwajcarskimi oraz rozlegty
krag asocjacji zwigzany z finatowg sceng tanca i sekwencje przed-
stawiajacg agonie Macka na $mietniku - wéwczas zrézumiate stajag sie
zarzuty, jakie apologeci '"prawdy historycznej" stawiali rezyserowi.
Oskarzali go o “ekscentryzm”, "niezréwnowazenie Tformy", ‘"skdonnosé
do pustej ornamentyki"™ i "filmowego baroku”.

Czy jednak kontekst plastyczny n<jbardziej przykuwa uwage widza?
Trafng odpowiedz na tak postawione pytanie daje Marek Hendrykowski,
piszac;"Malowniczy, wy rafinowany plastycznie charrkter takich roz-
wigzan przywodzi na mys$l sformutowang przez estetyke doby romantyz-

mu koncepcje counterfeit neglect - udanej niedbatosci, Niekiedy o-



denvanie przedmiotu - znaku od werystycznie umotywowanego kontek-
stu jego wystepowania graniczy niemal z surrealizmem. Tak wkasnie ma
sie rzecz z owym pojawiajacym sie ni sted, ni zowed biatym koniem,
ktory przystaje przed Mackiem w chwili, gdy ten mogtby jeszcze wszy-
stko zmienié, a potem wchodzi w droge pogrezonerau w rozpaczy Orew-
nowskiemu.” Ale przeciez strukture nedrzedne w tym Ffilmie jest
mit, ktéry "realizuje sie nie inaczej Jak poprzez serie niepowta-
rzalnych, konkretnych zdarzen, 2 drugiej za$ Cstrony - T.M.~l, zda-
rzenia te ukdtadaj? 6ie wedtug pewnego nadrzednego planu przypomina-
jacego wkasnie Otv mit. Sedno tkwi w tym, ze mit aktualizuje sie w
okreslonej czasoprzestrzeni spotecznej zawsze dialektycznie C-'

Swiat mitu jest $wiatem wyrostym z konkretu, z realnosci rzeczy i
zjawisk. Pojeciowe elementy mitu, aby w ogdéle mogty zaistnieé¢, mu-
sze zosta¢ wyrazone w cielesnej formie,"13

We wszystkich nastepnych adaptacjach historycznych utworéw lite-
rackich zrealizowanych przez Wajde struktura mysSlenia 1 obrazowania
mitycznego coraz wyrazniej przenika tkanke faktografie«*?.

W filmowej '"Lotnej" porzedek mityczny przedstawianej rzeczywi-
stosci realizuje sie inaczej niz w opowiadaniu 2ukrowskiego, ponie-
waz ukonstytuowany zostat na dwéch poziomach kontekstu plastyczne-
go: w ramach programu ikonograficznego oraz w barwnej koncepcji Tfil-
mu. Kleske wojenna 1 upadek Polski szlacheckiej przedstawit rezyser
za pomoce - Jesli mozna tak powiedzie¢ - sfotografowanych obrazow
malarskich. Repertuar symboli plastycznych staje sie dla widza cat-
kowicie czytelny: widzi bowiem nie tylko biate klacz, ale roéwniez
konie na obrazach zawieszonych w dworskich komnatach, biate porce-

lanowe konie stojece na meblach oraz szlachcica rodem 2z Matejkow-

12M. HendrykowsKki: Styl 1 kompozycja "Popiotu idia-
mentu” Andrzeja Wajdy. W: Analizy 1 interpretacje. Film polski.Red.
A. Helnan i T. Miczka. Katowice 1984, s. 84-85.

13Tainze, s. 88-89.



skich p#écien, pomniki starogreckich heroséw rozmieszczone na te-
kach i w ogrodach, posagi bez gtéw na tle scen ukazujgacych dziata-
nia wojenne. DH#ugo pozostaje w pamieci przeestetyzowane kadry przed-
stawiajgce stylowe lustro pekajeca w czasie nalotu, ryby na przy-
piecku, chdopéw z kosami, czerwone jabdka w trumnach, dziewczyne
jakby w typie Grottgera moulece sie pod(krzyze«,skrzyzowane z lufe
czotgu szable, welon $lubny rozsnuwajacy sie w nieskonczono$¢ na
drzewach, pajeczyna, posta¢ skrzypka oraz finatowa sekwencja ukazu-
jaca droge do niked, wiatrak i pejzaz pobojowiska, na ktérym rosne
wierzby. "Lotna" Jest réwniez wyjetkowyo w kinie polskim przyktadem
psychologicznego wykorzystania barwy, ktéra pedni funkcje TFfizjolo-
gicznych bodZzcéow i wyzwala w widzu ukryte mechanizmy skojarzenl4.

"Samson" - film bedecy przypowiescig o losach narodu skazanego
przez faszyzm na eksterminacje, $wiadczy natomiast o powrocie Wajdy
do kina tzw. prawdy esencjalnej, kina bardziej realistycznego. Styl
utworu nie Jest jednak jednolity. W rzeczywistym $wiscie otaczajag-
cym Oakuba Golda pojawiaja sie rozmaite rekwizyty, ktére zbyt na-
tretnie pednie funkcje symboliczne. Mimo to "Samson" nalezy do szczy-
towych osiegnie¢ barwnej wizji filmowej bez udziatu koloru. Proces
oddalania sie bohatera od realnego $wiata, a wiec sceny wspomnien,
majakow, zwhaszcza za$ diuga sekwencja, ktorej akcjs toczy sie w
piwnicy, cho¢ zrealizowane se technike czarno-biata, maje kolorysty-
ke dajece sie zrekonstruowa¢ w znaczeniu psychologicznym,Jakg wcze$-
niej dostrzeglismy juz w "Kanale* i w "Popiele i diamencie”. W je-
szcze doskonalszej formie wystepuje ona w "Popiotach".

Zdecydowanie bardziej urozmaicone innowacje pragmatyczne o cha-
rakterze plastycznym wykorzystat Wajda we wspomnianej przed chwile

ekranowej adaptacji "Popio#6éw" Stefans Zeromskiego, Film tdn

14Por. A. Leddoéchow8Kki: Odczytywanie rzeczywistos-
ci..., 8. 11-13.



sktada sie z serii obrazéw-scen silnie zréznicowanych pod wzgledem
stylistycznym i tematycznym. Epopeja wojen napoleonskich zaprezen-
towana zostata na ekranie zgodnie z dramaturgie powiesci, z podzia-
tem na sekwencje zaopatrzone w oddzielne tytuty. V tej kolejnosci
przeanalizujemy repertuar ikonograficzny stanowigcy gtéwny wyznacz-
nik kontekstu plastycznego, ktéry nadbudowany zostat na fabule 1li-
terackiej .

Pierwszy epizod zatytutowany "ltalia ."797" rozpoczyna sie obra-
zem przedstawiajacym pusta, gorska droge, na ktérej Gintukt, jeden
z gtownych bohateréow filmu, spotyka pdézniej maszerujgce Loégiony. Sta-
tyczne niemal ujecie wprowadza widza w nurt polskiego malarstwa ro-
mantycznego, ktdére powstawato na polach bitew polskiego oreza, jako
ze jego tworcy towarzyszyli zodnierzom pod Mantug, nad Ebro, w wawo-
zie Somosierry i na polach Raszyna. Na ekranie, co prawda, pojawiaja
sie bohaterowie jakby z obrazéw Ouliusza Kossaka, ale wymowa catej
sceny jest inna. Malarz wyrazit na ptdtnach swoje zafascynowanie le-
genda, Wajda za$ wprowadza do filmu atmosfere niepokoju. Kadry sa
bardzo starannie wypracowane pod wzgledem kompozycyjnym,co roéwniez
nasuwa pewne skojarzenia z obrazami, lecz rezyser za pomocg ostrego
kontrastowego $Swiatda tworzy osobliwie realistyczny, a nie patetycz-
ny obraz Legionéw, Motywy malarskie zostaty przerysowane. Spokojny
przebieg akcji burzy dramaturgia S$Swiatda, ktéra w pewnym sensie an-
tycypuje tragiczne zdarzenia i los polskiego narodu. Akcentujac wa-
lory czarno-biatej faktury przedstawienia, rezyser unika dostownos$-
ci, nadaje legendzie smutng, a nawet ponurg wymowe, ktérej pozbawio-
ne byto malarstwo Koaseka.

W sekwencji zatytutowanej “Kulig" pojawia sie Rafat - drugi bo-
hater filmu ukazany na tle obrazéw z zycia szlacheckiego, ktore
przypominaja w warstwie faktograficznej przede wszystkim opisy scen
rodzajowych z "Pamietnikéw"” Oana Chryzostoma Paska. W pieknie skom-
ponowanych kadrach pojawiaja sie skulone i zasmucone postaci chto-

péw przywodzgce na mys$l nostalgiczne i pedne wyrzutu obrazy Alek-



sandra Kotsisa. Z kolei ujecia kuligu, oparte na montazu duzej licz-
bie zblizen i planéw pednych, natretnie przypominaj? niektdére p#détna

06zefa Chedmonskiego, a zwkaszcza "Dziewczyne w saniach"™, '"Sanne",

"Czwoérke" i "Zime na Ukrainie". Bardzo silne skojarzenia z plastyke

spowodowane se rowniez zastosowaniem fotograficznego montazu, Kktory

polega w tym wypadku na szybkich ruchach kamery raz w strone ostre-
go Swiatta, a po chwili w strone ciemnego tda, dzieki czemu na ekra-
nie ukazuje sie w migawkowym rytmie osSwietlono plamy. W nastepnym

epizodzie pt. “Noc zimowa" przedstawiajecym spotkanie Rafata z He-
lene oraz walke bohateréw z wilkami pojawia sie kolejny motyw z ma-
larstwa Ched#monskiego (“Napad wilkéw*).

W sekwencji zatytutowanej '"Samotny" widoczne staje sie motywy z
repertuaru symboliki narodowowyzwolenczej (np. motyw zodnierza-tuta-
cza), ktoére maje bogate tradycje w polskiej literaturze i plastyce
dziewietnastowiecznej. Chociaz tematem dominujecym jest $Smieré¢ Pio-
tra Olbromskiego, to Jednak poszczeg6lne sceny utrzymane se w tona-
cji groteskowej. Kamera ustawiona we wnetrzach ciemnych pomieszczen
pokazuje postacie w otwartych, draznieco Jasnych przestrzeniach o-
graniczanych czesto ramami drzwi, okien lub drzew.

V/spomniane sekwencje sktadaja sie na prolog do epopei napoleon-
skiej, w ktédrym rezyser przedstawit za pomoce skrétéw plastycznych
sylwetki bohateréw oraz tdo historyczne, spoteczne i obyczajowe epo-
ki. Zageszczenie ekspresji plastycznej w Wajdowskiej wizji tego
fragmentu dziejow Polski wywoduje poczucie goryczy, ktdére blizsze
byto Cyprianowi Godebskiemu - autorowi "Grenadiera-filozofa"™ i
"Wiersza do Legiéw polskich™ niz Stefanowi Zeromskiemu. Symbole
plastyczne intensyfikuje emocje bohateréw, ktdére podkreslajg Juz e-
fektowne, egzaltowane gesty i gwattowne reakcje. Historia Jest dla

Wajdy niewetpliwie kategorie emocjonalngl5, dlatego przedstawia-

15Na temat historii Jako kategorii emocjonalnej zob. Z. 0 s-
trowska-Kebtowskat Historyzm w architekturze XIX



jec na ekranie kluczowe jej momenty, siega on po wyraziste, czasami
wrecz szokujace rozwigzania formalne. Szczeg6lnie widoczne jest to
w drugiej czesci Tfilmu.

Czes¢ pierwszy zamyka seria sugestywnych, wyrafinowanych pod
wzgledem plastycznym, obrazkéw rodzajowych utrzymanych w stylu epo-
ki. Pejzaze przedstawiaj? Warszawe w zblizeniach i planach pe#nych
oraz w zro6znicowanym, odbitym Swiatte. Kompozycja kadru ukazujeca
przyjecie Rafata do Lozy Masonskiej przypomina w nastroju sprzysie-
zenie z "Kordiana” Juliusza Stowackiego. Bardziej literacki niz pla-
styczny rodowdéd maje roéwniez nastepne sceny przedstawiajgce spotka-
nie Rafata z Helene oraz wspomnienia bohateréw w czaséw wojny.

Druge czes$¢ filmu rozpoczyna opowies$é¢ zoknierza-zebraka o zbrod-
niach popednionych przez Polakéw na San Domingo. Naturalizm sceny
retrospektywnej silnie kontrastuje z tytutem sekwencji "Na wojence
dalekiej”. Swoista emocjonalno$c scen obrazujacych rzez bezbronnego
batalionu murzynskich zodnierzy przywodzi jedynie na mysl obrazy =z
serii pt. ™krucienstwa wojny” Francisca Goi.

W sekwencji zatytutowanej "Noc i poranek"™ naktadaje sie elementy
wszystkich stylistyk wk#asciwych poetyce Wajdy. Najpierw pojawiaj?
sie na ekranie stylowe obrazy balu u ksiezniczki Elzbiety, nastep-
nie jednakowo liryczny i naturalistyczny kadr namietnej nocy mitos-
nej poteczony na zasadzie kontrastu z lirycznym ujeciem przedsta-
wiajagcym Rafata i1 Cedre na krze ptynecej przez Wiste. Zamglony, jak-
by zjawiskowy krajobraz zaskakuje widza w tym zestawieniu urzekaja-
cymi walorami malarskimi, ktore bardziej przywodze na mysli pdotna
Eug”ne’a Delacroix anizeli pejzaze polskich romantykéw.

Kolejna sekwencja zatytufowana "Nad brzegami Rawki” utrzymana
Jest w poetyce malarstwa batalistycznego. Bitwe na #dekach 1 groblach

pod Raszynem ogledamy w okreslonym rytmie montazowym: plan og6lny,

wieku (Préby wyjasniania). W: Interpretacja dzieta sztuki. Studia
dyskusje. Red. 0. Kebdt+towsKki. Poznan 1976, 6. 77-99.



zblizenie, detal, plan amerykanski, plan ogélny, zblizenie itd. W
planach ogélnych " amerykanskich szczegélng uwage zwraca literacka
anegdota podobnie jak na obrazach Le Bruna lub Van der Meulena. Pla-
ny za$ bliskie, znacznie krétsze, akcentujace okrucienstwo wojny,
zrealizowane zostaty w poetyce epickiego realizmu, ktorej gtownym
przedstawicielem by}t Antoine-Jean Baron Gros, twérca m.in. "Bitwy
pod Eylau”. W obrazach filmowych nie ma $ladu maniery klasycyzuja-
cej, dominujacej przeciez w europejskim malarstwie batalistycznym od
czas6w Adama Roberta i Francois Gerarda.

Niezwykle efektownie zostat ukazany na ekranie atak na bagnety
zotnierzy dowodzonych przez ksiecia J6zefa Poniatowskiego. Malarze
uwiecznili Jego posta¢ z nieodtgczng fajke w zebach. W takich po-
zach ogladamy go rowniez w Ffilmie, poniewaz Wajda “ozywit" jednak
w tym momencie postacie z obrazéw Juliusza Kossaka, a zwkaszcza z
cyklu "Pie$n legionow"™, na ktory sktadaja sie m.in. takie ptétna,
jak "Ksiaze Joézef Poniatowski', "Potyczka“ i "Bitwa pod Raszynem",

Szczegb6lng intensywnos¢ plastyczng i emocjonalng zyskata kluczo-
wa sekwencja filmu zatytudtowana '"Siempre eroica", przedstawiajaca
zdobycie Saragossy. Wajda zrealizowat ja w poetyce charakterystycz-
nej dla twérczosci Goi, odrzucajac bogata tradycje malarstwa dzie-
wietnastowiecznego, w ktédrym wojne przedstawiano Jako barwne wido-
wisko lub efektowne starcie nacierajacych na siebie anonimowych thu-
méw. Dopiero Goya w “Rozstrzelaniu powstancéw madryckich" oraz w
cyklu pt. “Okrucienstwa wojny" (a zwkaszcza w obrazach “Bitwa pod
Puerta del Sol", "Gdy rozum $pi, budza sie potwory nocy") ukazat
przerazajace konsekwencje wojny widzianej oczyma pojedynczego czdo-
wiekal”.

Podazajac tym tropem, Wajda zdemaskowa% mit napoleonski i ukazat

jego historyczny anachronizm. Dlatego przedstawit go w przeestety-

16Zob. m.in. K. Zawanowski: Francisco Goya z Lucien-
tes. Warszawa 1975, s, 11-12.



zowanej wizji, w znieKsztatconej formie, w groteskowym wymiarze:
"Wojna przypomina w »Popiotach« Wajdy - pisat jeden =z polskich
krytykéw - zmudne prace; Zwarte czworoboki zo#nierzy sune naprzeciw
siebie marszowym krokiem, oddaje salwy, luzuje, pochylaje bagnety i
kfuje nimi bez pasji, uparcie 1 wytrwale niby podczas pracy przy
zniwach czy sieczkarni C...D To jest wizja niewetpliwie bardziej
przerazajeca niz wszelkie patetyczne hekatomby, heroiczne zmaganie
(o Wajda pogtebit wiec tragiczne wymowe powiesci dzieki sze-
rokiemu wachlarzowi $rodkéw malarskich, jakie wykorzystat. Szczeg6l-
nie jednak wzmaga napiecie “ustatycznier.ie" obrazéw ekranowych. Na
zasadzie estetycznego szoku wprowadza rezyser do filmu takze “Mazur-
ke Oebrowskiegc'". Dzwieki i stowa patriotycznej piesni ilustruje
rtstrzesajece sceny rzezi w Saragossie. Jakiez to odmienne w tonacji
od obrazu Kossaka “Marsz, marsz Debrowski“, Na ekranie pojawiaje
cie rowniez postacie szalencéw niczym bohaterowie z rysunkéw Goi z
*erii "Kaprysy" 1 “Szalenstwa“. Groza i1 S$Slepe okrucienstwo wojny po-
kazane najpierw w spos6b bardzo naturalistyczny, w koncowych uje-
ciach nabiera cech niemal surrealistycznych. Wystarczy przypomniec¢
sceny, w ktorych polscy zodnierze wyrzucaje stare kobiety przez ok-
na, gwatcg zakonnice i.wykonuje egzekucje na mieszkancach miasta.
Najokrutniejsze sceny pokazuje Wajda powtérnie w epizodzie, w kto-
rym Cedro s.fsacerujecy z kapitanem Wyganowskim po ulicach Saragossy
méwi: "Pan kapitan nie ma w sobie nieprzyjemnej twardos$ci Scypiona
Afrykanskiego”. '"Ca nie mam w sobie nic z zadnego Scypiona - odpo-
wiada Wyganowski - jestem popidét i proch”. Pointuje te zasadnicze dla

8

idei filmu wypowiedz "rzeczywisty obraz popioiu"l . Oto bowiem wi-

17Historycy méwie o "Popiotach*, fWypowiedz Z. Doleckiego!, "Kie-
runki' 1965, nr 42, s. 5. "

18 .
A. Jackiewicz: Dramat Andrzeja Wajdy. "Zycie Lite-
rackie" 1965, nr 43, s. 7.



dzimy na ekranie zwdoki Wyganowskiego. Znieruchomiate ciato niby
rzezba antyczna w stylu Antonia Canovy wypednia cate szerokos¢ ka-
dru, a w tle posréd spalonego stoncem pustkowia rysuje sie zamglone
kontury miasta.

Cata tzw. hiszpanska sekwencja filmu nieodparcie przywodzi na
my$l obrazy Delacroix. Kurz, dym i dominacja szarej barwy czynie ca-
te przedstawienie nierealnym, zamglonym widmem. Wajde nie interesu-
je anegdoty ani nawet poszczeg6lni bohaterowie. Podobnie Jak Dela-
croix wyrazat swoje sympatie do walk wolnosSciowych w obrazach "Ma-
sakra na wyspie Chios™ 1 "Barykada"™, tak i Wajda w kadrach filmo-
wych ujawnia swéj emocjonalny stosunek do przedstawianych wydarzen.

Rezyser nie potepia bohateréw, raczej im wspédczuje. W sekwencji
zatytutowanej "Szlak cesarski"™ migawkowe widoki zdobytej, spalonej
i biednej Hiszpanii ogledamy oczyma Cedry, ktdére 'przypominaje oczy
Goi”. Antypatetycznos¢ walki podkreslona zostata réwniez w kolejnej
sekwencji zatytukowanej "Zodnierska dola”, a przee)st;awlajecej zdo-
Pycie wewozu Somosierra przez szarze polskich szwolezeréw pod wo-
dze Jana Kozietulskiego. W lakonicznym, skrétowym ujeciu widzimy na
ekranie Jedynie pedzecy przez zakurzone bezdroza tabun utanéw. Groz-
ne tdo goér i pustyni uwypukla natomiast obcos$¢ polskiego wojska w
Hiszpanii. Klima.t jakze odmienny od malarskich wizji Juliusza Kos-
saka ("Szwolezerowie polscy'™, "Somosierra™) i Piotra Michatowskiego
("Bitwa pod Somosierre™),

Pe#na goryczy i ironii Jest natomiast scena spotkania rannego Ce-
dry z Napoleonem. Cesarz fotografowany z dotu i ucharakteryzowany
podobnie Jak na portretach Louisa Davida 1 Antoine-Oean Grosa jest
bardzo statyczny i sztuczny, co przydaje mu cech karykaturalnych, w
swoisty sposdéb tdumaczec zarazem tytud sekwencji: "Widziadta™.

Pierwszy kadr ostatniej sekwencji przedstawia widok pola bitwy z
osniezonej rowniny zastanej dziatami i trupami zodnierzy. Po chwili

z gtebi planu nadjezdza za Swite Napoleon, za ktéorym podeza Cedro,



W zamyk8jecym catos¢ ujeciu pojawia sie drugi bohater, Rafat - nie-
widomy, pookrecany stome niczym chochot#, potykajacy sie na bezkres-
nym zas$niezonym polu.

W filmowej history™tnej syntezie A. Wajdy dominuje skroty myslo-
we, ktdérych wtasciwym dopednieniem se parantele literackie i piasty-
czne Srodki wyrazulg. Rezyser wykorzystuje skroty plastyczne, sym-
bole wizualne (np. Cedro zasypujacy ciato Wyganowskiego, samobdj-
stwo aragonskiej zakonnicy, kwiat rézy ukazany na tle najbardziej
okrutnych scen, 1itp.) oraz bogata ikonografie romantyczng, ktéra u-
lega skarykatu ryzowaniu, Nieprzypadkowo tez symbole ikonograficzne
kojarza sie- widzowi przede wszystkim z literature. Bohaterowie '"Po-
piokdw" znajduja sie bowiem w sytuacjach konfliktowych na podobien-
stwo dziejow Kordian6w 1 Konradéw. Biore udziat w walce, ktdrej sen-
su nie potrafig pojac¢. Sa réwniez pozbawieni tego dystansu emocjo-
nalnego wobec zdarzen, ktéry zezwala na ich ocene, Wajda stara sie
pokaza¢ caty kontekst historyczno-sytuacyjny, w ktory uwiktani se
ludzie zwyciezeni przez los. Take whasnie postawe tragiczng ukazata
polska literatura, zwkaszcza dziekla romantykéw i Zeromskiego. Ujaw-
nit to roéwniez film. Zabrakto natomiast tego akcentu w nostalgicz-
nym malarstwie polskim. Nic wiec dziwnego, ze Wajda znieksztatcajac
lub przejaskrawiajgc motywy plastyczne, wykpit patetyczny styl ma-
larzy historycznych. Miedzy filmem a polskim malarstwem istnieje
wiec duza zbiezno$¢ tematyczna, ale poetyki sg catkowicie odmienne.

Kolejne utwory historyczne realizuje Wajda weddug innego, bar-
dziej wyrazistego i czytelnego dla widza, klucza plastycznego. Dzie-
+a literackie, po ktore siega, nie wyst rczy bowiem "dopednié" ma-
terie plastyczng, ale najpierw trzeba zaktualizowaé¢ ich kontekst ar-

tystyczny. 3es$li adaptator pragnie wydoby¢ zawarty w utworach mio-

19 - R - - -
Zob. A. Wajda: "Popioty" - przyktad mej estetyki filmo-
wej. “Studia Estetyczne'™ 1965. T. 2, s. 123-131.



dopolskich porzadek mitycznego mys$lenia, wéwczas musi zastosowad
"endoplastyczny" sposéb organizowania materiatu filmowego. W pier-
wowzorach znajduje sie przeciez okreslone "tresci" 1 sygnaty plas-
tyczne. Dzieta literackie same dostarczajg wiec rezyserowi inspira-
cji plastycznych. Autoréw tych dziet traktuje on zatem jako szcze-
gélnego rodzaju kronikarzy modelujacych rzeczywisto$é¢ w sposéb wy-
idealizowany, obserwatoréow zwracajacych uwage na jej cechy istotne
dzieki zageszczeniu ekspresji wokét okreslonych tematéw.

W trakcie przygotowan do realizacji “Wesela" powstat film na mo-
tywach powiesci Oerzego Andrzejewskiego pt. "Bramy raju”. Zamys+
plastyczny utworu opisat Wajda w eksplikacji, z ktérej wynika, ze
zamierzat stworzyé¢ film bardzo jednolity pod wzgledem stylistycznym/
przedstawiajacy "Niekonczacy sie pochéd dzieci przez ogromne pola i
lasy". "T4um dzieci - czytamy w scenariuszu - widziany w catosci po-
winien robi¢ wrazenie siwobiatej, podobnej do drogi wstegi C« ®«3
Trzeba pamietaé, ze to dzieci wiejskie, mali pasterze pomagajacy ro
dzicom w polu, a wiec odziani odpowiednio krétko, kuso C* e»D Dzieci
jednak zostawione same w polu, w lesie, ustrajaty sie gatazkami i
kwiatami. Z patyczkéw naszyte maje na ramionach i ;a piersiach krzy*
ze jak prawdziwi krzyzowcy, Tc w rezultacie powinno da¢ w catosci
jakas siwo-biato-zielono-sepiowg game, podkreslong gdzieniegdzie ko-
lorowg plame kwiatu lub naszytego przypadkowo gatgana. Co$ w rodza-
ju idacego zywego zielnika."20 Wizja plastyczna akcji filmu, pra-
wie w catosci umieszczonej w plenerze, nie zostata jednak w ostate-
cznym ksztakcie Scisle i1 w sposob przekonywajacy zespolona z ukaza-
nymi na ekranie wydarzeniami historycznymi. Film "Bramy raju" oka-
zat sie utworem nieudanym.

Arcydzietem kina wspétczesnego stata sie natomiast adaptacja "We-

sela"™ Stanistawa Wyspianskiego, Dramat mtodopolski fascynowat Wajde

20cyt. za:B. Mruklik:  Andrzeja Wajda. Warszawa 1969,



od dawna. Jeszcze w czasie realizacji jego wersji scenicznej moéwit
rezyser o jego filmowych walorach21. Wydaje sie, ze spér o historie,
Jaki toczyt w swoich dotychczasowych filmach, musiat skondensowac
sie wkasnie w tkiffl utworze. Jakim Jest "Wesele“, j

Macierzysty kontekst dramatu stanowi uroczystos¢ $lubna. Jaka od-
byta sie pod koniec dziewietnastego wieku w Bronowicach, a widzi je
“sktonny do fantazji umyst artysty”, ktéry projekt kazdego dziata-
nia przeksztatca w powtdrzenie, w kopie22

Odwotujec sie do obrzedu, stereotypu myslowego, wizji malarskich
i literackich oraz do romantycznej maniery polskiej mysli politycz-
nej) osiegnet Wyspianski - jakby powiedziat Witold Gombrowicz - swo-
isty rodzaj zageszczenia intelektualno-artystycznego, w ktérym nie
tylko wazne jest to, co sie méwi, ale jsk sie méwi. Zabiegi formal-
ne i deformacje tworzywowe se oczywistymi wyktadnikami tematu. Dla-
tego “Wesele” jest zmanierowane, pedno sztucznos$ci 1 pozerstwa. Moz-
na sformutowaé kontrowersyjne, ale przeciez nie bezzasadne hipoteze,
ze poetycki dramat Wyspianskiego stanowi oryginalny przyktad z za-
kresu semiotyki sztuki, przykdad poezji “nachylonej”™ ku innym dzie-
dzinom ekspresji, a przede wszystkim ku malarstwu, teatrowi 1 muzy-
ce. Wydaje sie, ze taka perspektywa badawcza pozwala poteczyé¢ w jed-
nej interpretacji ldwa antagonistyczne spojrzenia ha dramat: 2z jed-
nej strony jako na sztuke Wyspianskiego, w ktérej dominuje element
kreacyjny i modernistyczna intensyfikacja ekspresji, z drugiej zas
jako na "plotke o weselu™ naznaczony pietnem autentyzmu.

W "Weselu", zgodnie z horacjaneke idee korespondencji sztuk,

szczeg6lnie mocno wyeksponowane se wkasciwos$ci heteronomiczne, upra-

21W przekonaniu A. Wajdy "Wesele” Wyspianskiego jest utworem,

ktéry znakomicie miesSci sie w poetyce scenariusza filmowego. Zob.
S. Janicki: Polscy tworcy filmowi o sobie. Warszawa 1962
s. 72-73.

2Zpor. list S. Wyspianskiego do Henryka Opienhskiego na temat pro-
jektu opery "Fantasci” opublikowany w "Przegledzie Narodowym" w
1909 roku.(T. 4, s. 209).



womocniajece synestezje Jako podstawowy TFfigure poetyki odbioru. Dla

kazdego rezysera zapewne wazne jest jednak to, ze “Obraz - jak twier-
dzi Stanistaw Brzozowski - jest punktem wyjscia teatru Wyspianskie-

go, jest to punkt, na ktéry nalezy zwrécié¢ szczegélny uwage, gdyz

wszystko, co przekracza w sposOb zasadniczy granice malarstwa, prze-
kracza takze granice teatru Wyspianskiego 23. Nic dziwnego, ze Waj-

da odczytat "Wesele* przede wszystkim przez pryzmat jego kontekstu

plastycznego.

Wyspianski Jako poeta i malarz za pomocy Jezyka sugestywnie, a
czasami catkowicie Jednoznacznie, okreslit program ikonograficzny
dramatu, "importujec¢” na obszar literatury i teatru pewne wartosci
naddane, wartosci plastyczne. Wazne jest réwniez to, ze tematem "We-
sela” jest nie tylko swoisty kompleks narodowy, ktéry uzewnetrznia
sie dopiero na styku materii rzeczywistosci z materie malarstwa oraz
teatru poezji i legendy, ale - Jak stusznie zauwaza Wiestaw Jusz-
czak - 1 to, ze "caty dramat jest fenomenem syntetycznym albo ina-

czej méwiec syntetyzujycym te momenty“24

. Dlatego krytyke estetyza-
cji jako postawy Polakéw wobec rzeczywistosci przeprowadza autor we
wszystkich warstwach dzieta,odwotujac sie do niezwykle rozlegtego
obszaru wspétczesnego mu malarstwa.Z pewnoscig te aluzje do konkret-
nej rzeczywistosci, w jakiej ksztalttowata sie polska sztuka zaanga-
zowana na przetomie wiekéw, stanowie pewne utrudnienie lektury, ale
zarazem czynie je bardziej atrakcyjny. W zaleznosci bowiem od pamie-
ci artystycznej 1 wiedzy czytelnika lub widza na temat malarstwa roz-
maita moze by¢ odbiorcza mobilnos¢ tych aluzji. Pedne odczytanie

dramatu w czasie jednorazowej lektury nie Jest raczej mozliwe, po-

niewaz sygnaty plastyczne i1 literackie wchodze w bardzo bogaty mie-

23Cyt. za:B. M ruk 1 i k: Wesele. "Kino" 1972, nr 4, 8. 3.

2$W. Juszczak: Splot symboliczny. f"Wesele" a film
Wajdy). W: tenze: Fakty a wyobraznia. Warszawa 1979, s. 161.



dzytekstowy dialog. Na pierwszym pienie jednoczes$nie "toczy sie dia-
log"” miedzy obrazami Jacka Malczewskiego, Jana Matejki, Witolda
Pruszkowskiego (autoraj"WizJi" nawiezujecej do "Psalméw przysztosci”
Zygmunta Krasinskiego) Artura Grottgera, Wkodzimierza;Tetmajera a
poezje Adama Mickiewicza, Juliusza Stowackiego, Adama Asnyka oraz
historiozoficznymi koncepcjami Cypriana Kamila Norwida. W rezulta-
cie ¥ "Weselu" odbywa sie swoiste krezenie komunikatéw artystycz-
nych, co pozwsle traktowaé¢ ten utwér Jako oryginalny, interdyscypli-
narny splot symboliczny Jednoczacy w polemice bohateréw momenty ak-
tualne z czym$ juz dokonanym, z czym$ Juz wczes$niej uwieczniony«!
przez artystow i historykéw25

Wyspienski uporzadkowat aluzje malarskie zgodnie z programami ar-
tystycznymi dwoch wielkich mistrzéw pedzla z przetomu epok. Z twér-
czosci Jana Matejki zaczerpne! klisze i stereotypy zachowah postaci
historycznych, malarstwo za$ Malczewskiego podsuneto mu pewne kon*
cepcje 1 rozwiezania formalne. GH#owna warstwa aluzyjna "Wesela" sy-
tuuje sie wiec takze jakby na styku dwéch poetyk malarskich, wyra-
zajec jednoczes$nie modernistyczne tesknoty artysty, czyli cheé¢ zes-
polenia w dziele tego, co obiektywne (a za takie uchodzi przeciez w
powszechnym odczuciu malarstwo Matejki) z tym, co subiektywne (w tym
duchu interpretuje sie na og6t twérczosé¢ Malczewskiego) w sztuce,
ktéra osigga apogeum historyzmu szczytowymi dziatami alegoryczno-eu-
tobiograflcznymi.

Wracajec do filmu, mozemy stwierdzié¢, ze w zakresie programu iko-
nograficznego Wajda respektuje reguty zawarte w dramacie. Konkrety-
zuje aluzje plastyczne, przede wszystkim Jednak poteguje na ekranie
ich pansemiotyczno$¢, Dzieki temu estetyzacja przybiera w kinie no-
we forme 1 Jak trafnie zauwaza W, Juszczak i "C.e.D w filmie to, co

byto potocznosScie dla uczestnikéw tamtego wyjsSciowego zdarzenia, zo-



stato tak namacalnie odtworzone, a zarazem tak przetworzone w sztu-
ke, 1z powstata niejako warstwa - narastajgaca na syndromie symboli-
cznym »Wesela« 1 bez reszty przez ten synboliczny splot wchtania-
na: Jednoczgaca sie z nim 1 wzbogacajaca go. Przez to intencja dra-
matu jeszcze bardziej sie uwydatnita: przesz4o$é¢ zagarneta tutaj to
nawet, co dla widzoéw z roku 1901 »ogto wle¢ - naruszajacy konstruk-
cje symbolu - sam chocby cien pozoréw terazniejszosci. W filmie zwy-
clestwo historii jest nieodwotalna. Przysz4os$ci nie wa.

Juz w prologu wprowadza rezyser na ekran '"druga F rzeczywistosc¢",
jak nazwali krytycy sceny ukazujaca Krakéw. Dramat nie zaczyna sie
w bronowickiej chatupie, alo na Placu Mariackim. Ujecie przedstawia-
ja, wtopione w architekture starych nuréw, barwne tdumy strojnych

osci weselnych, damy w sukniach z fini de .slecle’u, bryki, bryczki

«Q

wozy 1 dorozki. Pierwsze kadry maja charakter niemal dokumentalny,

mimo ze tyle w nich elementéw folklorystycznych. Marszi Mendelssohna

towarzyszy transfokacjl kamery szybko "prezentujacej" publicznosci

uczestnikéw wesela. Sposéb zachowania, mimika 1 gesty poszczeg6l-
nych bohateréw sg mocno zréznicowane i z tatwosciag pozwalaja do-
strzec granice oddzielajgce Inteligentéw od chtopéw. Pan Mtody roz-
daje autografy, k#ania sie krakowska czapke niczym przejezdzajacy w
ttumie monarcha. Eteryczny Poeta stoi w powozie, przybierajac poze

natchnionego artysty. Chtopi wydaje sie niesmiali, strachliwl i bar-
dzo spokojni.

Metamorfoza zycia w sztuke zaczyna jednak sie Juz w drugiej sce-
nie. Kontury rzeczywistos$ci zacieraja sie wczesniej niz zaczyna sie
weselna feta. Oto skornczyt sie bruk, powozy wjezdzajg w bioto i Jed-
noczes$nie konczy sie réwniez weselna parada pedna energii 1 radosci.
Coraz rzadziej w obrazach filmowych dominowa¢ bedzie konwencja rea-
listyczna, Bronowickie pejzaze wytaniaja sie Jak gdyby z "Wi-

doku z okna pracowni na Kopiec KoSciuszki" S. Wyspianskiego

26Tamze. QPodkr. - T.M,"].



lub z ptétna Aleksandra GierymsKiego zatytutowanego 'Droga w Brono-
wicach"™. Prawdziwym Kkontrastem do proiogu filmu a? jednak dopiero
ujecia stomianych “Smieci", uktadem kompozycyjnym przypominajece
“Chochoty na plantach krakowskich"™ Wyspianskiego. W polskiej trady-
cji ikonograficznej symbolizuje one gtupote i niemoc, a w twérczo-
Sci 3. Malczewskiego stanowie doo&tKowo element wizji sennej i
tematu Smierci. W filmie pojawiaj« sie w tle prawie dwudziestu scen.
Pierwszy kadr z chochotami poprzedza ujecia coraz bardziej oniry-
czne i urojone. Raz widzimy obrazy realne, podkrakowskie forty, chio-
pow, cesarsko-krélewskich infanterzystéw, a po chwili krajobraz dziw-
nie przeestetyzowany i nieruchomy. Wiesniacy spotykajecy orszak na
droaze przypominsje bohateréw z pi#6cien Chedmonskiego 1 Michatow-
skiego. Widz nie moze mieé¢ jednak wetpliwosci, ze "artystyczny kon-
wenans" wypiera nature-, dlatego rezyser wprowadza na ekran Dziada
opierajecego sie o0 krzyz podozony ranieniem na ziemi. Z diuge brod”
z sarkastycznym spojrzeniem, o rysach starca z '"Rapsodu", w starej
wojskowej czapce na gtowie niczym Wiarus z "Warszawianki™ stoi na
tle przejaskrawionej zieleni - barwy wywotujecej skojarzenia z uczu-
ciem zawisci 1 rozktadu. Obraz ten wyzwala jaki$ przejmujecy niepo-
kéj, poniewaz dominuje w nim smutek i staro$é¢." Jest to niewetpliwie
motyw "drogi krzyzowej" symbolizujecy sed narodowy i antycypujecy
przyszte zdarzenia. lroniczne spdj rzenie,jakim Dziad ogarnia orszak
weselny staje sie pierwszym przejawem antynomii nsrodowego solidary-
zmu. Kolejny kadr okazuje sie replike "Trumny chtopskiej“ A, Gierym-
skiego i jeszcze bardziej pogtebia przygnebiajecy nastr6j poprzed-
niego ujecia. Surowy koloryt niebieskawej $ciany chaty, niebieskiej
spédnicy wiesniaczki, niebieskiego wieka trumny oraz czerwona chu-
sta chtopki harmonizuje nie tylko z dramatyzmem konkretnej Rytuacji
egzystencjalnej, ale Jednoczes$nie wnosi ponownie do filmu poczucie
przemijania i S$mierci. Warto pamietaé¢ o tym, ze motyw pogrzebu by#
bardzo popularny w twérczosci polskich malarzy z drugiej potowy XIX

wieku 1 czesto wyrazat w sposéb symboliczny dramat catego narodu.



Wreszcie przy niepokojecych dzwiekach baséw na ekranie pojawia
sie "Niski, rozlegty, gontem kryty dworek, ktéry sSwieci o zmierzchu
bielonymi $cianami, okna jarza sie jaskrawie. Przed domem, pos$rodku
gazonu porostego suche trawe, chwieje aie na wietrze krzewy réz owi-

niete w stome - chochoty - cata ich gromada."27 Obok chaty rosne

rosochate wierzby. Wszystko otacza nosta}giczna agta. Oest to nie-
watpliwie nastr6j odpowiedni dla nocy pednej misteriéw. Diuga seria
przeestetyzowanych obrazéw filmowych trafnie ilustruje stowa Wys-
pianskiego: "A to Polska wkasnie™.

W miare rozwoju akcji $wiat przedstawiony na ekranie przemienia
sie w "wielke scene”. Pierwsza cze$¢ wesela odbywa sie w izbie, kté-
ra z fotograficzne niemal wiernoscie imituje wnetrze "Tetmajeroéwki
Aktorzy graje teatralnie, ale jeszcze "Jak w zyciu"™. Dopiero wtedy,
gdy pojawiaje sie widma, gra aktoréw osiega wyzszy diapazon emocjo-
nalny. Coraz mniejsze vrole pedni tekst, podstawowy nosiciel in-
formacji w inscenizacji teatralnej, poniewaz na ekranie nieustannie
migaje tanczece pary, wiruje S$ciany i ludzie, a bohaterowie czesto
wiode stowne szermierke na dalszym planie, ponad gtowami tanczecych
lub obok nich. Kwestie sie urywaje, postacie nie koncze zdanh,a nie-
ktoére wyrazy oraz zdania przytdtumia i zagtusza muzyka. Niewetpliwie
ekspresyjna gra aktoréow ostabia role betkotliwego stowa na rzecz
pozaintelektualnsj i bardziej jednoznacznej - w sferza nadrzednej
idei filmu - polemiki. Plastyczna wyrazistos¢ gestu pozwala rezyse-
rowi uwypukli¢ nieszczero$é i pozerstwo ludzkich zachowan.

Motywem dominujecytn w Ffilmie oraz organizujecym w pewnym sensie
caty repertuar symboliczny jest motyw bitwy pod Ractawicami. Rezy-

ser siega po Matejkowskie "Ractawice"™ 1 fragmenty "Panoramy Racta-

wickiej", czyli po rocznicowe malowidto, ktore “wspéttworzyto cate

27Fragment scenariusza filmu. C*biory Filmoteki Polskiej w Warsza-
wiel).



niemal pokc;leni%?. Realizuje w kinie swoiste “prawo ram*“, dopaso-
wujec uktady gestyczno-pantomimiczne chdopéw do formy malowidta, a
w decydujacym die sprawy narodowej momencie umieszcza ich na tle
ptétna, W efekcie zyskuje oni cechy natury sensu stricto estetycz-
nej i na przekér stowom Czepca: "Ouz sie obrazy skohcyiy”29 - nie-

ruchomieje z kosami osadzonymi na sztorc jak postacie r.a obrazie.|

Na nic zdo sie bunt Gospodarza przeciw wkasnej sztuce, ktory stowa;

"a ot, co z nas pozostato:

lalki, szopka, podte maski,

farbowany falsz, obrazki’
zamienia w akt ikonoklazmu. Krzyczy w upojeniu alkoholowym, tnie, ni-
szczy whasne dzieto, ale po przebudzeniu powiada bezsensownie: "Sku-
chajcie * wytezcie stuch: byt u mnie duch: Wernyhora™. W tym Swia-
cie na pograniczu jawy i snu, gdzie kosy se zaréwno rekwizytami z
pracowni artysty, jak 1 niebezpieczng bronie, ustyszeé wiec mozna
nawet ducha. Oniryczno$¢ rzeczywistosci podkreslaje Jeszcze bardziej
ujecia chtopskiego zrywu ukazane w sinej, zimowej mgle, chociaz ak-
cja dramstu toczy sie jesienie. Oczywiscie, zmiana pory roku Jest
przeniesieniem w nierealnos¢.

Kontynuacje tej maniery odnajdujemy w Ffilmowych kadrach pr2ed-
stawiajecych Matejkowskie "widma* przywotane przez Chochota. Ukazu-
je sie one pijanym weselnikom jsko ich spiritus familiaris.

Korowdd zjaw otwiera Widmo artysty. W dramacie malarz mowi do

Ma rysi :

20
Panorame Ractawicke malowali Wojciech Kossak, Wkodzimierz Te-
tmajer, Dan Styka, Ludwifc Boiler, Tadeusz Popiel, Zygmunt Rozwa-
dowski i Teodor Axentowicz, Zob. m.in. M, Porebski: Inter-
regnum, Studia =z historii sztuki polskiej XIX 1 XX wieku. Warsza-
wa 1975, s. 55.

2"Wezystkie cytaty z ‘Wesela” przytaczam za;S, Wy spian-
ski: Dramaty wybrane. T. 1. Krakéw 1972, s. 133-322»



"Czy pamietasz jeszcze dzien.
Jak nas gruszy cienit cien,
tu w tym sadzie, na zieleni,

przy ranie statas - ?"

Rezyser potraktowat ten fragment tekstu Jako wspomnienie Marysi,

,» 1lustrujec Je niezwykle pieknymi pejzazami. W kadrze widzimy prze-

Swietlony, rozkwitajacy sad - motyw czesto spotykany w malarstwie z
przetomu wiekéw. Wystarczy przypomniec¢ sobie sady polskich kolory-
stéw, np. sad z ptoécien Leona Wyczoétkowskiego lub "Sad! w Chrzesnam"
Whadystawa Podkowinskiego. Na tle bujnej roslinnosci pojawia sie ma-
larz ¢ trupio bladej twarzy i kuszecym usmiechu, ktéry jest replika
postaci Stasia z "Brzeziny"30. Paralele malarskie, przychoazece na
my$l podczas ogledania tej sceny, nie se zupednie przypadkowe i od-
legte, pierwowzorem postaci byt bowiem zmardy w 26 roku zycia ma-
larz Ludwik de Laveaux, tworzacy w tzw. bronowickim”~ okresie swej

twérczosci plenery utrzymane w manierze pointylistycznej 1 dywizjo-

nistycznej31l. Nalezat do twércéw tzw. polskiego impresjonizmu. Na-
malowat m.in. "Dziada”, "Ubogi pogrzeb"™ i "Chatupy w Bronowicach” -
- p#o6tna, ktoére z punktu widzenia tematu Ffilmu mogtyby szczegélnie
interesowaé¢ rezysera, Jednak scena w ogrodzie zmusza widza do nieu-
stannej rewizji ustalen interpretacyjnych. Przez chwile nawet memy
bowiem na ekranie kompozycje w typie "Piety"t zmarty narzeczony

lezy z gtowe utozone na kolanach Marysi. Wajda nie tylko wzbogaca w

ten spos6b charakter/stycznie surowa barwy i tony z pidécien de La-

3 Skojarzenie z postaciami z adaptacji opowiadania 3. Iwaszkie-
wicza jest bardzo silne, poniewaz w obydwu filmach wystepuje ci sa-
ni aktorzy. Posta¢ Marysi kreuje Emilia Krakowska - pamietna Malina
z brzozowego boru. Postacie meskie w obydwu utworach kreuje Olgierd
tukaszewicz.

31Zob, P. Krakowski: Widmo z "Wesela".(Szkic o Ludwi-
ku de Laveaux). "Sztuka i Krytyka"™ 1957, nr 3-4, s. 278-285. |Zob.
réwniez P. Krakowski: Demonologia w "Weselu". Sprawozda-

nie PAU 1939-1944.



veaux o walory Kkinetyczne, ale przede wszystkim przekonuje odbiorce,
ze wiejska dziewczyna réwniez widzi swoje przesztosé w przeestety-
zowanych majakach.

Pozostate widma przypominaj# postacie z obrazéw Matejki i karto-
néw do witrazy wawelskich Wyspianhnskiego. Twarz Stanczyka ukazuje sie
Dziennikarzowi wsréd tanczacych gosci wielokrotnie Jako Jego wkasna
twarz. Rozmowa miedzy nimi odbywa sie w krakowskiej “wiezy dzwondw".
Scena ta staje sie na ekranie osobne Ha tejkowske anegdot# w aneg-
docie Wyspianskiego, poniewaz wielorakie odwotania do twérczosci o-
bydwu artystéw zyskuje nowy, kinetyczny, wizualny i rozciaggniety w
czasie wymiar, Z ust Stanczyka, wzietego z obrazu Matejki, styszymy
stowa odtwarzajace atmosfere “zdotego wieku* Oagie-londéw, a natchnio-

ne innym jego obrazem zatytutowanym "Zawieszenie Dzwonu Zygmunta™:

"Dzwon kroélewski -
Siedziatem u krélewskich stop,

Cc-0

a dzwon wschodzit+*

Dla Wajdy 1 operatora Witolda Sobocinskiego barwne Swiatdo stato
sie w tym przypadku podstawowym Srodkiem plastycznej interpretacji
obrazéw wizyjnych. Ostra czerwien tda i twarzy bohatera pobudza, pod-
nieca 1 nadaje przedstawieniu anarchiczny charakter.

Nastepne Widmo wywiédt Wyspianski jak gdyby z ram “Bitwy pod Grun-

waldem” :

"Grunwald, miecze, krol Oaglettoi
Tam to jest Il Z pobojowiska

zbroica sie w skibach przebtyska”.

Silny niepokdj emanujecy z kiebowiska postaci na kompozycji Ma-
tejki przeksztatca sie jednak na ekranie w puste zbroje rycerza z
epoki Grunwaldu, Warny 1 Wiednia. Zbroja symbolizujaca zmarnowany wy-

sitek polskiego oreza utrzymana jest w tonie chtodnej, ale roéwnoczes-



pednej nostalgii i nadziei - niebieskos$ci. Za przytbice owego Ryce-
rza Poeta dostrzec moze wydgcznie pustke, noc lub $mieré.

W niezwykdty sposéb wspédgrajag ze sobg w nastepnej sekwencji Fil-
mowej postacie z obrazu “Rejtana"™. Widsso Hetmana Branlckiego, przed-
stawiciela Targowicy pojawia sie Panu Mfodemu w barwie trupiej zie-
leni, Jest znieksztalcone, «a tylko gtowe, a otaczaja je grupa gro-
teskowych dworakéw oraz stosy ziotych monet. Wajda rozbudowuje ten
motyw, wprowadzajac dodatkowy cytat z obrazu Matsjki reprezentujacy
punkt widzenie postaci ze $wiata filau: Pan Mfody w wizyjnym zet-<
knieciu ze zdrajce przezywa dramat Rejtana. W tym schizofrenicznym
omamie scena ta ujawnia Jaskrawga ambiwelencje przezy¢ emocjonalnych
bohatera, ktory niedawno zarzekat sie: “mysmy wszystko zapomnieli®,

Z kolei Upidér Szeli staje przed Dziadem, by mu przypomnieé¢ wyda-
rzenia z miodosci. Przedstawiciel ludu ubrany jest w skrwawiona suk-
mane, ma twarz powazng, popekanag i pomarszczonag. Kiedy$s byt katem,
0 czym dobitnie $Swiadczy obraz przedstawiajacy kosz pedten ludzkich
g¥oéw, z ktorego wycieka krew, "a dzisiaj - méwi - Ja je*te* swatl".
Bohater galicyjskiej rzezi stanowi wyjatek w tej filmowej kolekcji
"Matejkowskich postaci“, poniewaz nie odwzorowuje bezposrednio zad-
nej postaci z jego malarstwa. Nie wydaje sie tez aby portret Jakuba
Szeli z 1846 roku byt inspiracjag dla Andrzeja Wajdy w pracy nad cha-
rakteryzacja 1 opracowanie» tej postaci.

Zespolenie obrazéw wizyjnych za zderzeniami, ktére dzieja sie w
bronowickiej chacie, bardzo komplikuje dramaturgie filmu. Stanczyk
pojawia sie na ekranie Kkilkakrotnie w tdumie tanczacych gosci, ale
ponieW?i rozmawia tylko z Dziennikarze®» moze wydawa¢ sie wykgcznie
jego wyrzutem sumienia. Zbroje Rycerza stojaca przeciez w rekwizy-
torni Totmajera oglada oprocz Poety réwniez Pan Miody, sadzac, ze
Jest ona atrybutem artysty. Hetmana Branickiego obszczekuje psy, kt6-
re w nastepnym ujeciu karmi Dziad. Zwraca sie on z pytaniem do Pans

M¥odego, ale odpowiedzi na nie udziela su Szela.



Wreszcie Gospocarz spogieoa w okno i widzi dwéch konnych ofice-
réow austriackich. Pdézniej ze tym samym oknem saloniku pojawia sie
Wernyhora. Wyspianski wprowadzit go do dramatu ubranego w purpurowy
stréj i podobnego do postaci z obrazu Matejki, cho¢ sam réwniez u-
trwat i} .(ernyhore » rapsodzie. Wajda nie skorzystat jednak z tych
propozycji plastycznych. Gdziez pesowa delia, gdzie przerazajace
swoia ogromem posta¢? - skoro widzimy je na ekranie tylko we frag-
mentach, wtopiong w opary mgty, dziwnie zdeformowane, jaka$s bierng
w swej smoszaro$ci, jednakowo krélewska i tragiczng w swej staro-
sci. Wernyhora okazuje sie upiorem bardzo dalekiej przesztosci,utu-
de historii: odjezdza na koniu pos$réd wielu chochoddéw i nie zjawia
sie w finale cramatu, choc wszyscy nan czekali. Wprawit jedynie w
ruch iluzje czynu zbrojnego, zostawiajac ztoty roég i gubiagc ztota
podk owe .

Matojkowski program ikonograficzny zwigzany byt konsekwentnie z
programem ideowym Wyspianskiego. Poeta zaktualizowat go w dramacie
przez negacje, ucharakteryzowane bowiem i upozowane postacie Matej-
kowskie pozostaty w Swiadomosci narodowej kliszami z historii Pol-
ski, ale dramacie przypominaja przede wszystkim o upadku kraju, W
filmie rezyser prezentuje cate to swoiste panopticum w Fformie barw-
nych plam budujacych napiecia weselnego dramatu, migav/kowy zas cha-
rakter przedstawienia sygnalizuje rozdwojenie postaci. Staje sie
one jednoczes$nie fantomami i realnie istniejgcymi postaciami histo-
rycznymi. Wajda zderza w "Weselu" fragmenty wizji plastycznych funk-
cjonujacych w powszechnej $wiadomosci jako “arcydziedta” z pijacka
fete, ktoérej uczestnicy powoli w oparach mgty i1 zamroczeniu alko-
holowym zatracaje kontury rzeczywistosci. Rezyser wiernie ilustruje
wiec w Filmie klimat mtodopolskich dyskusji ideowych, mimo ze kwe-
stie bohateréw ograniczone zostaty do kilku najbardziej charaktery-
stycznych zdah. Wszystkie skroty rekompensuje Jednakze bogaty 1 nie-

zmiernie wyrazisty ekwiwalent plastyczny.



Aluzje 1 cytaty plastyczne z malarstwa Matejki wchodze na ekra-
nie w oryginalny “dialog” z obrazami 0. Malczewskiego. U schytku XIX
wieku, w nurcie modernistycznego neoromantyzmu, irredentyzm i fol-
kloryzm byty elementami wyrézniajacymi Jego opowiadajace, pedne or-
namentéw i emblematéw malarstwo. Pojawiajgace eie czesto w Jego twér-
czosci fantastyczne zjawy nie przypominaty twordéw z mitologii, a ra-
czej bliskie byty wyobrazni artystycznej Wyspianskiego, | nieprzy-
padkowo, nie przez jakie$ samouwielbienie artysty, ktory namalowat
siebie samego nie mniej niz sto pieédziesiagt razy, przypisywat so-
bie Malczewski role inspiratora w powstaniu "Wesela". Swiadectwem
potwierdzajgcym ideowy zwigzek miedzy obydwoma artystami Jest egzem-
plarz dramatu przestany autorowi "Harpii we $nie - Chwili tworze-

nia" przez Wyspianskiego z zakreslonym fragmentem tekstu z aktu 11;

"zbroja Swieci, zbroje +yska

cC...D

i do metéw studni patrzy -

Jest to, oczywiscie, wy razne nawigzanie do "Rycerza nad studnig",

“"Zatrutej studni" 1 "Autoportretu w zbroi"32

. £cha autoportretéw @e-
larza z krzyzem w reku, petla na szyi, skrzydtami husarskimi u ra-
mion odzywaja sie réwniez w marzeniu Peety : "Poczudem na szyi 1l ar-
kan".

Ironiczny portret Malczewskiego konkretyzuje w filmie Gospodarz,
gdy z szabla w reku, w obrazoburczym ges$cie przygotowuje sie do zni-
szczenia obrazu. Przypomina wéwczas bohatera "Autoportretu w zbroi".

W tym ruchu przeciw dziatu wyraza sie nieaktualno$¢ w sztuce wiel-

kiej tradycji, a raczej nalezatoby powiedzie¢ - wielkiej polskiej
tradycji.
32Por. K. Wyka: Thanatoa i Polska, czyli o decku Malczew-

skim. Krakéw 1971, s. 51-60.



Zauwazylismy wczesniej, ze Wajda bardzo mocno "wygrywa" malar-
ska wersje mitu ractawickiego, ktérego wspottwdrce jest Gospodarz
wesela, sprowadzajac wielki zryw narodowy do uplastycznionej, sta-
tycznej estetyki walki. Zwarty tdum z kosami, rzuca sie ku oknu i
drzwiom, przykleka 1 powoli nieruchomieje. Wszak chodzito tu prze-
ciez o walke, szczeg6lny przypadek ludzkiego dziatania odznaczajece-
go sie obfitosci? urozmaiconych posunieé, ktérym towarzyszy wysokie
napiecie emocjonalne. Ale rezyser ocenia jej walory taktyczne,stra-
tegiczne 1 prakseologiczne wytgcznie w kategoriach estetycznych._Wal-
ka? Nie ma jej tu wcale. Na ekranie widzimy wykrzywiong przeraze-
niem twarz Gospodarza drasnietego w policzek ostrzem kosy, Poete,
Dziennikarza i1 inne postacie w podobnych pozach: krew tryska i prze-
razenie maluje sie w oczach bohateréw. Aluzja stowna zastgpiona o-
brazem przywidzenia konhczy sie jednak nagtym odwréceniem sytuacji,
fooiowaz wyobrazenie walki przeksztatca sie w zastygty, nieruchomy
obraz, objawialacy rzeczywistos¢ transcendentng.

Wajda - podobnie jak Wyspianski - odwoluje sie w tej scenie do
“‘Melancholii”™ Malczewskiego. "Zwarty tdum - opisywat obraz Tadeusz
Makowiecki - z dominujaca grupe chdopédw z kosami nastawionymi na

sztorc biegnie el impetem ku oknu i tu nagle stania sie i jakby

we mgte rozwiewa, nie dotykajac ziemi, nierealnie a sennie i bez-
wtadnie odptywa w przeciwng strone."33 Na ptotnie Malczewskiego
mata, "realna" po3ta¢ malarza skontrestowana zostata z catym tdumem

widziadet w osobliwie odksztatconej przestrzeni wnetrza. Wydaje sie,
ze podobnie mozna réwniez interpretowa¢ tdum w sekwencji  filmowej.
Przeswietlony kadr przedstawia kolejno chochoty, kosy, chtopbw, zno-
wu chochoty w planie pednym,iwy i chochoty w zblizeniu. Rozkotysana
kamera jakby w biegu, drga, potyka sie, krazy wsréd uspionych weseir

nikéw, by pozosta¢ w koncu na zewnatrz chaty. W ten spos6b intensy-

33T. Makowieck i: Poeta-malarz. Studium o Stanistawie
Wyspianskim. Warszawa 1969, s. 145.



fikuje Wajda znaczenia obrazu filmowego, zderzajac jednoczes$nie ne-

gatyw 1 pozytyw przedstawionego zdarzenia.

W *"Melancholii™ Malczewskiego szczegélnie jednak intryguje wi-
dza czarna posta¢ kobiety stojacej za oknem: "Czy jest zebraniem w
Jedno tego, co reszta kompozycji - zapytuje V/. Juszczak - Jako pro-

jekcja Jej wnetrza 1 zarazem wizja artysty - wyobraza? Czy jest
kobietg w zatobie? Czy mrocznym widmem zamykajacym droge do Swiata?
Swiatta, do sfery wolnosci i dziatania? Czy Jest - choé¢ poza pra-
cownig stoi - sama uwieziona? Czy wiezi? Czy Jest zatem Polonig czy
Chimera - upostaciowieniem sztuki? Bo jes$li Sztuka, to Ja whasnie:
Melancholie, zagra wydrwiona Muza w »Wyzwoleniu«, w dramacie Czy-
nu."34 Ta sama Muza przychodzi roéwniez do bronowickiej chaty i Jak
utuda wsparta o rame okna tamuje droge do Swiatda, do wolnosci.

W filmowym "YJeselu" uwage widza przycigga posta¢ Racheli, mtodej
melancholijnej kobiety v czarnym, powiewnym szalu, ktéra nie nalezy
ani do Swiata widm, ani do grupy chtopskich lub inteligenckich we-
selnikéw. Bohaterowie dramatu nieustannie poréwnuja ja z postaciami
ze stynnych ptécien i rzezb. Poeta pragnatby widzie¢ Jg jako smetnag
pétanielske kobiete z obrazéw angielskiego prerafaelity Edwarda Co-
ley "a Burne-Oonesa (twdércy “Kota szczescia') lub Jako zastuchang i
podpartg ""Polihymnie” z Luwru, Pan Miody czuje zas$ powiew szalen-
stwa bijgcy od tej Muzy "a la Botticelli", ktéra "czytata pana Przy-
byszewskiego™. I nieprzypadkowe jest takze nadzwyczajne podobien-
stwo Racheli tanczacej na zewnatrz chaty miedzy chochotami do szki-
cu plasajacej kobiety Cézefa Mehoffera, ktéry zdobit oktadkowa wi-
niete "Chimery".

Muza pe#ni jednak szczegélng role n tym filmowym "$nie o naro-
dzie, ktoéory nabrat nawyku czekania na kogo$ i na co$"35. Nie tylko

34W. Juszczak: Splot symooliczny.,., 1i. 158-159,

355. Oanicki: Polscy twércy filmowi..., s.



bowiem zaprasza chochota na weselng fete, tym samym otwierajac dro-
ge do zaczarowanego "$wiata widm", ale kieruje réwniez spojrzeniami

bohateréw dramatu, zwraca ich uwage na to, co dzieje sie za oknami

bronowickiej chaty. 1 chociaz najczesciej spoglada za okno Gospo-
darz;, ktoéory bedac najbardziej trzezwy spos$rod wszystkich uczestni-
kow wesela, widzi wiele wiecej niz inne postacie, to Jednak najbar-
dziej owo wyczekiwanie ilustruje statyczne niemal ujecie ukazujace

natchnione twarze Racheli 1 Poety "zamkniete" ramg okna, sfotogra-
fowane przez szyby zroszone deszczem. "Ziarnisto$¢", a zarazem ulot-
nos¢ tego obrazu w szczeg6lny sposéb wzmaga wrazenie nierealnosci

tego, co dzieje sie we wnetrzu weselnej chaty. Odbiera wszelka na-
dzieje na spednienie 6ie wizji o narodowym zrywie, snutej w opa-
rach alkoholu w trakcie swawolnej zabawy.

Ilekro¢ bohaterowie spogladaja przez okno, widza '"ojczyzne cho-
chokéw™ - jak pisat w swoim wierszu Kazimierz Wierzynski3”~. Okno bo-
wiem wyraznie dzieli przestrzern filmowa na dwa Swiaty: wnetrze chatu-
py w ktérym domownicy $piewajag i tancze oraz zamglong, gtucha na od-
gtosy narodowej dysputy wiejska okolice. Znakomicie ilustruje 6w po-
dziat wspomniane ujecie przedstawiajace twarze Racheli i Poety w ok-
nie, ale Jednoczes$nie przywodzi ono na mys$l afisz do introwertycz-
nej sztuki Maurycego Maeterlincka zatytutowanej "Wnetrze', ktory na-
malowat Wyspianski w koncu XIX wieku. Tematem utworu belgijskiego
pisarza bydo réwniez graniczenie sztuki z rzeczywistoscig oraz pro6-
ba wyjscia jz zamknietego wnetrza. Zgodnos$¢ uktadéw kompozycyjnych,
podziatéw przestrzeni artystycznej, zamknie¢ ramowych i podobienstwo
w nastroju miedzy tym ujeciem Ffilmowynf oraz innymi kadrami”« ktdrych
pojawia sie motyw okna a rysunkiem Wyspianskiego nie jest wiec

przypadkowa. Zdaniem K, Wyki w filmowym “Weselu" réwniez Gospodarz

Zwrécit na to uwage K, Wyka w szkicu pt. "Sami swoi, pol-
ska szopa" zamieszczonym w ksigzce pt. "Nowe i dawne wedréwki po te-
matach"™. Warszawa 1978, s. 132-134.



spogleda przez okno spojrzeniem podobnym do tego, ktédrym patrzy na

Swiat dziewczynka ze wspomnianego afisza37, Innymi stowy, obrazy fil-
mowe mieszcze sie w modernistycznym repertuarze spojrzen wiodacych

ku oknu, ktoérego geneza siega epoki romantyzmu,

Wajda nadal kontynuuje my$l przewodniag zawarte w "Melancholii”
Malczewskiego, dlatego w ostatniej scenie bohaterowie ide za spoj-
rzeniem Muzy, ale wykonuje ruchy $wiadczece o tym, ze se pogrezeni
w transie. Kosy wypadaje im z rek, gdy stysze S$piew, jaki rozlega
sie nad polami i gtos z nieba, ktéry napomina: "Miate$ chamie zioty
rég". Rozpoczyna sie monotonny, taneczny ruch par. 1 nagle kamera
odjezdza do tydu Jakby w kierunku widza, ktdérego czyni uczestnikiem
akcji. Kotuje pokazujec z gory na ekranie pola, iwy, +4eki i chocho-
4y, Ogarnia wreszcie swoim spojrzeniem bohateréw weselnej uroczysto-
Sci obracajecych sie w oddali w rytmie sennego poloneza. Zastosowa-
ny przez Wajde skrét plastyczny nie tylko ponieked zréwnuje widza z
osobami dramatu i1 nadaje catemu przedstawieniu charakter bardziej
wspéiczesny, ale jednoczes$nie w bardzo wyrafinowany wizualnie spo-
s6b ilustruje motyw btednego kota narodowych mrzonek. W zakohczeniu
filmu rezyser bezposrednio nawiezuje do programowego dzieta 0. Mal-
czewskiego zatytudtowanego "Biedne koto"™, ktdére zainspirowato row-
niez autora dramatu do stworzenia "chocholego tanca'«

W filmie Wajdy autentyczna bronowicka "historia"™ zostata wiec u-
kazana w optyce totalnego przeestetyzowania.Pozy wszystkich bohate-
row maje status bardziej artystyczny niz historyczny. Dotyczy to
zarowno bohateréw reprezentujecych Inteligencje, jak i1 przedstawi-
cieli polskiej wsi. Jedno z pierwszych uje¢ we wnetrzu chaty poka-
zuje chdopéw wpatrujacych sie we "whasny" portret namalowany przez
malarza. Studiuje twarz Piasta, nasladuje jej rysy 1 stanowczy wzrok.

Czy podejme prawdziwe walke, jesli wkasnej autentycznosci poszukuje

37Tamze, s. 133-134.



w obrazie artysty? Wajda, w odréznieniu od Wyspianskiego, udzielana
to pytanie jednoznacznej odpowiedzi. Oakze bowiem nierealny wydaje
sie korow6d chdopow ubranych w wytworne sukmany, trzymajecych réwno
w rekach kosy 1 snujecych sie woké+ "ractawickiego obrazu™. Gdy w
koncu pojawie sie na tle zamglonego pejzazu, roéwniez ulegne czarowi
chocholego $piewu.

wajde nie zilustrowat zatem dramatu “dostownie*. Nie zaktualizo-
wat wszystkich zawartych w nim sygnatéw plastycznych.Pomined4 np. roz-
mowy boheteréw o pejzazach i1 malarzach, ktére nie odnosity sie bez-
posrednio do budowy obrazu scenicznego w "Weselu*. Niemal wszystkich
boh-teréw upodobni4 natomiast do ich pierwowzoréw malarskich lub do
postaci ze $Swiata sztuki Owczesnej epoki. Radczyni zdjeta zostata
jak gdyby z obrazéw Mehoffera, chdopi przypominaje postacie z pio-
cien Tetmajera (np. z "Dorobku* i “Nieszczes$liwych zalotéow"), zdo-
towkosa dziewczyna podobna jest do 9portretowanej przez Pankiewicza
panny, a jeszcze inne dziewcze posiada rysy Wkadystawy Ordon-Sosnow-
skiej z portretu Krasawicy. Zo3ie i Haneczke wystylizowat rezyser
idealnie ne podwéjny portret Elizy Parenskiej, Wrecz niezwykde Jest
podobienstwo Isi ktadecej gtowke na stole do "Dziewczynki z dzban-
kiem" oraz innych gtowek dzieciecych do serii portretéw Wyspianskie-
go Czepiec chyba nieprzypadkowo kojarzy sie z Bartoszem z Ractawic.
Pan Ktody - kreowany przez Daniela Olbrychskiego - raz podobny jest
do odutora "Wesela" z “Autoportretu“ innym razem do portretu Lucjana
Rydla, to znowu do autoportretu Mahoffera z 1894 roku lub Matejkoéw-
skiego "Rejtana*. Rezyser mocno aktywizuje wskazany kanon rozpozna-
wania, unieruchamiajgc $wiatdom oryginalnos$¢ ujecia (np. Isia opar-
ta na stole ne przemian gasi i zaswieca lampe, pojawiajec sie i
znikajec z ekranu), "wthaczajac" posta¢ w ramy okien lub drzwi czy
tez stosujec swoiste repousso.ir za pomoce skontrastowania plandw.

Widz, ktoéry nie zna polskiego malarstwa zldrugiej potowy XXX wie-
ku, moze mie¢ nieco trudnosci z ustaleniem szczego6towe]j genezy

rozlegtych aeoclsr.lt, jakie wywotuje koleina ujecia fFfilmowe . Dost rzs-



ge jJednak bardziej wyostrzona spojrzenie kamery, zintensyfikowane
barwy i nienaturalne zachowania postaci. Wiedza o malarstwie niewgt-
pliwie wzbogaca percepcje filmu, ale sana nie stanowi celu prymar-
nego. Pomaga natomiast lepiej zrozumieé¢ oryginalno$¢ ekranowego
przedstawienia. Rezyser akcentuje przeciez najmocniej tylko tzw.
"enklawy semantyczne’ - jak powiedziatby Mieczystaw Walii* - czyli
umieszcza jednym utworze elementy innych dziet i znaki z innych
systemoéw Jezykowychgs. Sztuka nie ma wiec tutaj sk#onnosci do par-
tykularyzmu, przeciwnie, gteboko psrtycypuje w dranacie gosci we -
selnych, a zatem i1 w tragicznych dziejach narodu polskiego, Wajda
wyraznie wskazuje na metaartystyezny kontekst! "Wesela”, poniewaz
rozktada akcenty plastyczne na kilku poziomach symbolicznego syndro-
mu, ¥ prologu i epilogu filmu podkresla zewnetrzny punkt widzenie
kamery, czynigc tym samym dramat bardziej wspoédczesny», Wydarzenia
rozgrywajace sie «3 wnetrzu chaty kamera “obserwuje” natomiast jak-
by zgodnie ze spojrzeniem Rachell-Muzy, ktéra méwi: "widze poezy-
je 2ywa"( skierowujac v ten sposéb uwage widza bezpos$rednio na sztu-
ke jako zasadniczy buculec organizujacy ideologiczng warstwe utworu.

Kontekst plastyczny pozwala Wajdzie wyostrzy¢é poczucie tragizmu
narodu, ktéremu "wymkneta sie”™ historia i dlatego nie moze odna-
lez¢ sie w prawdziwej terazniejsz6$ci,j Atrybutami rzeczywistosci
staje sie wiec zjawy, a autentyczne przedmioty, zwierzeta i fragmen-
ty pejzazu nabieraja charakteru symbolicznego.

Panowie z miasta uczestnicza przeciez w Jakiej$ zbiorowej tajem-
nicy, ktora cntopi kosg chce z nich wydrzeé¢. Tak wiec kosa, nieod-
+aczny atrybut obrazu “wsi spokojnej, wsi wesotej" staje sie tutaj
tacznikiem miedzy Swiatem jawy i snu, miedzy "realnoscia” bronowic-

kiego wesela a jego artystyczng wizja. Kosa funkcjonuje tutaj prze-

TO
Por. M. W a l'ii s: Dzieje sztuki jako dzieje struktur seman-

tycznych, "Kultura i Spoteczenstwo"™ 1968. T. 12, nr 2, s. 63-73.



de wszystkim Jako rekwizyt z pracowni artysty, jako symbol dziewiet-
nastowiecznej sztuki utrwalajgcej legende, a nie prawde o dziejach

narodu 39

Podobne funkcje pedni kilkakrotnie pojawiajece sie w kinie uje-
cie biatego konia bez jezdzca, ktéry ginie we mgle wér:"o bezlist-
nych drzew. Polscy malarze szczeg6lnie upodobali sobie ten motyw,
nadajec > role nosnika legendy historycznej. Kohn stat sie wiec
trwatym plastycznym symbolem ludowo$ci i polskoéci40. W filmie za
poraoce tego wkasnie motywu tdumaczy rezyser ghdéwne przyczyne kleski
narodowego zrywu. Wczesnym rankiem Oasiek pedzi na biatym koniu
przez zasnute mgte wsie, miedzy stome kryte chatupy 1 wzywa zaspa-
nych chtopéw do broni. Wreszcie wpada w galopie: “do samych gra-
nict*

Na ekranie pojewiaje sie wéwczas austriaccy i rosyjscy kawale-
rzyéci. Zrodzona w wyobrazni bohaterow dramatu mysl o powstaniu zde-
rzona z ""konkretem" sytuacji historycznej przeniesiona zostaje w wy-
miar bardziej realny. Galopujecy biaty kon przestaje wiec funkcjo-
nowa¢ w Filmie Jako istota symboliczna, przekracza Jakby granice
przeestetyzowanego $wiata i staje sie elementem "autentycznej" sy-
tuacji. Szybko jednak rozwiewa sie owo poczucie rzeczywistosci. Pi-
jany Pan Miody 9taje sie przeciez w pézniejszej 9cenie Swiadkiem
symbolicznej $mierci konia-legendy. Cate dzieto Wajdy przekonuje
wiec o tym, ze "»Wesele« Jako sytuacja istnieje. »Wesele « Jako
dramat tkwi w $Swiadomos$ci Jedynej, poetycznej, moze w Racheli C*e

»Wesele« jest urojeniem i z urojenia £..*3 ptynie budowa tego

dramatu, technika [...3, gdy tymczasem Jest to istota dramatu."41
39 :
Zob. m.in. M. Porebski: Kosy i sztuka polska. "Prze-
gled Humanistyczny" 1968, z. 2.
40 - PR »
Zob. m.in. A. Oseke: Kon. "Przegled Kulturalny 1962,
nr EI-52, s. 16.
41S. Lack: 0 hipokryzji. Cyt. za: K. Wy k a: "Sami swoij

polska esasgp®*" ..., 124-125.



A ciezar tego urojenia spada ostatecznie na bezosobowe béstwo,
czyli chochota. To on wiasnie wystepuje Jako '"postaé¢ dziatajeca"™. O-
stry dysonans * jego gtosie, ktory wydobywa sie spoza kadru, demas-
kuje znaczenie pedu gosci weselnych do przeksztatcania historii w
znaki symboliczne, Ow senny nastréj wytwarza rezyser najczes$ciej za
pomoce barwy. Zgodnie z sugestie Wyspianskiego wyrazone w stowach:
"C-e Jesli Sie mysli o teatrze, trzeba zaczynaé¢ od koloréw"42,
zrealizowat Wajda cate przedstawienie w “czytelnej” dla widza barw-
nej tonacji. W pierwszej sekwencji filmu skontrastowane zostaty bar-
wy zywe 1 gorece z kolorami zimnymi, nieruchomymi 1 smutnymi. Wy -
starczy przypomnieé¢ zestawienie folklorystycznej przebieranki na Kra-
kowskim Rynku., gdzie bohaterowie wystylizowani se jakby na znajcp,e
postacie z jakiej$ polskiej wystawy z szaro-zielono-niebieskawe to-
nacje wiejskiego pejzazu, w ktédrym pogreza sie orszak. W nastepnych
scenach kontrast ten przenosi sie na opozycje: wnetrze 1 zewnetrze
chaty. W “""bronowickim pudle" “Wesele” drga i promieniuje berwami .
Granatowe kaftany z zielonymi fredzlami, biate koszule z haftowany-
mi kodnierzami, koralowe spinki, spodnie w biato-czerwone paski kra-
kuski z kite pawich pidér, wience ze wstezkami, bladorézowe Kkorale,
gorsety z czerwonymi ornamencikami, zétte, zielone i czerwone spoéd-
nice attasowe - wszystko to miesza sie ze sobg, tworzec dziwne "chla-
panine*“ zoé4ci, fioletu, krapplaku i zieleni. Tylko widma pojawiaje
sie w jednolitej tonacji barw. Ojczyzna chochotéwl jestj natomiast
gtebczasta, porosta wierzbami, podmokdta 1 przesycona spokojnym bde-
kitem lub zaszarzate zielenie. W zakonczeniu Ffilmu, gdy Jasiek wo-
ta: “Jakies ich chycito spanie”, na ekranie dominuje Juz wydacznie
sfumato, kontury $wiata znikaje w szarosci, ktéra - jak pisze Maria

Rzepinska - "nie posiada ekspansji ani ruchu. Szaros¢ Jest bez-

42Cyt. za: A. W askowek.i: Krakéw w twérczosci Wyspian-
skiego. Krakow 1957, s. 46.



dZzwieczna i nieruchooa L..J Szaro$¢ jest nieruchomoscia bez na-
dziei."43 “Sina dal” niby z pdécien Alfreda Sisleya nie pozostawie
widzowi zadnych watpliwosci “Oak zapowiada sie $wit”. | wydaje sie
ze przede wszystkim dzieki kolorom nadat Wajda pewien uniwersalny
wymiar "hermetycznemu idiomowi polskiemu'™, jakim Jest "Wesele”.

0 tym, ze idiomy przekraczaj? granice narodowe, przekonuje Kazi-
mierz Wyka, poréwnujac "Wesele" z “Aniotem zagtady" Luisa Bunuela.
Salon, w ktorym uwiezieni se bohaterowie meksykanskiego filmu prze-
ksztatca sie w "zbiorowe wnetrze psychiczne“. Gdyjw koncu posta-
cie przekraczajag niewidzialng $ciane i wychodzg z domu, zostaje po-
nownie zamknieci w kosciele, nadal oczekujg na gtos traby biblijne-
go Aniota Zagtaay. "Chyba zbedne podkreslaé¢, jak dalece ulica Opa-
trznosci 1109 réwna sie bronowickiej chacie” - konkluduje K. Wyna44.

W odréznieniu Jednak od Bufiuela Wajda stworzyt filmowy collage,
ktory konczy sie - uzywajac stow Andrzeja Oseki - "happeningiem thu-
maczgcym idiom najbardziej z pozoru nieprzet+umaczalny"45. Zgodnie
z zasade collage’u rezyser organizuje nie tylko kontekst plastyczny
utworu ekranowego, ale wykorzystuje Jg w samym procesie przektadu
dzieta literackiego na ekran. Zauwazmy, ze filmowe "Wesele"™ nie mie-
Sci sie w catosci w zadnej grupie adaptacji opisanych przez G. Bet-
tetiniego i D. Andrew albo méwigc inaczej, stanowi przyktad wspét-
istnienia wszystkich relacji miedzy filmem a Zré6ddem literackim.
Zbliza sie bowiem do pednej struktury narracyjnej dramatu Wyspian-

skiego, ewokuje atmosfere, ktdéra go otacza, wydobywa ukryte w nim

wartosci ideologiczne, siega do jego struktury powie rzchniov/ej i gle-

43

M. Rzepinska: Historia koloru w dziejach malarstwa
europejskiego. Krakéw 1979. T. 2~ s. 172.
44 " - - "
K. Wyka: Sami swoi, polska szopa"™..., s. 143.
45A. 0 8 ¢ k a: Malowiddo na temat "Wesela"™. "Ekran" 1973, nr

6, s. 12-13.



bokiej, "przesuwa” roéwniez niektdre akcenty literackie, stajac sie

zarazem pretekstem do krytyki wspétczesnego fakszywego mysSlenia o]

historii, Wajda '"zapozycza sie" u Wyspianskiego w tym celu, by ujaw-
ni¢ ciggtos¢ wzorcow mitycznych w polskiej kulturze. Konfrontuje ma-

terie filmowg z pierwowzorem, zachowujac w ten sposéb Jego cechy naj-
bardziej specyficzne, ale Jednoczes$nie przeksztatca go, wywotujac

tylko ztudzenie wiernosci “literze" 1 duchowi oryginatu. Tkanka spa-
jajaca caty proces przektadu Jest materia plastyczna, ktorej struk-
tura ukierunkowuje odbiér widza. Nacechowany plastycznie obraz fil-

mowy "wytraca" stowo z Jego pozycji bytowej, pozbawia je samodziel-
noéci, przekazujac w nowej Tformie Jedng z wersji naszej historii, a
zatem reinterpretuje po prostu tradycje plastyczng. Zageszczajac

ekspresje plastyczng, rezyser zachowuje klimat mtodopolskich dy-
skusji, ale pozostaje wierny naczelnej idei utworu Wyspianskiego

w tym sensie, ze nadaje jej wartos$¢ uniwersalng i bardziej wspétcze-
sng, Dramat "Wesela" rozgrywa sie nadal: '"Nie sss dis , ;5 :sknietych
wyjscia i1 nie ma do nich dojécia"46

"Wesele"™ nie konhAczy rozmyslan Wajdy o polskim narodzie uwikdanym
w meandry historii. Rezyser poszerza bowiem znacznie kontekst plas-
tyczny dramatu, kontynuujac giéwny tok rozwazan w serialu telewizyj-
nym, zatytutowanym "Z biegiem lat, z biegiem dni*“, zrealizowanym na
motywach dziewieciu sztuk teatralnych z lat 1874-1915.

Oto w "Karykaturach", w piatym odcinku serialu, pojawia sie na
ekranie za kulisami sceny, na ktérej aktorzy odgrywajg zdarzenia z
"Wesela"™, milczacy Wyspianski z "Autoportretu”. Spoglada na insce-
nizacje swojego dramatu rozgrywanego posréd symboli i pojeé¢, Polska
na teatralnej scenie Jawi mu sie, oczywiscie, Jako ojczyzna ludzi prze-
branych za chochotéw. Ogarnia rodakéw spojrzeniem podobnym do tego,
ktérym A. Gierymski "uwiecznid4" swoje wyobrazenie polskiej wsi na

obrazie pt. "Chdopiec niosacy snhop",

K. Wyka: "Sami swoi, polska szopa’..., s. 142.



USwiadamiamy sobie w tym momencie jeszcze wyrazniej to, Ze caiy
ten Swiat filmowy 1 teatralny stworzony zostat na krotkag chwile
przez artyste demiurga, stajac sie urealniong na moment 1imaginacje
i ozywionym wspomnieniem przesztosci. Ale jednoczes$nie zdajemy so-
bie sprawe z tego, ze konkretne urojenia 1 wizje pojawiaj? sie w o-
kreslonya miejscu. Ot6z, aby zrozumie¢ wielka tesknote Polakow do
przeksztatcania wydarzen historycznych w znaki symboliczne, musimy
uda¢ sie do Krakowa. Dramaty mdodopolskie dziatajace przede wszyst-
kim moc? swego historycznego dostojenstwa, nieprzypadkowo przeciez
zwigzane se z Krakowem, Kktory predestynowany by+ jak gdyby do za-
inicjowania sztuki nastrojowej, opetanej historie, sztuki monumen-
talnej i1 teatralnej. Substancja zabytkowa, magia muréw i przyrody
sktaniaty artystéw doby modernizmu i dekadentyzmu do twérczosci in-
spirowanej przez wzgdrze Wawelu, zakola Wiaty, Planty i1 sieje kaszta-
néw. Niemato podniet dostarczata réwniez artystom - o czym przeko-
nato nas Juz "Wesele™™ - wie$ podkrakowska.

Nie moze wiec dziwi¢ przywiazanie A. Wajdy do wawelskiego grodu.
Dramat "Wesela"™ tu ma bowiem swoje Zroéddto. Nieprzypadkowo zatem hej-
nat z Wiezy Mariackiej (ktéry styszelismy réwniez w pierwszej sce-
nie sfilmowanego dramatu Wyspianskiego) oraz znak firmowy Teatru im.

Heleny Modrzejewskiej okreslaje przestrzen i lokalny koloryt seria-

"Z biegiem lat, z biegiem dni" przedstawia krakowskie mieszczah-
stwo ogladane z pozycji artysty-fi listra, ale réwnoczednie ukazuje
powstawanie pradu kulturalno-artystycznego okres$lonego mianem M¥o-
dej Polski. Wajda prébuje odda¢ na ekranie klimat miasta-sanktua-
rium, w ktdérym powstaje nowe Tfilozofie "absolutu", "nagiej du-
szy*, "chuci“, nirwany, $mierci.z poczuciem bezsilnosci oraz aten-
cje do idei historiofizycznych i patriotycznych wyptywajacych z dzie-
dzictwa Matejki.

Oto Oerzy Grzegorzewski kreujacy Matejke maluje na naszych oczach

“Bitwe pod Grunwaldem*, a studenci farmacji pozuja do postaci wiel-



kiego Mistrza Ulryka, Jana Zizki 1 najemnika krzyzackiego. W ten

spo96b powstaje wiec "historia”, ktéra stanie sie falszywa "nauczy-

cielke zycia". Dlatego Krakéw w utworze Wajdy przeksztatca sie w

teatr form obumardych: "Jest wiec poczet kroléw polskich w kate-

drze na Wawelu 1 poczet artystéw krakowskich w kawiarni Michalika:

jest i1 na swdj sposob niesmiertelny salon Chomihskich."47 Podobnie

jak w "Weselu" plotka miesza sie tu z prawda, historia z terazZniej-
szoscig, '"gra w Polske"™ z "grag w Krakéw", ale przede wszystkim sztu-
ka miesza sie z zycien,

"Szat uniesien” Wkadystawa Podkowinskiego wywoduje w miescie
skandal, wyzwala "erotyczng intuicje” w zachowaniu 'smoczej niewia-
sty", jak sie nazywa Julke. "Widziatam, zobaczytam, zytam razem z
nig, z nim, wiecie co? - zachtystuje sie - Byliscie? Byliscie? Niel
Widzieliscie? Niel Podkowinskiego widzieliscie »Szat« C. «*3 Szalo-
nego Podkowinhskiego szalony »Szat«. Nie, to nic nie widzieliscie
0! 0148 Podniecenie Julci Jest protestem przeciw mieszczanskiej
moralnoéci wyrazajacym sie najpedniej w jej szalonej grze na forte-
pianie. Skyszymy dzZzwieki "Cwatu walkirii", odgtosy "poscigu biatych
dziewic o ptomieniastych kosach" - Jak méwi bohaterka. Wszystka jed-
nak konczy sie podobnie Jak w "Modlitwie dziewicy" Tekli jBadarzew-
skiej-Baranowakiej , "Szat uniesien" nie zmieni przeciez zycia sza-
lonej kobiety. Ale z reprodukcja tego obrazu takze zwigze uczuciowo
swoje nieudane zycie i whasng twérczos¢ niedoszdy pisarz Antoni Rel-
ski. W ten spos6b wizja przedstawianej w serialu rzeczywistos$ci wy-
rastaé¢ zaczyna ponad samg anegdote, rysujac sie jako wizja spusciz-
ny.

Monumentalna panorama mdodopolskich dramatéw narodowych i indy-

widualnych nie ped#ni wiec w "historycznych" dzietach A. Wajdy funk-

47)J. Jarosinskal "Z biegiem lat, z biegiem dni".
"Film" 1930, nr 33, 8. 18.

48Cyt, za: J. A, Kisielewskidi: w sieci. Wesoty dra-
mat, Cyicgia, Lwéw 1925, s, 70.



cji sztafazu kulturowego. Rezyser bowiem a*csrtuje w sztuce i1 filo-
zofii Mtodej Polski bteay mysSlowe, ktdére go zresztg barazo fascynu-
je. Przede wszystkim wskazuje na Zrédta skrajnego subiektywizmu,oo0-
grezania sie artystéw, mieszczan i chtopoéw w Swiecie przeczuc. Bi-
to*., guset, obrzedéw, rytuatdéw, a nawet niewiedzy. Najbardziej za$s
intryguje go antyracjonalistyczna postawa artystéow, ktérzy coraz bar-
dzie" pogrezaje sie w mitycznych medytacjach, a nawet magicznym my-
Sleniu o przeszdosci i terazniejszosci. Wajda nie krytykuje Jednak
catkowicie t3kiej postawy, raczej zastanawia sie n8d tym, czy w kon-
kretnych warunkach historycznych Jest ona rezygnacje z woli pozna-
nia czy raczej przejawem troski o dzienA dzisiejszy i o przysz4osé.
Dlatego krytyczne spojrzenie Wajdy tak silnie zespolone jest z za-
fascynowaniem samym przedmiotem owej,krytyki. Mozna nawet powiedziec,
ze dokonujec interpretacji dramatéw miodopolskich, prébuje, podob-
nie jak czynit to na poczetku wieku Wyspianski, przekonaé¢ wspédczes-
nego wiozg o tym, ze my$lenie mityczne, a nieraz i magiczne, wcale
nie utracito swej mocy. Nadal dominuje w dyskusjach Polakéw nad hi-
storie 1 terazniejszoscia, poniewaz ma swoje zroddo w historycznych
dziataniach: aktach politycznych i walkach narodowowyzwolenczych
przeksztaktcanych juz przez ich uczestnikéw w znaki symboliczne, kté-
re kazde nastepne pokolenie odczytuje w Swietle nowych,waznych wy-
darzen.

Przestanie ideowe zawarte w historycznych utworach A. Wajdy prze-
konuje o tym, ze dla Polakéw "ojczyzna jest pojeciem z tego zakre-

49, albowiem kryje sie za nim przede wszystkim

su, co bashn Wi mit"
jezyk symboli wkeczajecy jednostke zardéwno do narodu,jak i w zbioro-
we pamie¢ o Jego przeszdosci, W okresie rozbioréw Ojczyzna stata sie
dla Polakéw mitem, szczegélny zatem powrdét do sacrum (z czym +eczy

sie rehabilitacja jezyka symboli, czyli odrodzenie szacunku do mi-

49Cz. Mi + o s z: Ziemia Ulro. Peryz 1979, s. 71.



téw) nastepowat w okresie powstan narodowych. Takia wyjatkowym no-
mentem w historii narodu byt zryw patriotyczny w 1830 roku. "Ponie-
waz dla uczestnikéw Powstania Listopadowego - pisze Ryszard Przy-
bylski - nie ulegato watpliwosci, ze poezja Jest szczegl6lnym prze-
zyciem kerygmatu narodowego, trzymano sie konsekwentnie zasady, ze
symbol musi ciec zrozumiaty charakter. C* e»3 w Powstaniu Listopado-
wy« dziatalnos¢ ta zmierzata nieuchronnie w dwéch kierunkach. T4u-
maczono wéwczas biezace wydarzenia za pomocg powszechnie zZrozu-
miatych znakéw kulturowych lub tez zneny catej wspdélnocie narodowej
znek odczytywano z kolei w Swietle wspd6tczesnych gwattownych wyda-
rzeﬁ,“Cp Symbolika Powstania Listopadowego zacigzyta najbardziej
na mysiemu historycznym nastepnych pokolen Polakéw. Powracali do
niej jak do “zZréd¥a"™ wiedzy o przesztosci pisarze, poeci 1 malarze
az do 1918 roku. Zafascynowanie znakiem, jakim stata sie owa pa-
mietna noc, wyrazit «.m. Wyspianski w dramacie zatytutowanym "Noc

listopadowa"™, ktéry roéwniez nieprzypadkowo przeniést na ekran A.Waj-

3ak podaja zrodta historyczne, na wybuch i przebieg Powstania Li-
stopadowego duzy wpdyw miata sceneria ogrodowa, w jakiej rozgrywaty
sie wydarzenia, oraz teatralizacja dziatan wojennych, Wspominaja o
tym w swoich pisemnych relacjach Seweryn Goszczynski i|Leonard Ret-
te! - uczestnicy wydarzen, ktére rozegraty sie w Warszawie w nocy

z 23 na 30 IistopadaS'. Wskazane przez nich momenty wyzyska#t Wys-

pianski w swoi» utworze nazywanym przez niektérych krytykéw literac-

kich “Snem Nocy Listopadowej”. Dramat w Jego artystycznym ujeciu
stat sie wedtug stow Adama Grzymaty-Siedleckiego ""poematem
S, Przybylski: Symbolika Powstania Listopadowego.

“Znak™ 19S2, nr 328, s, 4S-5C,

51Zob. m.in. S. Goszczynski: Noc belwederska oraz
L. Rs t te 1: Zamiast przedmowy. »: R. Przybylski
Ogrody romantykéw. Krakév< 1S78, s. 2S9-295 i 296-301.



tazienek”, » wedle st6w Wactawa Borovsego
Wyspianski przedstawit wiec ten tragiczny

du, ktory na state zwigzany zostat z ogrodami

"poematem “Warszawy
fragment dziejow naro-

ostatniego kréla Pol-

ski. Zdaniem artysty nad powstaniem ciezyta przede wszystkim kletwa

ogrodu 1 teatru. Olatego typowy dla tazienek

klimat romantycznego

nastroju w zetknieciu z dramatem narodowym stwarza osobliwy ‘"teatr

historyczny", w ktérym pYawaa +teczy sie 2 fikcje, przesztosé¢ z te-

razniejszoscie, autentyczne dziatanie z poze.

z Eistyczne filozofie przeznaczeni”.

a racjonalne mys$lenie

Dramat Wyspianskiego niemal dostownie ilustruje stowa Maurycego

Mochnackiego wypowiedziane na temat niezwykiej atmosfery, w jakiej

rozpoczeto sie powstanie. *Kazdy spisek - pisat polski historyk - a

naréd chcecy oczyakac swéj byt jest albo w stanie ciggtej konspira-

cji, albo ciagtej insurekcji - ma w sobie cos nieokreslonego, a za-

tem potrzebuje entuzjazmu i poezji Q..0 W tym stanie Polska sie

znajdowata." "’ Poeta analizuje wiec swoisty

ktérym przenikane sie zdarzen historycznych
gedie gruntu, na ktérym wypadki sie odbywaje
czasu"54

Dlatego w telewizyjnej adaptacji A. Wajdy

fenomen romantyczny, w
i sztuki staje sie "tra-

i ducha tego gruntu i

rzeczywistos$¢ znaczona

miesSci sie nie tyle w czasie przedstawianych zdarzen, ile Pi ze-

wnetrz literackiej akcji, czyli w samych tazienkach, ktére ostatni

krol urzadzat w czasie, gdy zaborcy dokonywali rozbioru kraju.Wspa-

niale prezentujacy sie na ekranie ogroéd, niczym pomnik wzniesiony

na grobie panstwa, przypomina agonie Polski,

Zrealizowane w plene-

rach zdjecia znakomicie oddaje ten specy icznie polski klimat, kté-

listopadowa™ Wyspian-
1. Wroctaw 1952.s. 227.

ki : Dzieje powstania nsrcdu polskiego. Cyt.
i Listopadowy wieczér, warszawa 1372.s. 26.

52Zob. W. Borowy: "-azienki a "Noc
skiego. W: tenz e: Studia i rozprawy, T.
53M, Mochnac
za: A, Kijowsk
54, B _ B
. Borowy: tazienki a "Noc listopadom s, 236.



ry Wyspianski starat sie odtworzy¢ w dramacie. Takie naturalne re-
kwizyty, jak budowle ogrodowe, bindazs, aleje, pomniki, wnetrza pa-
tacowe i pozbawione lisci drzewa ped#nie na ekranie funkcje réownie
wazne jak ludzie. Liscie ztowrogo szeleszcze "szit, szit" pod no-
gami ksiecia Konstantego, ale zdradzaje réwniez ruchy powstarncow.

Warto pamietaé, o tym, ze przeniesienie akcji dramatu ze sceny
teatralnej do autentycznego ogrodu zgodne ,byto =z idee "teatru og-
romnego” (czyli integralnego i totalnego) S, Wyspianskiego. M4odo-
polski artysta gtosit przeciez hasto "autentyzacji” teatru. Zamie-
rzat nawet wystawi¢ na Wawelu Szekspirowskiego "Hamleta"™. Oego zda-
niem autor "Makbeta" zawsze pisat swoje dramaty z mysle o konkret-
nych miejscach, dlatego nalezy je odgrywaé¢ w miare mozliwosci w
jak najbardziej autentycznych warunkach55.

Telewizja stwarza, oczywiscie, znakomite okazje do "autentyzacji"
przedstawienia teatralnego. Wiarygodno$¢ przekazu mozna przeciez
wzbogaci¢ jeszcze efektami uzyskanymi za pomoce techniki montazu e-
lektronicznego, ktéra umozliwia Jednoczesne pokazywania zdarzenh roz-
grywajacych sie w kilku réwnolegtych planach akcji. Ma to ogromne
znaczenie dla adaptatora dramatu Wyspianskiego, poniewaz jedna "hi-
storyczna” akcja toczy sie w tazienkach, druga za$ rozgrywa sie na
Olimpie wsrod mitologicznych bdéstw. Obydwa wetki +eczy ze sobe ele-
uzyjski mit o Demeter 1 jej cOrce Korze zwanej rowniez w mitologii
Persefone, Skomplikowana struktura narracyjna dramatu utrudnia in-
scenizacje teatralne, poniewaz zawsze wymaga dokonania podziatu u-
mownej przestrzeni scenicznej na dwie cze$ci oraz zaakceptowania li-

cznych "skokéw” dramaturgicznych zwiezanych ze zmiane miejsca i cza-

su akcji.
55Zob. m.in. S. Wyspianski: Hamlet, Krakéw 1961, s.
12 i 14. Zob. réwniez M, Karpinski: Andrzej Wajda - te-

atr Warszawa 1980, s, 20-21, Wspominajac wajdcwske realizacje "Ham-
leta" w teatrze gdanskim, autor zwraca uwage na to, ze rezyser wy-
korzystat wiele sugestii i pomystdéw inscenizacyjnych S, Wyspianskie-
go,



Wajda odstania cat? niezwykdo$¢ sytuacji dramatycznej zgodnie z
prawami medium tedewizyjneg.o. Za pomoc? miksera trickowego 1 tech-
nik montazu elektronicznego bezposrednio 4?czy, a raczej "'zderza"
ze sobg "materie“ ogrodu, ktdéra obfituje w dzieta sztuki plastycz-
nej, ze Swiatem fantastycznym i ekspresje wyjagtkowej sytuacji his-
torycznej. Oto Pallas Atena i Nike zawieszone w powietrzu "przeni-
kaje” przez wode jeziora, $ciany ogrodu i szeregi drzew, ws$.6d kto-
rych skradaj? sie powstancy. Kazdy obraz ..ujawnia wieloplanowos¢
bwej sytuacji historycznej! materialne piekno ogrodu wuosabiajace
idee doskonatej os$wieceniowej harmonii przylega bowiem struktural-
nie do sekwencji traktujecej o losie narodu przeksztatcajecej sie w
symboliczne znaki wskazujece na mitologiczny wymiar wolnosci. Ostry
kontrast miedzy systemem wartosci estetycznych i kontemplacyjnych e-
wokowanych przez dziedto Stanistawa Poniatowskiego a ekspresje pla-
nu mitologicznego poteguje wymowe wyjatkowej sytuacji historycznej
sytuujecej sie na pograniczu "teatru $mierci”, czyli “gry" form
wczesniej stworzonych. Prawie kazdy fragment przedstawienia trakto-
wany jest Jako alternatywa wiarygodnosci i uog6lnienia, poniewaz ka-
mera poszukujec "prawdy historycznej" odstania konwencjonalny urode
ogrodu, czyniec go na przemian w zaleznosci od cudownego dziatania
mitologicznych béstw badZz to "miejscem Swiattosci', bedz "przestrze-
ni? mroku'.

Prawdziwy ogréd w zestawieniu z "usynbolizowanymi' postaciami hi-
storycznymi i mitologicznymi tworzy w inscenizacji Wajdy najwazniej-
szy kontrapunkt, ktéry zmusza widza do postawienia sobie pytania:Na
ile mit potwierdza sie w historii? Rezyser udziela na nie odpowie-
dzi, unaoczniajac dobitniej niz w teatrze podtoze polskiego tragiz-
mu i podskérny patos historycznych wydarzen: w autentycznej scene-
rii ogrodu pojawiaj? sie bowiem nieautentyczni ludzie podejmujacy
nieautentyczne |decyzje”.

® Por. K. Krzemieh: "Noc listopadowa"™ - model widowis-
ka telewizyjnego. "Kino" 1978, nr 8, s. 21.



Znakomicie ilustruje poetycka formute utworu pierwsza sekwencja.
Najpierw widz styszy grzmot, po ktérym nastepuje szybkie, niepoko-
jace dzwieki muzyki z elementami chéralnej wokalizy. Na tle pednego
wnek zwaliska ruin, miedzy pllastrami i roéznorodnymi festonami po-
jJjawia sie ogromna wypedniajgca prawie caty ekran Pallas Atena i1 wzy-
wa '"do bronid". Ruiny skonstruowane na wzér syryjskiego Heliopolis
symbolizuja ruiny ojczyzny57. Posta¢ Ateny przypomina posag z por-
tyku péinocnej fasady patacu w tazienkach: w prawej rece trzyma
wkécznie, lewg opiera sie na tarczy zwanej Egida, ubrana zas$ Jest w
charakterystyczne operowe peplos, co oczywiscie nadaje teatralny ton
catej sprawie narodowej. W trakcie jej wypowiedzi ruiny zmieniaje
sie na zasadzie przenikania w jezioro, po ktérym pitywa #*abedz. Spo-
kojna tafla wody wype#nia obraz, nasuwajgc widzowi skojarzenia ze
stojacymi wodami $mierci.

Nastepne ujecia przedstawiaja Podchorazéwke« ruchliwa kamera po-
daza za Piotrem Wysockim zwodujgcym zodnierzy do walki. W  pewnej
chwili przywddca powstancow zatrzymuje sie obok dziata, rozktada re-
ce podobnie jak kaptan w czasie modlitwy, kleka 1 kontynuuje Spiew
Pallas Ateny. Wysocki doznaje enthousiastes, czyli "przebostwie-
nia", Zaczety sie wiec wkasciwe obrzedy wtajemniczania uczestnikéw
powstania w podniosty nastr6j Swietego entuzjazmu.

Nieoddacznym atrybutem patriotycznego uniesienia jest dziato,kté-
re , jak wiadomo, oprocz kosy stato sie najpopularniejszym plastycz-
nym symbolem narodowych powstan, by wymienié¢ chociazby p46tno Ma-
tejki zatytutowane "Kosciuszko pod Ractawicami“ oraz "Bitwe pod Sto-
czkiem™ Jana Rosena, Nieprzypadkowo przywodujemy w tym miejscu na-
szych rozwazan obrazy malarskie, poniewaz nasuwa takie skojarzenia
kompozycja kadru: teatralna poza przywédcy powstania przypomina po-

stacie z historycznych litografii Henri Charlesa Locillota i nie-

A7TPor. W. Borowy: tazienki a "Noc listopadowa"™..,, 8. 299



wetpliwie pedni tutaj funkcje pierwszego, symbolicznego gestu in-
surekcji, Warto zwréci¢ réwniez uwage na ostatnia scene, ktérej
akcja toczy sie w innej czesSci ogrodu, tj. przed Belwederem. W mo-
mencie, gdy zostaty przesgdzone losy narodowego zrywu, wieziehn Wale-
rian tukasinski stojec obok dziata, podobnie Jak na obrazie Franco-
is de Villain zatytutowanym "Wiezien - Walerian tukasinski', rozpo-
czyna piesn "Witaj-jutrzenko-8Wo-bo-dy"™, wyrazajec nie nadzieje na
lepsze przysz4o$¢ ojczyzny. Oego ruchy dopedniaje niejako sylwetke
gestyczne Wysockiego z pierwszej sekwencji.

Zauwazylismy wczesniej, ze Wajda rzadko stosuje radykalne zmiany
akcji, unika przechodzenia ze $wiata rzeczywistego do planu mito-.,
logicznego. Mozemy raczej powiedzie¢, ze stwarza na zasadzie prze-
nikania sie obrazéw ekranowych oryginalne tkanine asocjacyjne, Umie-
szcza akcje, o ile Jest to tylko mozliwe, w ogrodzie, w ktérym na tla
architektonicznych budowli, posegéw i drzew dziataje postacie histo-
ryczne, bohaterowie z tradycji literackiej 1 mitologicznej oraz bogo-
wie homeryccy (np. Pallas Atena), niehomeryccy (np. Nike Napoleonidéw)
i eleuzyjscy (oemeter i Kora)” Ogréd pedni wiec funkcje #acznika mie-
dzy réznymi Swiatami, ale Jednocze$nie staje sie tragicznym znakiem
powstania. Atena wzywe przeciez spiskowcédw do broni, stojec na tle ru-
in, ktére w nastepnych ujeciach okazuje sie ruinorai teatru na wyspie.
Zgodnie z tradycje ikonograficzne symbolizuje one obsesje odrodze-
nia lub $mierci, Widzowi nie przychodzi jednak na my$l motyw $mierci
w krainie szczesliwosci - w Arkadii, na Wyspach Szczesliwych 1lub w
Ogrodzie Rozkoszy, motyw ktéry Nicolas Poussin uwiecznit w "Et in Ar-
cadia”, a Marc Antoine Girard de Saint-Amant w "Samotno$ci”. tazien-
kowska dekoracja ruin teatru na wyspie najblizsza Jest bowiem Bdc-
klinowskiej "Toteninsel" czyli wyspie $mierci. Innymi stowy, tazienki
staje sie w tym historycznym momencie - uzyczajec terminologii Przy-

bylskiego - ogrodami romantykéw, a wiec ogrodami tragicznej Smiercib58.

58R. Przybylskil] Ogrody romantykéw.,., s. 64-70.



Prezentowane na ekranie liczne pejzaze posiadaja cechy niepokoja-
cego swa zmiennoscig oraz ponury« wystrojem krajobrazu romantyczne-
go. Rezyser przedstawia je za pomocag kontrastu Swiatda i ciemnosci
w zimnej, stale zmieniajacej sie barwnej tonacji zsynchronizowanej z
wartos$ciowaniem postaci. Swiatdo kulisowe i rozpraszajace skutecz-
nie "dramatyzuje®" obraz ogrody natomiast Swiatdo punktowe wyodreb-
nia bohateréw z zamglonego, mrocznego tda, migotajec - jesli mozna
tak patetycznie powiedzie¢ - w rytm ogarniajacego powstahAcow na
przemian przeczucia wolnos$ci i przeczucia kleski.

Pejzaze zapedniaja rozmaite perystazy, sylwetki orantek 1 posta-
cie ubrane w charakterystyczne ptaszcze typu almavlv«. Niekiedy za-
krywa je t#um powstancéw, ktory jednak zawsze powoli rpznywa sie w
zamglonych, lekko oswietlonych barwach, co nasuwa pewne skojarzenia
z historycznymi obrazami Delacroixsg.

rt szczegdlny jednak sposéb zostaje wyodrebniony z ogrodowego pej-
zazu pomnik “biatego kréla"™ - Jana 11l Sobieskiego. Jak wiadomo ar-
tysci wykorzystywali czesto.motyw ogrodowego posagu (np. Poussin,
Thocias Gray czy James Thomson), aby wyrazi¢ nastréj zamyslenia lub
sennego marzenia, nastréj bardzo typowy dla wrazliwosci romantycz-
nej. V telewizyjnej wersji "Nocy listopadowej* posag Wielkiego Sar-
maty pojawia sie na ekranie i1 w rozmowach bohateréw wielokrotnie,
pednigc niezwykle istotng funkcje dramaturgiczng.; Pomagaj bowiem re-
zyserowi antycypowaé¢ kleske powstania. Calg dwuznaczno$¢ tego sym-
bolu oddaja ironizujace stowa Wielkiego Ksiecia Konstantego, Kktory

pyta zone: "Tym gtazem ty rozkochana...?*, a po scenie; nieudanego
zamachu na jego zycie méwi: “"Uciekli! Cha cha cha. A on - ten z po-
sagu? Uciekt takoj? - AI"

Najpierw kamera ujmuje pcsag bohaterskiego krola w zblizeniu, w

barwnej smog ranatowoj tonacji. W miare updywu akcji pomnik pokazy-

aaNp, Teresa Krzemienh.poréwnuje pierwsze sceny powstanczego dra-
patu z “Wolnoscig wiodacg lud na barykady" t. Delacroix. Zob. T.
Krzemiehn: "Noc listopadowa"™..., s. 21.



wany jest w planie og6lnym: na tle niespokojnie szunngcycn arzew
ztowieszczo rysuje sie Jego. cien. W ostatnich scenach dramatu coraz
bardziej zacieraja sie jego ksztatty, staje sie tylko plame na ekra-
nie. "lde mgty“ powiada wtedy podchorazy Goszczynski, wypatrujac
posagu. 1 w tych stowach, oprécz stwierdzenia autentycznego Tfaktu,
wyrazone zostaje przeczucie upadku powstania. Gay pomnik kréla zwy-
ciezcy ca’dowicie przestaniaja Juz opary mgty, Nike rozpoczyna swo-
je kwestie od stoéw: oto po $mieré¢*. Potwierdzaja sie zatem stowa
Rolanda Darthesa méwigcego o tym, ze "mit Jest mowe wybrang przez
historie™, cho¢ nigdy samej historii zastgpi¢ nie moie6c

Przedstawianym na ekranie wydarzeniom historycznym towarzyszg ne
przemian zrytmizowane, gfosne 1 monotonne dzwieki muzyki skrzypco-
wej, dzwieki wiolonczeli, fletu, bicia w bebny 1 dudnienia taraba-
néw. Przed oczami widzéw pojawiaja sie, przenikajac sie wzajemnie,
ciemne aleje, szpalery drzew. Belweder, mosty i Aafiteatr na Wyspie.
W narracji kamery dominuje panoramiczne punkty widokowe oraz ujecia
kulisowe. S#owa chéru podchorgzych: "Ogréd gada™j tracg wiec w v/er-
sji ekranowej wymiar personifikacyjny na rzecz prawdy artystycznej,
»/ajda bowiera bardzo mocno podkresla]jesienny nestr6j wydarzeh. Li-
Scie opadaja z drzew, szeleszcza pod nogami bohateréw i wirujg w po-
wietrzu. Atmosfera parku przesycona jest jakioa niepokojacym ruchem,
szuraem oraz niecierpliwym Swiergotem ptakéw zakddcajacym zrytmizo-
wane dzwieki muzyki i1 stowa wypowiadane przez bohateréw, ktérzy zy-
wo reaguja na te zewnetrzne symptomy niepokoju w przyrodzie. Pod-
chorgzowie niecierpliwie sie coraz bardziej zbyt powolnym rozwo-
jem wydarzen, nstomiast Doannie - kochance ksiecia Konstantego przez
caty czas wydaje sie, ze co$ dzieje sie w parku, poniewa2 widzi za
oknem przemykajace cienie i1 styszy niewyrazne krzyki.

Niepokéj bohaterdow jest w pedni uzasadniony. iVszak to, co azieje

sie w ogrodzie, tak naprawde nie dzieje sie z woli cztowieka, ele

Barthes: Mit 1 znak. Warszawa 1970, s. 26.



za spraw? i z woli zwasnionych ze sobg béstw. One wkasnie decyduja
o losach ludzi i narodu. Czy sa im przychylne? W jednej z ostatnich
scen pojawia sie na ekranie samotna Kora, trzymajac w renu ktos -
symbol odrodzenia. Ildzie patacowym korytarzem w strone nieruchomej
karnery i1 jej posta¢ wypednia po chwili catly ekran. Kieruje swoje
stowa wprost do widza.

Niewatpliwie Kora“z kdtosem w reku symbolizuje odrodzenie ojczyz-
ny. Pojawia sie w ogrodzie, a wiec tazienki w telewizyjnej "Nocy i
stopadowejmimo ze nie staly sie miejscem rzeczywistego odrodze-
nia kraju, nia mogag by¢ jednak interpretowane jakd motyw ogroou
Smierci ostatecznej. Sstetyz® zwigzany z horaejanskim ustronia* kroé-
la Stasia zostaje przez Wajde zoefiniowany Jednocze$nie w katego-
riach poetyki Pontu, Kkleski i paiingenezy. 0Ogroéd stanowi zaréwno h*
storyczne, legendarne i muzealne tdo dla polskiej romantycznej wal-
ki o wolno$¢ narodowg, jak i jest miejscem budzenia sie szlachet-
nych, patnotycznych uczué, refleksji, marzen i snom.

Przywotany w niniajszy* fragmencie rozwazen kontekst plastyczny,
dopednia charakterystyczny dla A. Wajdy, a opisany przezinas wcze$-
niej, kreg orzeestetyzowanego widzenia historii. Oeszcze raz mozemy
zatem stwierdzié¢, *e rezyser nie sytuuje sie w roli artysty, ktory
me moze wyjs¢ poza biedne koo historycznego myslenia i dziatania.

Przeciwnie, z pewnym zafascynowaniem przyglada sie polskim "Swietym
miejscom”™, w ktorych tworzy sie nie tyle historig, co przede wszyst-
kim mit o historii. Wajda przektada i aktualizuje warstwe ideologi-
czny tekstow literackich na symboliczne obrazy filmowe, ale przede
wszystkim ukazuje prawdziwych twércow mitéw 1 interpretatoréw his-
torii, czyli artystow. W jego przekonaniu to wkasnie oni stanowig
wzér dis romantycznych bohateréw historii. Naleza do ludzi bardzo
uwrazliwionych na wszystkie jej putapki, ale jednoczes$nie sa kroni-
karzami 1 interpretatorami fat#szujacymi fakty ku pokrzepianiu pol-
skich serc. Twérczos$¢ "falszywych interpretatoréw” staje sie pozyw-

ka dla nastepnego pokolenia artystéw, ktére dokonuje rewizji fekté«



historycznych, wpadajac w kolejne putapke estetyzmu. Nsszym zdaniem
wtadnie w takim paradygmacie 8rtystyczno-ideologicznyn sytuuje sie
twérczosé A. Wajdy poswiecona problematyce historycznej. Dziedto ar-
tysty staje sie Swiadectwem "faktszywej* wyobrazni historycznej, ale
jednoczesnie ujawnia jej geneze i staboscibl.

Warto réwniez pamieta¢ o tym, ze w tekstach adaptowanych na e-
kran zawarte se sygnaty plastyczne, ktére rezyser tylko aktualizuje
lub uzupetnia. Gdy Jednak tekst nie narzuca okreslonego stylu plas-
tycznego, wéwczas Wajda zachowuje umiar. Na przyktad w zrealizowa-
nym na podstawie opowiadan Tadeusza Borowskiego filmie pt. "Krajo-
bra- po bitwie* gtéwny bohater - neurasteniczny intelektualista
widzi, co prawda, $wiat w przerysowanych, jaskrawych barwach (_na>
okrutniejsze sceny zostaty utrzymane w bardzo ostrej tonacji kolo-
rystycznej), ale obrazy ekranowe (moze poza czoddwke) pozbawione se
nadmiernej, plastycznej ornamentyzacji. Szok wywodtuje raczej zesta-
wienie fragmentéw "Czterech pér roku* Antonio Vivaldiego 2z obrazem
przedstawiajacym zab6jstwo obozowego kapo, niz.plastyczna uroda in-
nych scen rozgrywanych realistycznie w autentycznych wnetrzachi ple-
nerach. Oest natomiast w filmie scena, ktéra ujawnia ironiczny sto-
sunek artysty do anachronicznego, polskiego widzenia historii. Gru-
pa aktorow inscenizuje w obozie wyzwolonym przez wojska aliantéw pao
tonime dramatyczne na temat bitwy pod Grunwaldem62. Pasiaki wiez-
niéw, mundury zodnierzy 1 ubrania dipiséw komponuje sie na ekranie
w malownicze plany. Matejkowski Grunwald ozywa w groteskowej formie,
gubiec swéj "historyczny" sens w feerii Swiatet i fajerwerkow.

W kolejnych swoich filmach historycznych Wajda kontynuuje swoje
rozwazania na temat przyczyn manipulowania historie przez artystow.

61Por. przypis 12 z Il rozdziatu pracy, ktory odnosi sie do wy-

powiedzi A. Wajdy na temat kontekstu plastycznego w filmie history-
cznym.

62Nasuwa sie skojarzenie z poematem dramatycznym Stanistawa Mio-
dozenca napisanym w 1941 roku dla wojskowego teatrzyku. Zob, S.M % o
dozenleci Grunwald. Olsztyn 1976.



W "Dantonie"™ ogledamy Rewolucje Francuske nie tylko przez pryzmat
ptécien Oacquesa-Louiss Oavida i innych mistrzéw malarstwa history-
cznego, ale obserwujemy san proces twérczy. Oevid kreowany przez
Franciszka Starowiejskiego jest Jednym z wazniejszych bohaterow fil*
mu. Oto do pracowni malarza, ktéry mocno angazowat sie w dziatal-
no$¢ polityczng, przybywa Robespierre i ogleda przygotowywane wkas-
nie przez artyste wielkie dzieto historyczne. Nie poprzestaje Jed-
nak na kontemplowaniu dzieta. Nakazuje twércy zamalowaé postaé¢ Dan-
tona. na ktérego niedawno wydat wyrok $mierci. Nastepnie wchodzi na
cokét i pozuje malarzowi . Przybiera monumentalny poze cezara przy-
strojonego wiencem oraz rekwizytami whadzy, Robespierre poszukuje
wiec w pracowni artysty niesmiertelnosci.

Okazuje sie, ze wzajemnie przenikanie sie historii 1 sztuki przy.
biera roézne formy, prawda natomiast najczesciej pozostaje tajemnica,
do ktorej staraje sie potomni dotrze¢, swobodnie interpretujac
symbole ikonograficzne oraz [literackie uiadzona tyrady polity-
kéw, Nie tylko bowiem artysci “fakszuje” historie, ale sami sta-
je sie narzedziem w rekach innych manipulatoréw. W jednej 2z ostat-
nich scen filmu David pospiesznie szkicuje portret Dantona prowadzo-
nego na $mieré. Czy powstanie jednak obraz wiernie odzwierciedlaja-
cy rzeczywiste wydarzenia, czy tez pojawi sie wizja zgodna z ocze-
kiwaniami tych politykéw, ktérzy historie tworze? Opozycja miedzy
fikcje artystyczne a realiami historycznymi utracita wiec w dziele
A. Wajdy swoje dwubiegunowos$¢, poniewaz tworca eksponuje niezwykde
site napiecia pomiedzy tym, co pomy$slane a tym, co Juz sie stato,
pomiedzy wiare a przekonaniem, pomiedzy prawde a fakszem.

W zakorniczeniu niniejszego rozdziatu pracy dokonamy kroétkiej ana-
lizy kontekstu plastycznego filmu pt. "Czdowiek z marmuru", ktoéry
powstat na podstawie opowiadania Aleksandra $cibora-Rylskiego, Jed-
nym z g4éwnych tematéw tego utworu Jest manipulowanie sztuke w i-
;mie okreslonej ideologii. Wajda pokazuje na ekranie, w jaki spo-

s6b przenikaja sie wzajemnie oraz jak sie strukturalizuje koncepcja



sSwiatopogladowe, polityczne, ekcnotsiczne, etyczne i estetyczna. In-
nymi  stowy, kontekst polityczny w "Cztowieku z marmuru" nie jest
zwigzany z sarne historie, ale raczej z szeroko pojete ideologie.

Tytut Ffilmu staje sie kluczem do mechanizmu uruchamiajacego"roz-
legte odniesienie do spoteczno-kulturowej rzeczywistosci kraju w
pierwszej potowie lat pieédzieeietych, w sposéb bezposredni nawia-
zuje Sdo sztuki socrealistycznej. Przedmiotem obserwacji artystycz-
nej, jest "posta¢ z marmuru*, czyli pewien fakt kulturowy posiada-
jacy swoj plastyczny ekwiwalent zwiezany z tradycje sztuki tego o-
kresu. “Msrmurowos$¢" kojarzy sie,oczywiscie, z rzezbe C}+owieka wy-
konane z konwencji epoki, w ktorej zyk. W ty» wypadku mamy do czy-
nienia z rzezbe figuralne, z socrealistycznym posegiera robotnika mu-
rarza. Statyka posagu nasuwa od razu skojarzenia ze sztasnpe i sche-
matyzmem, poniewaz poseg jest zawsze raniej aluzyjny niz obraz malar-
ski, a bardziej konkretny i odsytajecy bezposrednio do okreslonej
rzeczywistosci .

Jako ie na ekranie pojawia sie Birkut zywy, a widzowie obserwu-
je proces Jego monumentalizacji i upadku, nasuwaje sie jeszcze
inne interpretacje "cztowieka z marmuru'. Dochodzenie bowiem bo-
hatera do owej pownikowos$ci ukazane zostato przez pryzmat doswiad-
czen Agnieszki realizujacej film o nim i o czasach, w ktérych zyk.
Tym samym interpretacja epoki, ktérej ona dokonuje i ktore my Sle-
dzimy musi by¢ roéwniez fragaientaryczna. | nic dziwnego, ze konota-
cje ikonograficzne, jakie podsuwa widzowi bohaterka, znajduje roz-
wiezanie w psychologicznej koncepcji tzw. "zatrzymanego kadru". Za-
uwazmy, ze w naszych my$lach obserwujemy wiole przesuwajecych sie
obrazéw ukazujecych lata piecédziesigte. Ale w tyra permanentnym fil-
mie, jakim jest nasz umyst, dostrzegamy pewne powtarzajace sie bar-
dzo ’natretne” obrazy-schemety. Dla bohaterki takim '"zatrzyroanyra ko
drem” Jest postaé¢ z marmuru, '"natretny” obraz lat piecédziesiagtych,
na ktory sktada sie pewna liczba utartych 1 wyraznie okreslonych ka-

nonoéw.



"Cztowiek z marmuru"™ nie jest jednak utworem powielajgacym styl
tamtej epoki. Trudno wiec tutaj Rowi¢ a okreslonych wyznacznikach
stylistycznych. Dzieto A. Wajdy oparte zostato na narracyjny»" sche-
macie "filmu o filmie" 1 dlatego na ekranie ogladany oprécz obra-
z6w ukazujacych Polske w latach siedemdziesiatych wiele kronik do-
kumentalnych z lat piecédziesigtych, W tych wkasnie ujeciach zacho-
wat rezyser maniere stylistycznag obowigzujacag w sztuce tamtego okre-
su. Przypomnijmy, ze formalng cechg o6wczesnej plastyki byta przewaga
rysunku, racjonalistyczna doktadno$¢ nawigzujgca do dziedzictwa re-
alizmu krytycznego oraz ascetyczne i programowe ograniczenie efek-
téw malarskich. Nieprzypadkowo kronika, ktérag widzimy®™ ,na ekranie
jest bardzo statyczna. Wolny ruch kamery eksponuje najpierw grupe
robotnikéw w planie og6lnym na tle budowy, potem w planie pednym na
stanowiskach pracy, aby wreszcie w planie amerykanskim, czesto z za-
biej perspektywy, pokaza¢ gtéwnego bohatera z cata dostownosSciag i
astentacyjnoscia gestyki. Znakomitym majstersztykiem montazowym oka-
zata sie zbitka kronikalnych zdje¢, ktére przedstawiaja Mateusza
Birkuta otwierajacego uroczyscie wystawe sztuki socrealistycznej w
warszawskiej “Zachecie" 1 przygladajacego siei wkasnemu ogromnemu po-
sagowi .

Powyzsze refleksje byty konieczne, aby w pedni uswiadomi¢ sobie,
ze formuta tytutowa jest metaforg polityczng, a kontekst plastyczny
"Cztowieka z marmuru" utozsamia sie z kontekstem ideologicznym.Waj-
da odwotuje sie bowiem do zbiorowej pamieci: do tez politycznych,
ktére znajdujg odzwierciedlenie w konkretnych dzietach plastycznych.

Dwukrotnie ptdétna malarskie skonfrontowane zostaty na ekranie z
legendg o przodowniku pracy, W jednej z pierwszych scen filmu uka-
ujn~cej Agnieszke, ktora w Muzeum Narodowym poszukuje pomnika boha-
tera, widz zauwaza zawieszone na $cianach p#étna! m.in. Ruszczyca
("Ziemia"™), Malczewskiego (“Btedne koto”) 1 Aleksandra Kobzdeja("Po-
daj cegte™), czyli szereg dziet symbolizujacych przemiany polskiej

historii 1 polskiej sztuki. Z kolei w jednej z kronik przedstawia»



jecej wystawe w "Zachecie“ ogledamy na ekranie obrazy twércéw So-
crealistycznych skonfrontowane z "wytworami zdegenerowenego imperia-
lizmu zachodniego". PHdétna Kobzdeja, Juliusza Krajewskiego i1 Juliu-
sza Studnickiego w zestawieniu z obrazami Jamesa Ensora sg przykta-
dem niepokojaco napastliwej artystycznej demagogiki i propagan-
dy.

Kontekst plastyczny "Cztowieka z marmuru"™ funkcjonuje wiec prze-
de wszystkim Jako komentarz do legendy o bohaterze pracy socjalis-
tycznej, czlowieku uczciwym, ktéry znalazt sie w fakszywej sytuacji,

ale nie z wkasnej winy63.

Por. 0 te ludzkg dzielno$¢ nam szto. CWywiad z A. dciborent-Ryl-
skim i A. Wajde]. "Kino" 1977, nr 5, s. 4-8.



ROZDZIAL V

Posredniczqca funkcja plastyki
w filmowych adaptacjach
dziet literackich

3ak wynika z dotychczasowych rozwazan uchwytny w utworze filmo-
wym kontekst plastyczny uruchamia swoisty mechanizm regut gry in-
telektualnej, do ktérej zaprasza widza Andrzej Wajda, Niemal kazda
bowiem adaptacja literacko dokonana przez rezysera opiera sie na
zageszczeniu ekspresji plastycznej, a przede wszystkim na wyraznie
zarysowanym repertuarze motywéw wizualnych, odsytajgcych odbiorce do
mitycznych struktur mys$lenia i dziatania, zmuszajacym go do dokony-
wania historycznych objasnien zdarzen! przedstawianych na ekranie.
Za pomoca kontekstu plastycznego siega rezyser po znaki zbiorowej
pamieci kulturowej, 3es$li zabieg taki stosowany jest dos$¢ czesto,
wowczas moze prowadzi¢ do gloszenia okreslonych tresci w preten-
sjonalny spos6b oraz do prezentowania schematycznych obrazéw zbyt
mocno oddzielajacych sie od samej arterii filmowej 1 historycznej.
Staralismy sie jednak udowodni¢, ze w tworczosci polskiego artysty,
inspiracje plastyczne stanowie przede wszystkim logicznie uzasad-
niony komponent tkanki dramaturgicznej, komponent wskazujgacy na Sci-
ste powigzanie zdarzen zmy$lonych i prawdziwych, ilustrujacy trwa-
+0$¢ i ciagtosé polskiej kultury oraz wzbogacajacy walory artystycz-
ne utworéw filmowych. Wszystko to $Swiadczy o filozoficznych ambi-

cjach rezysera.



Obecnie zastan6wmy sie nad ty®, czy *Vajca prowaozi wspomman
gre intelektualny z widzem -na jeszcze wyzszym poziomie? Czy w ogole
jest to mozliwe? Odpowiedzi n8 tak postawione pytania udzielit Waj-
da, realizujac utwory, w ktérych dominuje egzoplastyczny sposéb u-
porzedkowania materiatu filmowego. Oznacza to, ze autorzy pierwo-
wzorow prezentujec okreslone tresci literackie, nie odwotywali sie
bezposredr:o do konkretnych dziet plastycznych. Dopiero rezyser w
procesie przektadu poteczyt materie literacka z plastyczny.

W tworczosci Wajdy znajdujemy co najmniej trzy adaptacje filmowe
zrealizowane zgodnie z te regute gry. Se to "Brzezina“, "Ziemia o-
biecana” 1 ’Smuga cienia*. W innych utworach, m.in, w "Przektacan-
cu", ktéry powstat na podstawie opowiadania Stanistawa Lema, w a-
oaptscji "Powiatowej lady Makbet* Mikotaja Leskowa «crsz w pézniej-
szych filmach, takich jak "Polowanie na suchy", "Panry z Wilka", "M>
+osc w Niemczech"™, "Kronika wypadkéw mitosnych", nie zastosowat re-
zyser Jakiegos$ jednolitego klucza plastycznego, ktéry miatby istot-
ne znaczenie dla zrozumienia gtebszych poktadoéw tresci literackich.
Odczuwalne w nich nachylenie ku plastyce polega raczej na nis znaj-
dujacym sie w centrum naszych zainteresowan impresjonizmie oorazon
filmowych,

Warto jednak w tym miejscu naszych rozwazan wspomniec krétko o
"Polowaniu na muchy". Bohaterka tej komedii filmowej jest =zaborcza
dziewczyna, ktéra sama chce wymodelowaé sobie idealnego mezczyzne.
Zmusza wiec swojego kochanka do t#umaczenia tekstéw obcojezycznych
oraz probuje go naktoni¢ do rzezbienie, dej poprzeénie ofiare byt
kreowany przez Daniela Olbrychskiego niezbyt zdolny rzeZbiarz, ktoé-
ry z powodu truono$cijjakie sprawiata mu twdércza pracs, szukat ra-
tunku w tlkoholu. Przedstawiony w filmie prébie® - z .naszego punktu
widzenia - nie wydaje sie nazbyt interesujecy, Intryguje jedynie ko-

bieta-modliszka noszeca okulary jakie staty sie nieodtacznym Otrybu-



tem bohateréw dziet hiperrealistycznychl. Wskazane nawigzania do
sztuk plastycznych nie naje jednak prawie zadnego wpdywu na odbior
filmu, nie poddaje sie zatem sprawdzalnej weryfikacji.

Kontekst plastyczny “Panien z Wilka" przekazujac natomiast wi-
dzom wyrazny nastréj melancholijnej zadumy, odsyta do innej, minio-
nej kultury szlacheckiego dworku. Pieczotowita rekonstrukcja dwo-
ru i ogrodéw oraz rozstonacznione i lekko odrealnione obrazy przy-
rody utrzymane w manierze impresjonistycznej, sa niewatpliwie ele-
mentami kontekstu plastycznego. Po raz pierwszy jednak, w sposéb
najbardziej konsekwentny 1 natarczywy, strategia komunikacyjna zo-
stata zastosowana przez rezysera w "Brzezinie", przy czym, co Jest-
dla nas szczeg6lnie interesujace, kontekst}plastyczny filmu stanowit
podstawe do wyjasnienia filozoficznej warstwy fabuty literackiej,

"Brzezine" napisat Oarostaw lwaszkiewicz w 1932 roku, Oest to
charakterystyczny w dorobku polskiego pisarza dramat niedopowie-
dzianych uczué¢, oparty na psychologicznym napieciu i filozoficznej
rofleksyjnosci. Konflikty se w opowiadaniu zarysowane delikatnie, po-
inty zas mato zdecydowanie. Klimat, w jakim rozgrywa sie akcja, jest
natomiast osobliwie przeestetyzowany 1 pomaga czytelnikowi puscic¢
wodze wyobrazni,

W tej sytuacji w konkretyzacji filmowej moze sie aktualizowaé
zwykle jeden z aspektéw pierwowzoru, tzn, albo bliska bedzie ducho-
wi jego moralistyki, ale pomniejszy luh zagubi emocjonalny wyraz to-
go pisarstwa, albo odwrotnie. Adaptacja Wajdy jest rezultatem kom-
promisu miedzy tymi dwoma dziataniami przetwarzajacynmi, Z jednej
strony rezyser zachowuje uktad fabularny oparty na inwersji. Umie-

rajacy bohater posiada niezwykle duzo sit witalnych, natomiast Jego

3ak mi wiadomo, w wielu prywatnych. rozmowach Andrzej Wajda
przyznawat, 2ze fascynuje go 3Ztuka hiperrealistéow i wskazywat na "Po-
lowe nio na muchy" jeko na Ffilm, w ktérym probowat nawigza¢ do do-
iziiédczcn tego ruchu artystycznego.Niestety ani w zadnym opracowa-
niu krytycznym, ani w zadnaj interpretacji filmu nie znalaztem uwag
na ten temat.



zdrowy brat cierpi po $mierci zony na przewlekd? depresje. Wkas-
nie ta dialektyka psychologiczna decyduje o tym, ze dociekania fi-
lozoficzne na temat mi4osci i1 $mierci 99 najwazniejsze zaréwno w o-
powiadaniu, Jak i w Ffilmie. Z drugiej strony - napiecie emocjonalne,
ktére pisarz osiagnat dzieki barwnym opisom gaju brzozowago i cha-
rakterystyce stanéw wewnetrznych obydwu bohateréw, rezyser stwa-
rza przede wszystkim za pomocg aluzji i cytatéw malarskich, obrazoéw
czesto jakby ™"unieruchomionych™ na ekranie. Mozna powiedzieé¢” ze
wskazane dziatania adaptacyjne pozostaje do siebie w stosunku kom-
plementarnego dopowiedzenia.

Uniwersalny w swej wymowie dramat rozgrywa sie na tle specyficz-
nego pejzazu. Film Wajdy potwierdza stowa Jose Ortegi y Gasseta o]
tym, ze "Kazdy krajobraz z géry determinuje pewien szczeg6lny styl
zycia, ktéry jest jakby kosmiczng doskonatos$cig tego fragmentu po-
wierzchni naszej planety £...]] A z kolei kazda typowa forma zycia
ludzkiego rzutuje na krajobraz, ktéry staje sie tyra samym jej uzu-
pe}nieniem_"0 Niewatpliwie najwiecej doswiadczenia w odzwiercie-
dlaniu takiego stanu rzeczy posiadaja przedstawiciele sztuk plasty-
cznych. Malarze od dawna juz bowiem siegaja do senséw symbolicznych
oraz proébuje za posrednictwem artystycznych przeksztakcen krajobra-
zu ukazac¢ niewyrazalne mysli i1 zjawiska.i Nic dziwnego, ze w#asnie
z ich doswiadczen korzysta rezyser filmowy.

Zauwazmy, ze juz tytut opowiadania lwaszkiewicza nasuwa skojarze-
nia z lesnym pejzazem, ktéry stanie sie waznym elementem “obrazu li-
terackiego”. Mozna wiec oczekiwaé¢, ze w kinie zostanie on szczegél-
nie mocno wyeksponowany. 1 rzeczywiscie, na ekranie pejzaz emocjo-
nalnie "dopowiada"™ i roztadowuje wewnetrzne przezycia bohateroéw.
Oest tkem aktywnym, stuzy rozwijaniu akcji, pednigc jednoczesnie

funkcje dramaturgiczng i czysto plastyczng. Tytut nie odsyta jetinak

2
0. Ortega y Gasset: Wprowadzenie do Don Ouana.
W; tenze: Dehumanizacja sztuki i inne eseje. T4um P. N i-
k 1ewic z. Warszawa 1980, s. 119-120.



bezposrednio do tematu dzieta, lecz stanowi adres topograficzny i
estetyczny. Film, podobnie jak piewowzér literacki, nie jest bowiem
ani impresje o brzozach, ani studium =z zakresu przyrodoznawstwa,
Wajde interesuje w opowiadaniu lwaszkiewicza "zaleznosci miedzy dwo-
ma mezczyznami, ktorzy sa braémi i kobiete, ktéra moze, ale nie po-
winna do zadnego z nich naleze¢""*.

Kontynuujac te my$l rezysera, dodajmy, ze brzezina stanowi zew-
netrzne tdto dla odwiecznej walki pici,itio sugestywne, symbouizuja—
ce mitologie midosci i $mierci, wzbogacajace zdozone i wielowarstwo
we charaktery postaci. Las biatych drzew jest réwnoczesnie miejscem
w pewnym sensie "sterylnym", izolujgcym bohateréw od rzeczywistego
Swiata. Na tym whasnie swoistym poboczu toczy sie walka o sen3 zy-

cia, mitosci i

0y

mierci. Brzezina stanowi wiec tdto dla dramatycznego

ludzkiego losu, ktéry "oswietla™, informujac widza o tym, czego nie

mozna wyrazi¢ w grze aktorskiej oraz za pomocag typowych, Ffilmowych

Srodkéw wyrazu. Brzezina pobudza réwniez wyobraznie odbiorcy, ponie-
waz nie eksplikuje ludzkiego dramatu, ale sugeruje okreslone wraze-

nia, Dopiero jednak w zetknieciu z Innymi symbolami ikonograficzny-

mi staje sie kluczem do fabuty.

Las w filmie jest przede wszystkim symbolem nostalgii, welt-
schmarzu, spleenu czy chandry, bo w "gruncie rzeczy - jak zauwaza
Ooris-Karl Huysmans w swoich refleksjach na temat malarstwa - me-
lancholia tworzy piekno pejzazu™* . Ten! pojawiajacy sie na ekranie
ma cechy neorooantycznej koncepcji piekna arabiwaletnego, piekna jed-
noczeénie smutnego i pociggajacego. Pojzazfilmowy 4aczy wszystkie

pozostate elementy programu ikonograficznego, ktory wykorzystuje re-

3. Wajda; 0 filmowaniu prozy Ilwaszkiewicza. "Dialog" 1980
nr 1, s, 93.

43,K. Huysmans: 0 sztuce. Przet. H.Ostrowska?*
-Grabska. Wroctaw-Warszawa-Krakoéw 1S69, s. 47»



zyser w tym celu, eby przekaza¢ w filmie mysli zawarte w warstwie
ideowej literackiego pierwowzoru.

Poniewaz Wajda bardzo czesto odwotuje sie ao doswiadczen sztuk
plastycznych, naturalne wydaje sie przypuszczenie, ze gaj brzozowy
réwniez w tym filmie okaze sie aluzje do okreslonego stylu malar-
skiego. Poglad toki nie wydaje sie nam jednak catkiem uzasadniony.

Zauwazmy, ze drzewa,jlas, roslinnos¢ i caty w ogéle krajobraz sa
waznymi komponentami utworu literackiego lwaszkiewicza, dlatego a-
daptecja tego typu "uplastycznionego" tekstu narzuca rezyserowi e-
kranowa konkretyzacje przynajmniej jogo zasadniczego motywu. Wiado-
Eo takze, ze malarstwo zawsze silnie inspirowato pisarza, o czym
Swiadczg szczegblnie jego pézniejsze opowiadania takie jak "Ogrody"
czy "Gerenite". W "Brzezinie" postuzyt sie on konkretnymi sugestia-
mi plastycznymi, stosujac nawet tzw. fenomen dzie#d potencjalnych,
czyli nieistniejacych: "Wszystko byto piekne - czytany w powiesSci -
i jak gdyby wkomponowane w obraz czy utwér muzyczny. C..J Bte-
kitna dal lasu stata sie dziwnie sucha i wyrazna w deseniu.—-5 Rezy-
ser p duzej kulturze plastycznej z pewnos$cig nie pozosteje obojetny
wobec takich waloréw adaptowanego tekstu. Staje sie wiec catkiem c-
czywiste, ze uprawniony jest do poszukiwania wizualnych ekwiwalen-
téw opiséw literackich.

0 sposobach przedstawiania lasu « polskim malarstwio mozna napi-
sa¢ obszerne studium. Ze wzgledu jednak na przedmiot i zakres roz-
prawy skupimy nasza uwage na potencjalnych zroédtach w twdrczosci
Wajdy. Feliks Piwerski, Wojciech Gerson, Franciszek Kostrzewski, 0¢-
zef Szermentowski, Aleksander Kotsis, Wkadystaw Matecki,Artur Grott-
ger, Juliusz Kossak, 06zef Chetmonski, Julian Fatat, Maciej Nchring
- oto zaledwie nieliczna grupa artystéw, ktérzy byli wielkimi piew-
cami drzew i las6w. Leon Wyczétkowski, méwigcy o sobie “jestets

dzieckiem lasu™, malowat brzozy wielokrotnie traktujgc je jako sta-

SWszystkie cytaty przytaczam za: 3, Ilwaszkiewicz:
Panny z Wilka. Opowiadania. Warszawo 1379, s. 103-203.



+e elementy polskiego pejzazu. Dla innego wielkiego malarza - Fer-
dynanda Ruszczyca "Brzozy podczas nawatnicy", niespokojne w swym
regularnym-~zgieciu 1 pokdonie, byty szczegdlnie atrakcyjne wizual-
nie. Z kolei w aluzyjnych pejzazach Maksymiliana Gierymskiego dro-
gi wsréd brzéz staty sie szczeg6lnie mocno wyodrebnionymi elementa-
mi ksztadtowania przestrzennej kompozycji obrazu* Nostalgiczny smu-
tek emanuje z takich jego pddcien, Jak np. : "Brzoza*, "Konna kawal-
kada w brzezince", "Pejzaz z zagajnikiem brzozonym”, “Pejzaz z cha-
te i brzézkami*“ oraz w obrazach z cyklu "Polowania*.

Wejda - o czym wspominalidmy juz wczesniej - nie odwotuje sie bez-
posrednio do tych konkretnych przedstawien malarskich, ale widoczne
jest, ze inspiruje go barwa, Swiatto oraz chtodna, teskna, melan-
cholijna atmosfera w twérczosci rodzinnych pejzazystéow z XXX i po-
czatkéow XX wieku, czyli specyficznie polska, narodowa tonacja kra-
jobrazu. Wystarczy przywota¢ w pamieci literacki opis szumigcego la-
su brzozcwego w “Popiotach" Stefana Zeromskiego, ktéry stat sie omo-
cjonalnym dopednieniem sceny przywitania Rafata Olbromskiego z bra-
tem oraz obraz filmowy Wajdy przedstawiajacy rozkotysany las w po-
Swiacie ksiezyca, stwarzajacy wrazenie rozdarcia, niepokoju, a na-
wet niemego krzyku i ptaczu bohatera uwiktanego w tragiczne koleiny
historii. Czyz nie te same brzoze widziat roéwniez Wkadystaw Broniew-
ski, gdy w znanym wierszu pisat; "Hej, ty brzozo, hej, ty brzozo -
- ptaczko..,"?

W filmie, podobnie jak i w literaturze, brzezina #eczy sie z in-
tryge fabularne. Bedec miejscem akcji, staje sie w kofAcu roéwniez
miejscem ostatniego spoczynku Stanistawa, Biel, chtodny, uspokaja-
jacy blekit lasu budzi w bohaterach okreslone nastroje podniecenia,
ekscytacji 1 leku. Piekna, a zarazem smutna brzezina nieprzypadkowo
stgje sie niemym i pednym stoickiego spokoju Swiadkiem tragedii lu-
dzkiego zycia. Upraszczajac znacznie sens ekranowego przedstawienia,
.mnozemy powiedzieé¢, ze melancholijny krajobraz poteguje chorobliwag,

melancholie wszystkich postaci.



Bolestaw nie darzy »atej Oli prawdziwym, rodzicielskim wuczuciem
i dlatego ucieka ona od przykrej rzeczywistosci w Swiat marzen, dla
ktéorych odpowiednim tdem staje sie brzozowy gaj. Oostrzegalne s? u
niej objawy autyzmu dzieciecego. Ojciec utraciwszy zone, ktoére bar-
dzo kocha#, szuka obecnie ulgi w gwattownych, niemal frenetycznych
dziataniach i atakach spé6znionej, paranoicznej zazdrosci. Zachowuje
spokdj 1 odzyskuje rownowage jedynie wtedy, gdy przebywa w lesie.
Ureszcie gruzlica, na ktére choruje Stanistaw w sposéb roéwniez nie-
naturalny wzmaga jego dynamike zyciowe, Ukojenie znajduje bohater
dopiero wsrod biatych drzew. Czytelnik pamieta zapewne smutn? pod-
warszawska wies, w ktérej umiera bohater "Kochankéw z Marony" Ilwasz-
kiewicza lub niepokojace opisy gor i laséw, wsrod ktédrych rozstaje
sie z zyciem Patrycja w "Trzech towarzyszach" Ericha Marii Remar-
que®a oraz Hans Castorp z "Czarodziejskiej goéry" Thomasa Manna.Bia-
+y las od dawna stanowit wiec estetyczny koleryt umierania.

Pejzaz w filmie jest roéwniez symbolicznym ekwiwalentem egzysten-
cjalnej sytuacji, w jakiej znajduje sie bohaterowie. Odczuwa to
niemal dostownie Stas$, ktéry "Poczuk ogron przyrody, groze jej nie-
ubtaganych praw, wielko$¢ jej i obojetnos$é¢"™. Brzezina nie jest jed-
nak catkowicie biernym Swiadkiem tragedii bohatera, poniewaz jej swo-
iste "uczestnictwo" w ludzkim bycie symbolizuje scena przedstawia-
jaca Stasia pijacego w lesie sok z drzewa brzozowego. Anna Tatar-
kiewicz, wnikliwa interpretatorka filmu Wajdy, wyszukata w "Stowni-
ku" Oana Kartowicza okreslenia terminologiczne, ktére utatwiajg in-
terpretacje tej sytuacji. Autor bowiem pisze, Ze "Brzozowy sok le-
czy wodnice, kruszy kamien"™. Symbolizuje rozwodnienie krwi, ale réw-
niez “Wodnicg nazywaje ogrodnicy zjawisko, kiedy skéra drzewa peka

1 soki dobrowolnie wyptywaje’6 .

6Cyt. za: A. Tatarkiewicz: Pejzaz z wodnice.
"Wspétczesnoscé” 1970, nr 25, s. 4.



Wspomniana symboliczna scena z filmu Wajdy miesci sie niewatpli-
wie w repertuarze zdarzen charakterystycznych dla “traktatéw o fe-
nomenologii gruzlicy*. Jak nazywaja niektorzy krytycy literaccy u-
twory na temat fascynacji $mierci« oséb chorych na ptuca. Symboli-
zuje ona takze umieranie Jako zréddo zycia (Gtzw* mit zmartwychwsta-
nia zgodnie z maksyme; zyc”e trwa wiecznie) oraz organiczny zwiag-
zek cztowieka z natura.

Iwaszkiewicz skojarzyt obraz Smierci Stasia z roslinnoscig 1 z
catym pejzazem. Bohater "uni6st sie troche, podtozyt wyzej poduszki,
przy czym wiele sie musiat natrudzié¢ i usiaddszy patrzat na zhote
ramy. Liscie najblizszych drzew zwisaty nad oknami, a dalej byt zaw-
sze ten sam widok: "pnie, szaro$é¢, las. A potem wszystko zro-
bito sie jak sen, Srebro rzeki zmieszato sie ze Swiatdem kto-
re szto z dwéch okien naprzeciwko jego #6zka stojacych, zmieszato
sie ze $piewem niewidzialnej kochanki. C.-0 Pochylit sie na po-
duszkach i nieco w bok i widziat caty Swiat, Jak mu odptywat bo-
kiem, mimo jego oczu, ukos$nie, splatany w szarzyzny, chdodu i zie-
leni C*+«3» widziat, jak las przemienia sie w niebotyczne drewniane
konstrukcje C»e»3 Nagle zza boru ukazata sie srebrna rzeka, poczu#t
niezwykta ulge, lekko $lizgat sie po stalowej przestrzeni, szklane
tafle wody usuwaty sie spod rak.’ Zderzenie ksztaltujgcego sie w wy.
obrazni czytelnika obrazu $mierci z wodg pomaga, oczywiscie, zape#nic
sniejsca niedookreslone w dziele literackim. 3est to sugestia inter-
pretacyjna wielokrotnie wykorzystywana przez autora "Serenite”. W
tym wypadku umozliwia ona ustalenie szerszego kontekstu literackie-
go i1 plastycznego "Brzeziny". Pisarz bowiem odwotuje sie do trady-
cji, ktorg nazywamy polskim neoromantyzmem. Z niej wkasnie wywodzi
sie traktowanie cztowieka jako "bytu - ku Smierci” oraz jednoczesna
fascynacja procesem, umierania 1 pochwata biologicznego witalizmu.
t-lotywy to kontynuuje w Filmie rezyser. Opisang przez lwaszkiewicza
scene Swisrci Stanistawa sfilmowat przeciez niemal dostownie. Sta-

tyczna kamera ukazuje najpierw bohatera lezgacego na +ozu. Oego cia-



4o wypednia caty dolng czesé¢ kadru. W momencie, gdy bohater podnosi
sie, ogledamy jego twarz z profilu i doznajemy wrazenia - prawdopo-
dobnie na skutek zastosowania tylnej projekcji - jak gdyby bér za
oknem zblizat sie do niego, a potem brzozy "ptyne"™ za nim 1 przed
nim niby rzeka z prawej strony na lewe, Pojawiajecy sie tutaj "-oder-
mniotyczny motyw spojrzenia wiodecego ku oknu sduzy spotegowaniu u-
czucia strachu, ktére ogarnia Stasia. Pointe tej sceny jest akcent
meliczny: kurpiowska piesn Maliny b "tri-sch zamknieciach" stanowi
okrutne dopednienie obrazu ¢wierci. Czujemy niemal Jak "na wskros
przeniknety Stasia" stowa: "to siwe kamienie, pod ktorymi musze
spac'.

Rezyser nasycit drzewa - Jesli mozna tak rzec - swoiste "pitynno-
sci?". Wywotat wrazenie poliwalencji drzew, y/ody i Smierci cztowie-
ka. Duz pierwsze ujecie, w ktédrym pojawia sie brzezina, ukazuje je
z zabiej perspektywy. Obraz jest przeswietlony, nienaturalnie bia-
4y, o na drzewach odbijaje sie refleksy promieni stonecznych. Kame-
ra wykonuje obrét stwarzajecy wrazenie opisanego przez pisarza wiru
wodnego: zastosowanie tego operatorskiego zabiegu powoduje wiec u-
podobnienie sie brzeziny do wirujecej wody, ktéra moze wchdongé Ilu-
dzkie zycie. Po chwili, na zasadzie my$lowego kontrapunktu, obiek-
tyw kamery koncentruje uwage odbiorcy na powozie, Kktorym przyjezdza
do les$niczéowki Stas. 1 chociaz obraz nie zostat unieruchomiony, to
Jednak wydaje sie bardzo statyczny. Pow6z jedzie w gteb ekranowej
przestrzeni. Nadal dominuje poczucie beznadziei 1 osamotnienia czto-
wieka, ktéry - jak sie za chwile okaze - znajduje sie w depresji in-
wolucyjnej. Zdaniem psychologéw inwolucj3 jest okresem, w ktorym
zycie ludzkie chyli sie ku zachodowi. Dlatego twarz Stanistawa u-
trzymana zostata w barwnej tonacji brzeziny, jest kredowo-biata jak-
by nieco upudrowana: i niemal wida¢ na niej maske Smierci. Sama sta-
je sie symbolem Smierci. Nieruchome oczy i nienaturalne rysy twarzy
bohatera ukazanej na tle zimnej scenerii stwarzaj? charakterystycz-

ne atmosfere estetyzmu $mierci, ktdéra dziwnie widza niepokoi i fe-



scynuje. Jeszcze bardziej poteguje to odczucie jednorodnie barwna
tonacja obrazéw filmowych. Hilmar Mahnert trafnie zauwaza, ta "Oeet
to film barwny we w#asciwym rozumieniu tego terninu, zastosowano bo
wiem w nim niezwykle ostre roéznokolorowe Swiatto, a kolory przycig-
gajace uwage widza opanowuje catkowicie poszczeg6lne ujecia. Poza
pewnymi wyjatkami barwa pedni tutaj okreslone zadania dranaturgicz-
ne, Niezwykte zestawienia kolorystyczne nadaje specyficzny ton
ukazywanym obrazom przyrody. Powstaja obrazy zamkniete w sobie, o-
parte na psychologiczno-dramatycznej kompozycji."»

Ale nastréj przygnebiajacej melancholii poteguje rezyser takze
przez kilkakrotne powtérzenie motywu Zydéw jadacych bryczkg. "Tru-
pia” kolorystyka tych ujeé¢, hieratyczny uktad postaci modelowany za
pomocg Swiatta, sylwetka kuternogi oraz dominujace w tle ugty i bto-
ta - to przeciez sceneria intymnej codziennosci ludzi skazanych na
nico$é, ktdérag pamietamy z ploécien 36zefa Chedmoriskiego ("Zydzi Ja-
dacy bryczke™), Aleksandra i Maksymiliana Gierymskich C"2yd powozag-
cy oraz wielu innych polskich malarzy.

Wroémy jednak do Wajdowskiej sugestii ptynacej 1 wibrujacej brze-
ziny. Nie sadzimy, aby wspomniana scena przyjazdu bohatera do le-
Sniczowki oraz sekwencja przedstawiajaca jego agonie stanowity wy-
+acznie ilustracje powiedzenia, ze w niebycie tonie sige Jak w wo-
dzie, Motyw wody przywodzi tutaj raczej na my$sl typ ikonograficznyj
ktéry nawigzuje jednoczesnie do mitologii mitosci i $mierci. Swiad-
czy o tym m,in, epizod ukazujacy spragnionego mitosci i przeczuwa-
jacego whasng Smier¢ Stasia, ktéry przeglada 3ie w wodzie. Woda lek-
ko faluje, znieksztatcajac odbicie Jego trupiobladej twarzy. Boha-
ter stroi dziwne miny do wkasnego odbicia, co jeszcze bardziej po-
teguje wrazenie dziwnej gry, jaka prowadzi ze $miercig. Ow motyw od-

bicia ma w filmie co najmniej trzy warianty: siega do mitu o Narcy-

7H, M e h ne r t: Die Farbe in Film und Fernsehen. Leipzig 1974,
s, 312-313.



zie, martwej wodzie (ktéra nie leczy i nie zapewnia zycia wieczne-
go) oraz do odbitego w lustrze wody "tanca $mierci“. Ostatnie dwa

wetki se konsekwentnie rozwijane az do zakonczenia akcji.

Sojuszniczke $Smierci staje sie przeciez Halina - Jedyna kobieta
mieszkajece w brzozowym gaju, ktdéra Jest kochanke trzech mezczyzn.
Malina wydania sie z jeziora niczym rusatka 1 zaprasza - wszystkich
mezczyzn do dziwnego mitosnego “tanca”. Jak pisze Mircea Eliede "W
kosmogonii, w micie, w rytuale, w ikonografii wody spei#niaj? te sa-
me funkcje niezaleznie od struktury komplekséw kulturowych, do kté-
rych naleze: poprzedzajg kazdg forme i1 se u podtoza kazdego stwo-
rzenia"®. Nic dziwnego, ze wkasnie kobieta, czyli istota dajgca zy-
cie, pedni w tym wkasnie TFTilmie role Htuczniczki ze Swiatem umardych.

Oczywiscie, ze nozna sie tutaj dopatrywaé¢ aluzji do "Rusatek™ lub
"Wodnikéw i syren” Jacka Malczewskiego, a wiec do obrazéw, w ktoé-
rych wystepowat pewien przedziwny motyw nazwany przez Kazimierza W.
ke zatachotaniem na émierég, Ale w ekranowej '"Brzezinie" dortlnuje
raczej motyw zakochania w $mierci. Zwigzek midosny ograniczony Jecj
bowiem wytgcznie do fizjologicznego kontaktu braci z kobietg-wodni-
cag. "Nosicielka takiego erotyzmu. Malina - to strazniczka kregu
$mierci, jakim Jest czarno-biata brzezina i wznoszace sie w niej
krzyze nagrobne“l” - trafnie zauwaza A. Tatarkiewicz, "Halino Jest
taka prosta, ze zaden rygor kulturowy nie jest w stanie sthumié jej
podstawowej funkcji. C...J Malina Jest amoralna Jak sama natura zgo-

dnie z funkcje ukoicielki 1 prawem prokreacji'"1ll - stwierdza Ryszard

a d e: Traktat o historii religii, Przet. 0. Vi e
alski. Warszawa 1966, s. 188.

Zob. K. Wy k a: Thanatos i Polska, czyli o Jacku Malczew-
skim. Krakéw 1971, e. 26-27.

10A. Tatarkiewicz: Pejzaz z wodnice..., o. 4.

IXR. Przybylski: Eros 1 Tanatos. Proza Jarostawa |I-

waszkiewicza 1916-1938. Warszawa 1S70, s. 183 i 198.



Przybylski, Innymi sdowy, Stanistaw nawigzuje kontakt seksualny ze

"Smierciag", $wiadczy o tym seena ukazujagca pierwsze zblizenie ero-
tyczne bohaterdéw, do ktérego dochodzi w brzezinie obok grobu zmar-
tej zony Bolestawa, czyli obok "miejsca rozktadu i nowego zycia" -
Jak pisze lwaszkiewicz. Agonia Stasia rozpoczyna sie’ natomiast =z
chwile, gdy wynurzajaca sie z wody Malina prowokuje go do gry mito-
snej dajacej mu szczesScie ostateczne, a wiec $mieré¢, A Jej okrutna
piesn przypieczetuje po6zniej zgon bohatera. Bolestaw roéwniez nawig-
zuje kontakt erotyczny z Maling, ale ma on zupe#nie inny charakter.

Bohater zarazony my$la o Smierci nienawidzac kobiet, pragnie sie na
niej zemscicé.

W tym miejscu mozna zapyta¢ o kryteria uzasadniajace nasze prawo
do poréwnywania scen filmowych z obrazami Malczevokiego. Takie sko>
jarzenia nie sa przeciez przypadkowe, skoro Wajda wykorzystuje co
najmniej trzy wyobrazenia wodnicy w charakterze motywu niszczacej
kobiecosci. Kazde z tych wyobrszen stanowi Jednak innego rodzaju a-
luzje do ptdcien twdrcy "Melancholii™ i "Btednego kota™. Najpierw
tv;érca odwotuje sie do ikonograficzno-archetypicznej serii obrazow
zatytutowanej “Zatruta studnia"™. Bohaterowie spotykaja Maline przy
studni z ktérej nabiera wode,Czy jest to woda zywa, leczaca czy tez
woda martwa, zat ruta? Oczywiscie,, po kontekscie kolejno po sobie na-
stepujacych zdarzen mozemy stwierdzié¢, ze woda jest symbolem S$mierci
i zta, Wajda znacznie utatwia widzowi rozszyfrowanie tego motywu
przez wprowadzenie do filmu bajki o "zkym". Michat, narzeczony Maliny,
opowiada Oli bajke 0 zazdrosnym mezu, ktéry wrzuca zone do studni, 0-
précz tego Jedna z ostatnich scen filmu przedstawia statyczne uje-
cie kobiet stojgcych przy studni nawigzujgace do obrazu Maksymiliana
Gierymskiego ("Scena przy studni”. Oedng z zeprezentowanych postaci
jest siedzaca zoeczona i cierpigca kobieta, natretnie przypominaja-
ca Swiadomg nieszczes$Scia kobiete z "Trumny chtopskiej"” Aleksandra
Gierymskiego. Jednoczes$nie widz pamieta ja z poprzedniej sceny, Ww

ktérej myda i ubierata zwhoki Stanistawa. Teraz whasnie obok niej



stoi oparts o studnie Kalins. Hieratyczno$¢ oraz dostojny chtopski
nastr6j kadru, znakomicie wkaczony w catosé¢ filmu, stwarzaj? wraze-
nie finaiistycznej ikony sktaniajacej do rozmyslan zwigzanych ze
sprawami ostatecznymi, ciezeniem czdowieka ku $mierci 1 nieuchron-
noscig przemijania.

Kolejng aluzje do malarstwa Malczewskiego zawieraja ujecia przed-
stawiajace Maline z zapaske na gtowie. Podobng zapaske nosze Erynie
na takich obrazach, jak "Erynie", '"Zatruta studnia", "Moja piesn",
"Satyr", "Autoportret z muze” 1 "Dziewczyna w zapasce'. Ponadto,
zarzucona na gtowe zapaska Jest znanym w polskim folklorze rytual-
nym gestem zatobnym. Malina zagladajac przez okno do pokoju, w ktoé-
rym umiera Stas$, uosabia wiec Jakby nieubtagana, okrutng i bezli-
tosng boginie zemsty 1 Smierci, "Estetyzrn zwigzany z Maling i Sta-

siem zostaje tu w jakim$ sensie zdefiniowany jako poetyka choroby
12

i umieranie,

W filmie symbole i alegorie uktadaja sie wiec w ikonograficzno-
-srchetypiczny cieg obrazéw mieszczecy sie w temacie tradycyjnie o-
kreslanym jako mit Erosa i Tanetosa. Analizujac '"Brzezine" w kon-
teksScie tego romantycznego mitu, po ktéry bardzo czesto siegali po>
scy pisarze i malarze, zauwazamy, ze aluzje plastyczne, za pomoca
ktérych konkretyzuje rezyser miejsca niedookreslone w pierwowzorze
literackim, nie posiadajg wyraznych cech stylizacji. Widz moze ich
nawet nie zauwazyé. Wyjatek stanowi jedynie replika "Tanatosa", czy-
li trzecia, pojawiajace sie dopiero w drugiej czesci filmu aluzja
do twoérczosci Malczewskiego, Wskazane przez nas uprzednio inspira-
cje plastyczne mozne traktowa¢ wykgcznie jako my$Slowe punkty odnie-
sienia do obszaru $wiadomosci intelektualnej i estetycznej autora
opowiadania, a tskze do epoki, ktéra na novio nobilitowata dzietu to-

go malarza. Oczywiscie, "najprosciej bytoby gtebszy sens zawarty w

12A. Tatarkiewicz: Pejzaz z wodnica..., s, 4.



utworze Ilwaszkiewicza, a wiec owe skojarzenia brzeziny z wode. Ero-
sem 1 Tanatosem, ujawni¢ na ekranie w postaci sennej wizji lub se-
rii wyobrazen. Wéwczas dialogi w sposéb referujacy opisywatyby za-
leznosSci miedzy bohaterami oraz ich skomplikowane przezycia wewne-
trzne. Wajda dochowat jednak wiernosci przede wszystkim "realnej"
fabule opowiadania, a jego g#d6wne tresci ideowe wyrazit za pomoca
skojarzenia ekranowych zdarzen z filozoficzno-symbolicznym malar-
stwem autora "Melancholii”. Wykorzystat wiec tylko pewne podobien-
stwa istniejace pomiedzy plastycznym a literackim ujeciem tego sa-
mego tematu.

Sie¢ wzajemnych powiazan miedzy zupednie odmiennymi rodzajami ek-
spresji! artystycznej wzbogaca warstwe ideowg filmu oraz aktywi-
zuje wyobraznie widza, ktéry - nawet jesli nawet nie dostrzega in-
spiracji plastycznych - zmuszony jest do interpretowania obrazow e-
kranowych w kategoriach mityczno-symbolicznych. Rezyser wykorzystu-
je jetindk w decydujacym momencie cytat, wzmacniajgc w ten sposéb
I<ontakst plastyczny. Cytat ow wykraczajac poza samg tres¢ piétna ma-
larskiego odstania w filmie dotad tylko sugerowane mozliwosci in-
terpretacji motyv.u $mierci. Oto Bolestaw stoi przed reprodukcjag "Ta-
natosa" Malczewskiego i z nienawisciag przyglada sie rozkwitajacej w
swojej cielesnosci kobiecie symbolizujgcej $Smieré¢. Tylekro¢ powta-
rzany na ekranie symbol przybrat realny ksztatt. Ala po chwili ka-
mera odjezdza do tytu 1 widzimy, ze za drzwiami pokoju stoi Stani-
staw wpatrujacy sie z lekiem w lustro, w ktérym odbija sie jego bla-
da 1 schorowana twarz. 1 wkasnie on bedzie nastepng ofiarg Smierci.

Stas$ nie chce jednak umierac¢. Szybko poddaje sie radosnemu na-
strojowi i pedni szczescia, a rozpad $Swiata odczuwa dopiero wtedy,
gdy zmgcone zostaje jego wyobrazenie o harmonii mitosci. Mitosé do
Maliny by#a przeciez tylko pozorna, z czego bohater zdaje sobie w
kohicu sprawe, moéwigc: ‘"ta kobieta utkana jest cata w ktamstwa".Dla
Bolestawa natomiast, ktory jest zdrowym mezczyzna ciagle jednak my-

Slacym o $mierci, wizja agresywnego kobiecego erotyzmu Maliny staje



sie metafore btednego kota, czyli bezsensu ludzkiej egzystencji.Dla

niego kazda kobieta Jest symbolem $mierci, poniewaz unicestwia mez-

czyzne. 3ako ze kamera przyjmuje punkt widzenia bohatera i widzimy

na ekranie Maline ubrang 1 ucharak teryzowang tak samo jak postac¢ z

"Tanatosa“ Malczewskiego. Stoi na trzesawisku, podpierajac sie kosa,
ktérg podnosi do géry w chwili,”, gdy zbliza sie do niej Bolestaw.

Szybko jednak zaczyna przed nim uciekaé¢, a on goni ja po owym pek-

nyn kaczencéw trzesawisku. Pokazana roéwniez w innej scenie préba ero-
tycznego zblizenia miedzy nimi doktadnie oddaje wewnetrzne odczucie

bohatera, ktéry jak czytamy w opowiadaniu, "Czuk, ze musi sie na

nig rzuci¢, zdtawié¢ je~zatkaé jej pysk™. Wajda ilustruje te stowa

znaczacymi gestami aktorow.

Dak wynika z dotychczasowych refleksji, rojwigzanie tréjkata ero-
tycznego polega w filmie na wykorzystaniu, na zasadzie inwersji, mo-
tywéw ikonograficznych posiadajacych.bogata tradycje w polskim ma-
larstwie. Catkowicie potwierdza te mysli 3cena, ktéra komponuje re-
zyser na podobienstwo "Piety". Na kolanach starej kobiety lezy cia-
40 zmartego Stanistawa, Przywotanie w tym miejscu obrazu kulturowe-
go stanowi jak gdyby potwierdzenie jednoczesnego zwyciestwa mitosci
i $Bierci, a funeralne wyzyskanie wéd do mycia zwkok ludzkich koh-
czy w filmie serie symboli akwatycznych akcentem ukojenia zmardtego.
I wtasnie Bolestaw, ktory uwaznie $ledzi wszystkie czynnosci rytu-
alne, widzi posta¢ kobieca nachylong nad ciatem ztozonym na jej re-
kach 1 kolanach, co wywoduje w nim po raz pierwszy uczucie litosci
i pragnienie zycia.

Na zasadzie inwersji film konczy sie scene, w ktérej Bolestaw
przezywa chwile radosci, pokonujac w sobie nienawi$é¢ do kobiety i
do Smierci. Wyzwala siebie i Ole z tego zakletego, btednego kota zy-
cia dzieki ofierze, Jakg stata sie $mierc Stanistawa. Znakomicie
symbolizuje to ostatnie ujecie przedstawiajac©® ojca i corke na ko-
niu, 3ak twierdzi Anna Tatarkiewicz, wraz z motywem konia wprowadze

Wajda do Filmu symbolike poezji (Pegaz) oraz symbolike szlichst-



moj walkil3. Dlatego Bolestaw Zzegna obecnie pocatunkiem niegrozny
Juz dla niego wodnlce-Mellne, Smieré ukochanej zony doprowadzita go
do stanu niemal catkowitej prostracji, $mieré¢ Ctasla przerwato na-
tomiast te "wszystkie zaczecie 1 zamknienls".

Oméwiony dotychczas repertuar lkonograficzny mozna nazwaé pro-
gramem redigljno-filozoflcznym. Wszystkie wymieniono przoz noo mo-
tywy interpretuje w swych najwazniejszych pracach tacy badaczu re-
ligil, Jak Sigmund Freud, Mircea cliade, Claudo L6vI-5troue», Erich
Fromm 1 Gerardus Van der Leeuw, Bytoby Jednak nlebozplocznym naduzy-
ciom interpretacyjnym whozenie opowladonla lwaszkiewicza w sztywne
ramy jednego 3ystemu religljno-filozoflcznego, poniewaz w lotach
trzydziestych odcinat sie on od JakioJkolwiok filozofii w literatu-
rze. Czy w takim razie propozycje filmowego "odczytania" literac-
kiej "Brzeziny" za posrednictwem mdodopolskich programéw filozoficz-
nych 1 artystycznych uznaé¢ nalezy za bted adaptatora? Wydaje sie,
ze nia. Bogata bowiem zawarto$¢ Intelektualna catej Iltorackioj epir
acizny lwaszkiewicza usprawiedliwia wprowadzenie przez rezysera do
«kranowej adaptacji tak wielu poréwnan 1 odniesien malarskich. » wy.
pudku tego filmu sprawa Jest za prosto poniewaz domyst struktury fb
lozoflcznej utworu literackiego siega pozo to dzieto, do innych o-
powiadon. Pisarz san jak gdyby oformutowat propozycje kontokatUjpu-
blikujgc w 193G roku, a wiec cztery lata po napisaniu "Brzeziny",
opowiadanie pt. "Hiyn nad Utrate" oraz powracajec ponownie do tej
problenatykl na poczatku lat szes$édziesiagtych w utworze zatytudowa-
nym “Tatarak®. 3e$ll uwazny czytelnik, a takim jest niewgtpliwie Arv
drzej Y/ajda, proébuje uchwycié¢ gtebszy oeno zdarzen opowiedzianych n
“Brzezinie", to odnajduje klucz interpretacyjny wkosnio w pézniej-
szych dzietach pisarza.

Oadwiga towiecka - bohaterka opowiadania "H#yn r.ad Utrate" jest

przeciez bardzo podobna do Kaliny, Drzemigce w niej kobieco sita utr

BB-farize.



talna niszczeca mezczyzn ujawnia sie najmocniej w jej zespoleniu z

zywiotem wody. Chociaz bohaterka nie przyczynia sie bezposrednio do

mierc

oy

swojego kochanka Oulka, to jednak staje sie sojuszniczke

oy

mierci, czytelnik bowiem odnosi dziwne wrazenie, ze nie dosztoby
do tej tragedii bez jej przyzwolenia, Karol - przyjaciel dulka réw-
niez zostaje wpletany w zdarzenia, ktorymi kieruje Oadwiga. Tonie w
stawie, a Bohaterka jest $Swiadkiem jego émierci14

W "Tataraku" natomiast skojarzyt pisarz zapach eterycznej rosli-
ny z obrazem gwakttownej $mierci kochanka Marty. Rzeka, biatodrzewy,
jasminy, lilie wodne i wierzby stanowie scenerie mitosnego dramatu,
ktoéry rozgrywa sie miedzy starzejece sie i niezaspokojone seksual-
nie kobiete a miodym wodniakiem. Marta doprowadza do utoniecia 80-
gusia. "Oedno z nas musi umrze¢ - pomys$lata i stato sie.";‘5

Wajda ~odczytat" wiec "Brzezine" jak gdyby przez inne utwory |-
waszkiewicza, ale literacki motyw kobiety-wodnicy oraz opisany przez
autora pejzaz "ujrzat oczami" Malczewskiego 1 dlatego ptaszczyzne
podéredniczece w procesie adaptacji filmowej stata sie whasnie pla-
styka,

Desli w tym wypadku pewien klucz interpretacyjny subtelnie pod-
sune! rezyserowi pisarz, to jeszcze nie oznacza, ze zawsze w twor-
czosci Wajdy kontekst plastyczny zawdziecza swoje istnienie literac-
kiemu pierwowzorowi. Przekonuje o tym dobitnie zrealizowany w 1974
roku film pt, "Ziemia obiecana”, do ktdérego przenika materia wizual-
na z rozlegtego obszaru plastyki europejskiej. Interesujeca powiesé
Wtadystawa Reymonta data asumpt do stworzenia wielkiego widowiska
filmowego, o ktérym krytycy pisali najczesciej jako o historycznym

fre6ku epickim, narodowym dramacie namietnosci lub ekranowej wizji

14Zob. O. Ilwaszkiewicz: M¥yn nad Utrate. W: t e n-
z e: Opowiadania. T. 1. Warszawa 1979, s. 412.
15 R - ; .
Zob. O. Ilwaszkiewicz: Tatarak. W: ten z e: 0~

powiadania. T» 2. Warszawa 1979,



urbanistycznej dziewietnastowiecznego polis. Gdybysmy jednak chcie-
li znalezé¢ na gruncie literackim jaki$ klucz interpretacyjny do te-
go filmu, woéwczas najbardziej odpowiednia odniesieniem bytaby chyba
powies¢ hiszpanskiego pisarza Luisa Martina-Santoea, zatytutowana
"Czas milczenia”, w ktdérej autor dowidédd, ze “cztowiek Jeet obrazem
Miasta, a miasto to na opak wywrécone trzewia cztowieka"»1®

G¥éwnym elementem $Swiata przedstawionego jest tytutowa "ziemia o-
biecena", swoista odmiana Tfikcyjnej krainy obfitoscig Edenu, Seza-
mu, Promised Landu, jakiej$ polskie pays de Cocagno czy Schlaraf-
fenland. Akcja filmu toczy sie w 1885. roku w todzi, w miescie, w
ktérym oszatamiaje cztowieka, Jak pisze Reymont - "strugi zdota" i
"drgania spazmatyczne maszyn'" oraz hipnotyzuje '"monotonny, ciegty
krzyk zelaza"™, "wir btyskéw, drgan cienidéw i Swistéw"”, w ogéle "sza-
lony wir zycia”, "Ula mnie - dodaje autor powiesci - to6dz jest Ja-
ke$ nistyczne potege, mniejsza o to - czy z4g lub dobrg, ale pote-
ge. "17 Ten mistyczny wymiar miasta nadzwyczaj sugestywnie wytania
sie z ekranowych obrazéw, poniewaz Jego tragiczna moc oddziatywania
na ludzi wyrazajeca sie w tym, ze zanikaj? catkowicie kryteria do-
bra i1 z#a, ukazana zostata w niezwykle wyrafinowanej wizualnie for-
mie.

Wizja wajdy stanowi swoiste filmowe pele-mele oparte na bardzo
naturalistycznej metodzie obrazowania. Rezyser nieustannie zestawia
za sobe elementy brzydoty i przecietnosci, piekoa i kiczu. Sgsiadu-
je ze sobe motywy wulgarne, drastyczne, skatologiczna (np. mitosne
igraszki w dorozce miedzy Lucy Zuckerowe a Borowieckim, scena orgii
u Kesslera, scena $Smierci robotnika w trybach tkackich maszyn czy

doktadnie pokazany Katzenjammer Moryca Welta), poetyckie (np. sceny

o 1l6L, Martin -Santos; Czas milczenia. Przet. F.
Smieja. Krakow 1978.
i’'W, Reymont: Ziemia obiecana. W: tenze: Ozieta wy-

brane, T, 1. Krakoéw 1956, s, 168, 305, 317 i 334,



wiejskie), a nawet metafizyczne i fantastyczne. Miejskie plener/ po-
grazone S3 na ekranie we mgle i w dymach. Ulice przypominajg kanaty
peine bdota i Sciekéw. Niepokojgce wrazenie wywotuje bardzo dynami-
czne jazdy rozkotysanej kamery i jej niemal konwulsyjne drgania. Cza-
sami zdjecia realizowane se za pomoce obiektywu dAformujecego przed*
stawiang rzeczywistos¢. Towarzyszy im rozedrgana 1 przerywana muzy-
ka. W rezultacie powstaje wizualne wyobrazenie nieprzyjaznego czto-
wiekowi miasta-demona, ktére staje sie symbolem z#a pokonujacego ka-
zdy przejaw dobra.

Charakter psnujecej w todzi grozy infernalnej podkresla bogaty
repertuar motywéw demonicznych, Leitmotivami 4eczecymi poszczeg6lne
sekwencje staje sie pozary. Motyw ognia stanowi punkt kulminacyj-
ny kazdej niemal sceny ukazujecej tyranske potege miasta. Filmowa
“"Ziemia obiecana" jest jak gdyby wizualne ilustracje s#éw Herakli-
ta, ze ogien jest zasade (arche) istnienia $wiata, ktére psychoana-
litycy zinterpretowali w nastepujecy spos6b: "Ogien jest intymny i
uniwersalny. Pdonie w naszym sercu. PHonie w niebie. Wypetza z gte-
bin substancji 1 zjawia sie jako mitos¢, Wpedza w materie i ukrywa
sie utajony jako nienawis$¢ i zemsta. Ze wszystkich zjawisk Jest na-
prawde jedynym, ktére moze catkowicie *eczyc obie wartosci przeciw-
ne: dobro i z#o. RozsSwietla raj. Pali w piekle, Oest rozkoszy i
torture. Oest kuchnie i apokalipse oznacza dobrobyt i szacu-
nek. 3est bogiem opiekunczym i straszliwym, dobrym i z#ym. Moze so-
bie zaprzecza¢ - jest wiec jedne z zasad uniwersalnego wyjasnia-
nie,"18 > tym filmie motyw ognia ma jednak wytecznie znaczenie pe-
joratywne, uosabia bowiem niszczycielskg eite missta-demons, o czym
Swiadcze roéwniez inne jego warianty zabarwione seksualnie (obscena

i orgie) oraz wetki kabaretowe i kawiarniane ukazujece pijanstwo no

18G. Bachelor«: .Wyobraznia poetycka. T4um. H, C h u-

d a k. Warszawa 1972, s. 28-29,



wobogackich (nie spos6b nawet odrzuci¢ trywialnej symboliki alkoho-
lIu jako niszczacej wody ognistej).

Wizualny motyw genius loci przenika stare fabryki, secesyjne pa-
tace, czynszowe kamienice i niedbale sklecone chatupy #d6dzkich tka-
czy, Zgodnie z dewizg pecunia non olet bankruci siegaja po ogien Ja-
ko po ratunek, natomiast wynajeci podpalacze niszczg dobytek konku-
rentéw ,

Potega z#a jest nie do pokonania, dlatego upada manufaktura tra-
dycyjnego fabrykanta Bauma, popednia samobdjstwo uczciwy Trawinski
oraz nietrwata okazuje sie delikatna mito$¢ Anki i Karola Borowiec-
kiego. W Swiecie, w ktérym kantor "przelicza" modty na pienigdze, a
hiperdulia Marii Panny zostaje sprofanowana przez krzywoprzysiestwo,
najlepiej czujag sie jedynie degeneraci, dandysi i lodzermensche,
<>ajda zdecydowanie wyznaje zasade; point de reveries (zadnych mio-
nekl), zmieniajac tym samym wymowe literackiego utworu Reymonta, kté-
ry kohczyt sie optymistycznym akcentem.

Ponadto z catej gamy kolorystycznej upodobat sobie Wajda szcze-
gélnie braz i ciemng czerwien, czyli barwy symbolizujgce w plastyce
z przetomu XIX i XX wieku podniecenie, niebezpieczenstwo, anarchie,
rozpacz, wzburzenie, szalencze namietnos$ci i rewolucje.19

Aure miasta okreslajag obrazy epoki secesji uwypuklajgce dekora-
cyjnos¢ asymetrycznej linii, nieregularne krzywizny architektonicz-
ne, tworzace sie jakby ze splatanych, stylizowanych nici roslinnych
wyrafinowane zestawienia kolorystyczne barw stdumionych i1 przetama-
nych, motywy bujnej Tflory, nasycono erotyka postacie kobiet o wat-
pliwym wdzieku oraz dziwaczne, Tfantastyczno postacie metéow i z4o-

czyncéw, Oczywiscie, Wajde patrzy na dziewietnastowieczng tédz oczy-

19Zob, na temat symboliki barw m.in. A. Radzinowicz:
Filo i barwy, "Kino" 1963, nr 9, s. 26-29; A, Led?®d chowski;
Estetyka barwy, "Kino"™ 1971, nr 4, s. 33-41; G. Z augner:

Barwa i cztowiek. Warszawa 1965, s. 121-133.



ras cztowieka z 1975 roku i dlatego jego stylizacji nie nozna +e-
czyc bezposrednio z secesje, ktéora jako rozlegty prad w sztukach
plastycznych zapanowata w Europie dopiero po 1890 roku, a wiec Kkil-
ka lat p6zniej od toczacej ,sie w utworze akcji. W tym wypadku nie-
istotna wydaje sie jednak kwestia dat, przede wszystkim interesuje
nas bowiem typ ikonograficzny, a wiec przyjety tradycyjnie sposoéb
przedstaw;enia danego tematu, ktéry utrzymany Jest w tonie tzw. e-
stetycznego naturalizmu, czyli kultu dynamizmu, wyuzdania i paradok-
séw. Z Kolei 6w typ ikonograficzny opiera sie na programie ikono-
graficznym wczesnej secesji.

Starannie zrekonstruowane, a zarazem “przetadowane™ w charakte-
rystyczny sposo6b stroje, przedmioty, zmystowe typy kobiet oraz ze-
stawienia barw(czervYien, braz, réz i zdoto) wieze sie nie tyle ze
stylem secesyjnym, ile ze sztuke "mekartowska". Obrszy Hansa Makar-
ta, stynnego dziewietnastowiecznego malarza wiedenskiego,najbardziej
kojarze sie z latami Grunderzeitu, z okresem najwiekszych triumfow
i upadkéw europejskiej burzuazji, ktory whasnie ukazuje w  Filmie
A, Wajda.

Rezyser nie poddaje sie wiec ograniczeniom inscenizacyjnym dyk-
towanym przez literacki pierwowzér, ale narzuca swoja sugestywng in-
terpretacje miasta, wizualnie zwielokrotniajgc Reymontowski opis.
">Vajdov.ski fantazmat - twierdzi Maria Oanion - ujawnia przede wszy-
stkim catg pozornos¢ kultury +tédzko-kapitalistycznej - to co$ w naj-
wyzszym stopniu nieautentycznego, sztucznego, nieprawdziwego, po-
zbieranego z resztek, z odpadkéw, bez hierarchii wartosci, zmonto-
wanego z tanich $wiecidetek, tandetnego i nietrwatego, Pociejow mi-

lionerski, jak mys$li Borowiecki w przepysznym buduarze Lucy Zuckero-

20M. Oanionj Wajda 1 wartosci. "Film" 1975, nr 46,
6 ml2 m



Wskazane przez nas dotychczasowe motywy ikonograficzne wystepuja
najczesciej w tzw. utworach»fantasmagoriach, ktére opieraja sie na
deformacji, iluzji, przywidzeniach, ztudzeniach wzrokowych i urojo-
nych obrazach. Ekranowa ™"Ziemia obiecana” nie miesci sie w catosci
w tej poetyce, ale nieodparcie nasuwa skojarzenia z tym sposobem o-
brazowania. Na przyktad demoniczny wymiar miasta osigga swoje apo-
geum w swoiatygi Ffilmowym motywie diablerii. Tradycja ikonograficzna
dowodzi, Ze sceny fantastyczne z udziatem monstréw stanowidty ulubio
ny motyw w twérczosci Hieronima Boscha i1 Gamesa Ensora. W niektdrych
ujeciach rezyser odwotuje sie do tej stylistyki ekspresjonistycznej.
Dziwacznie ubrana Mada Mulleréwna gestykuluje jak kuk¥a i nienatu-
ralnie wymawia kazde stowo. Oest postacig przerysowang w kazdym
szczeg6le. W podobnym tonie utrzymana zostata postaé¢ zmystowej Lucy
Zuckerowej. Na ekranie pojawia sie odrazajaca, zepsuta kobieta, roz-
histeryzowana "madam” czy “Frau’"™, cielesna! i wyuzdana. Wystarczy
przypomnie¢ scene orgii z udziatem Borowieckiego w pociagu, przy za-
stawionym stole, ktdéra nasuwa bezposSrednie skojarzenie z filmem Hat
co Ferreriego zatytutowanym "Wielkie zarcie”, W filmowej charakte-
rystyce tych postaci walczg ze sobg wszystkie poszczegélne elemen-
ty: patos i wulgarnos$é¢, wyolbrzymienie i pomniejszenie (hiperbola i
litotes zarazem), $mieszno$¢ i groza, naturalistycznoé$é¢ i fantasty-
czno$¢. Podobng odmiane motywu diablerii dostrzegamy w zakonAczeniu
filmu, gdzie apoteoza nowej dynastii fabrykantéw firmy “Borowiecki
i Syn” przybiera charakter korowodu kukiet rodem z Grand Guignolu.
Borowiecki jest w filmie postacig wyraznie jednowymiarowag. Nie ule-
ga - jak miato to miejsce w literackim pierwowzorze - wahaniom, za-
+amaniom i desperacji. Borowiecki jest wiec ukazany inaczej niz
wszyccy pozostali przedstav/iciele miedzynarodowego kapitatu. Dopie-
ro w finale utrzymanym w stylu ekspresjonistycznej groteski okazuje
sie najwiekszym tajdakiem, poniewaz wydaje rozkaz strzelania do poi
skich robotnikéw, Wajda demonizuje jego posta¢ w ostatnich scenach

«.niezwykty spos6b. Widzimy bohatera rozdziera,lgccod c m rwon« piot-



no, co oczywiscie przywodzi na my$sl narodowg symbolike. % chwili

za$ gdy siada za stolem, wy.suwa zdozone i zacis$niete rece do przo-
du, ktére obiektyw filmowy wydduza tak, iz zajmuje znaczng cze$é e-

kranu. Zdeformowana kompozycja przestrzenna obrazu uwypukla potege

zta. Motyw diablerii zyskuje wiec w "Ziemi obiecanej" nowg forme wi-
zualng, nie odsyta bezposrednio do twérczosci Boscha lub Ensore/ale

pedni przede wszystkim funkcje dramatyczno-stylistyczne Scisle zwie-
zane z przedstawiana na ekranie akcje.

Z punktu widzenia catosSciowej struktury utworu Miasto-demon sta-
nowi w Ffilmie swoista odmiane motywu Miasta-Molocha. W jezyku he-
brajskim Moloch £sem. mik: kré6l] oznacza béstwo cgnia, ktéremu sk¥»
dano ofiary z dzieci orez nienasycong, tyranska potege zjednywana
ulegtosSciag i ofiarami.Dawniej czczono owo béstwo przez spalenie Je-
go obrazu (np. Melkart, Tyr Kartagina). Filmowa wizja miasta, w kté-
rej dominuje nastréj demoniczny i kult ognia nieodparcie przywotuje
w pamieci jego wyobrazenie. Przewrotny tytuk Ofwe-ru mozna przeciez
zastepie napisem, ktdéry widniat nad brame piekiet w "Boskiej kome-
dii” Dantego: lasciate ogni speranza, voi ch"entrate! (porzuécie
wszelke nadzieje, wy, ktérzy tu wchodzicie l)

W opozycji do tego wielkomiejskiego Swiata pojawisje sie na ekra-
nie motywy typowe dlo polskiego malarstwa dziewietnastowiecznego.
Krétko jednak ogladamy wiejski dworek, polskie pejzaze 1 realistycz-
ne obrazy z zycia robotnikéw. Takich scen jest zdecydowanie mniej
anizeli uje¢ przedstawiajacych demoniczng potege todzi.

Niekonwoncjonalna wyobraznia, widoczna n filmie Wajdy, czerpie
wiec inspiracje z catej kultury plastycznej drugiej potowy XIX wie-
ku. Przypomnijmy, ze w tym czasie pojawit sie impresjonizm akcentu-
jacy zmiane koloru miejscowego pod wptywem stonecznego Swiatta (w
tym stylu utrzymane sg m.in. dwa pierwsze ujecia filmu przedstawia-
jace lesng scenerie i1 dworek fotografowany pod storfice oraz pojedyn-
cze kadry nawigzujace do atmosfery takich pt6cien Eduarda “Moneta",

Jak "Olimpia"™ czy '"Nana"), dywizjonizm propagujacy rozbicie koloru



na jego czastki sktadowe (liczne ujecie stonca), akademizm (niekt6-
re wnetrza), ckliwe malarstwo rodzajowe (tzw. Stimmung, brunatne w
tonie portrety zapedniajgce wnetrza patacéow). Powstawaty roéwniez ta-
kie kierunki, jak syntetyzm, malarstwo intelektualne, intymizm,ilu-
minizm i symbolizm. Echa wielu z tych upodoban i gustéw znajdujemy w
“"Ziemi obiecanej”, bedacej portretem polskiej La Belle Epoque, Wi-
zualne uog6lnienie tej-epoki daje tworczos¢ malarska Henri de Tou-
louse-Lautrecs, ktéry pokazywat zycie bez ostonek, z catg jego bru-
talnosciag, zycie odbite w pretensjonalnych zwierciadtach zdobigcych
“salony"” doméw nowobogackich. Francuski malarz odstaniat skompliko-
wang nature prawnika, lesbijki, skazanca, modelki, staruszki, S$pie-
waczki i artystki cyrkowej. Przedstawiat $wiat cyrku, akcje, ktéra
toczy sie na torze wyscigow konnych, intrygi zaczynajgce sie w lozy
teatralnej, na ulicy i1 na poktadzie statku.

Wajda podejmuje w "Ziemi obiecanej" probe whasnie takiego spor-
tretowania tej epoki, pospiesznie ukazujgc rozmaite obrazy miasta,
iv ktérym mieszajag sie kultury oraz obyczaje zydowskich i niemiec-
kich kapitalistéow, ostatnich polskich szlachcicéow i lodzermenschéw,
wiesniakéw,! whokniarzy, biurokratéw i dandyséw. Oast to portret zdo-
zony, daleki od monolitu, nasuv.ajacy jednoczes$nie skojarzenia z "ma-
kartowskim™ kolorytem okresu Grur.derzeitu, niepokojacym "brunatnym”
realizmem Williama Hogartha ("Pijacka ulica"™), demonicznym ekspre-
sjonizmem Hieronima Boscha, Oamesa Ensora, Emila Noldego, a nawet
z surrealistycznym symbolizmem Odilona Redona i Gustave?a Moreau
("Wizja w chmurach™).

Mozna jednak wyrézni¢ w tej niezwykdej wizji artystycznej dwa do-
minujace sposoby obrazowania: opisywang przez nas dotychczas Tfan-
tasmagoryczng groteske i realizm spoteczny. Przeplatajg sie one na
zasadzie bardzo dynamicznego kontrastu, a w zakorfczeniu filmu oby-
dwa plany naktadaja sio na siebie w taki sposéb, ze jeden =z nich

nie dominuje nad drugim. Nastepuje przejscie od groteskowaj poetyki



zdje¢ uzyskanych za pomoc? obiektu o kroétkiej ogniskowej do poetyki
realizmu spotecznego.

Drugi plan wizyjny otwiera i zair.yka przedstawienie ekranowe. Na
poczetku ogladamy bowiem wiejske posiadtosé Borowieckich w Kurowie.
W ostatniej za$ scenie widzimy padajacych pod strzatami policji ro-
botnikéw. Sekwencje te utrzymane se niewatpliwie w stylu narodowym,
ktory wykorzystuje okreslone znaki symbolizujgce ewolucje kultury
od rajskiego obrazu szlacheckiego dworu, poprzez nostalgiczne pej-
zaze polskiej wsi az do realistycznych scen z zycia #6dzkich robot-
nikow.

Trzech g#déwnych bohateréw, czyli Polaka - Karola Borowieckiego,
is/6a - Moryca Kelta i Niemca - Maksa Bauna poznajemy w Kurowie. Znaj-
duje sie w typowym portretowym dworku ze stromym dachem i kolumien-
kami przod wejsciem. Jego wnetrze wypedniaj? liczne sprzety i obra-
zy oraz szable - symbole czaséw Swietnosci Polski szlacheckiej. Pien-
wsze ujecia filmu utrzymane se w stylistyce Kossaka, najwiekszego
piewcy staropolszczyzny, ale szybko nacechowane zostaje nostalgie
charakterystyczne dla pejzazowego polskiego malarstwa dziewietna-
stowiecznego oraz akcentami impresjonistycznymi.

Obraz polskiego idyllicznego dworku ostro kontrastuje ze scenami
przedstawiajecymi zycie robotniczej todzi okresu Grinderzeit.« tych
ujeciach réwniez dominuje polski ton, nastrdj znamionujecy  twor-
czo$¢ Stanistawa Lentza, Ludomira Benedyktowicza, Hipolita Lipin-
skiego i Henryka Grabinskiego, Wajda nie postuguje sie jednak oni
cytatem plastycznym, ani malarskim symbolem. Nie odwotuje sie wiec
bezposrednio do poetyki zadnego z tych malarzy. Przedstawia jedynie
bardzo lakonicznie obraz robotniczego miasta, ktéry z kolei ostro
kontrastuje z opisanym przez nos wczesniej i dominujecym w TFilmie
Swiatem wielkiego kapitatu. "Po obejrzeniu »Ziemi obiecanej« - pi-
sat Oean Louis Bory - chciatbym zobaczy¢ Wejde biorecego sie za
¢Gerstinal* lub *Pieniedz«, W >*Ziemi obiecanej« narmmy jedno 1

drugie. Nedze proletariatu w kraju wstepujecym na droge rozszalatej



industrializacji - z ich cierpienia i powolnego dojrzewania $wiado-
mos$ci politycznej zrodzg sie rozruchy wraz z nadzieje na lepszy po-
rzadek spoteczny: oto co$ z »Germinalmi . SzaleiAstwo wszechmocnej
mamony, zdoty cielec przeistoczony w okrutnego Molocha postusznego
tylko wktasnym prawom, ktoéry nazywa sie kapitalizmemi oto co$ z
»Pieniqdza«,“21

Wydaje sie, ze adaptacja powiesci Reymonta jest w dorobku arty-
stycznym Wajdy utworem, w ktoérym najbardziej ujawnit on swoje zdol-
nosci tworzenia wizji plastycznej. Pomimo réznych"skojarzen trudno
odszuka¢ w nim elementy zwigzane bezposrednio z malarstwem, ale nie
sposéb nie zauwazy¢, ze ta uniwersalna wizja miasta opiera sie na
sugestywnej, malarskimi $rodkami uzyskanej ekspresjiiOest to "film
najbardziej filmowy" - twierdzit Konrad Eberhardt, rezyser "wypowia-
da sie niemal wykgcznie przez obraz, my$li obrazami i zawiera w o-,
brazie sad ukazywanej przez siebie rzeczywistosci C* «*I1l widzowie nie
oceniaja bohateréw weddfug tego co méwie, ale po ich owadzich poru-
szeniach, po ich dziataniach, podyktowanych przez jakies niewyjas-
nione, biologiczne prawidia."22 Wajda eksponuje wiecj mocno takze
plastyczng wyrazistos$¢ postaci. Wyposaza swoich bohateréw w cechy
nontstrualne, siega bowiem nie tylko do karykatury, parodii czy gro-
teski, ale réwniez do tych elementédw charakteryzacji, ktore stresz-
czaj? jaskrawe prostactwo, natretng wulgarnos$¢ i bezwzgledng nik-
czemno$¢.

Znakomicie ilustruje metode twércza rezyseral! sekwencja przedsta-
wiajgca $wiat kapitatu w teatrze. W jednym miejscu i1 w Jednym cza-
sie taczy ona poszczegbélne watki opowiadania. Trywialnos¢ i naiw-

no$¢ scenicznego przedstawienia koresponduje z wulgarnoscig i jawng

"nCyt, za: Nadzwyczajny barok (Polonica). "Film” 1976, nr 17
s. 16.

22K, E b e rha rdt: Swiat bez grzechu. "Kino" 1974, nr 12.
12.



nonstrualnoscie postaci siedzacych na widowni. Ogladamy galerie ma-
lowniczych, brzydkich i grubianskich postaci obwieszonych klejnota-

mi. Réwnoczes$nie ta sama sekwencja doskonale ilustruje zatozenia re-
zyserskiego stylu Wajdy. Charakterystyczny dla catego filmu dyna-
mizm wzmaga w tym momencie husStawka umieszczona na scenie, Oak wa-
hadto zegara odmierza rytm catego zdarzenia, ale wkasnie jej ruch,

ktéry staje sie coraz bardziej obojetny i miarowy, uzmystawia wi-
dzowi niepokéj ogarniajacy powoli cata sale i kuluary. Wzdduz rze-

dd.v 1 16z przekazywane sg jakie$ niepokojace wiesci, po chwili zas
powiew paniki wywotuje falowanie g#éw, raz po raz widzowie teatral-
ni wstaje, edychac trzaskanie drzwi, a hustawka tymczasem stale we-
druje to w gore to w dot, potegujac atmosfere niesamowitosci.

“"Zienia obiecana" $wiadczy o tym, ze Wajda coraz czesciej rezyg-
nuje w latach siedemdziesigtych z poetyckiej metaforyki oraz z wy-
korzystywania prostej symboliki, zwraca sie natomiast w strone obra-
zowania analitycznego, w strone olsniewajacego swoim zmysdowym piek-
nem acz réwnoczes$nie niepokojacego swym niepednym ksztakttem malar-
8twa w ruchu.

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania na temat tego filmu, moze-
my powiedzieé¢, te stanowi on wyjatkowy w kinie przyktad pandemonium
filmowego. Za ponoca niezwyktego zageszczenia materii plastycznej
przedstawia rezyser piekto, chaos, anarchie, niemal koniec $wiata,
czyli pandemonium, ktérego nie mozna bezpos$rednio poréwnaé z zadnag
konkretng malarska lub literackg wersja tego tematu. "Nasilajac az
do paroksyzmu pokrewng malarskiemu ekspresjonizmowi estetyke brzydo-
ty - twierdzi Tomasz Burek - 1 uruchamiajac niebywaty repertuar tar>
detnosci i kiczowatosci, sfilmowat [[rezyser - T.M.] $wiat bez kul-
tury, zdominowany przez Interesy, wypedniony funkcjami cielesnymi,
sukcesem, obscenami, deprewacja, ordynarng 1 obsurdalng pycha bo-

gactwa.“23 Swiata bez kultury nie okresla wyraznie i ostatecznie

mfmg?, B u re ki Pandemonium Reymonta 1 Wajdy. "Kino"™ 1974, nr
12, s. 9.



ani zadna barwa, ani zaden konkretny styl, dlatego orgiastyczny ze-
staw koloréw, ktéry wywodzi sie przeciez z tradycji '"fetee galantes
(cechujacej m.in, twérczosé¢ romantycznego malarza Adolphe®a Monti-
cellego) wywotuje na ekranie efekty rodem z malarstwa dynamicznego,

Wajda postepuje w tym wypadku jak krytyk-interpretator. Kon-
kretyzujac bowiem $wiat z d:ieta Reymonta, wprowadza do niego za po-
moc? Srodkéw plastycznych swoja refleksje moralng i tworzy na pier-
wotnej kanwie whasnag wizje tego Swiata. Warstwa literackich skrotow
wizualnych oraz celne, syntetyzujace spojrzenia pisarza na ludzi i
rzeczy zainspirowaty go do stworzenia nie tylko portretu demonicz-
nego miasta, ale roéwniez do realizacji filmowego collage’u, z kté6-
rego wytania sie apokaliptyczny obraz epoki z konca XXX wieku. Rey-
mont zawierajac w powiesci krytyke sSwiata, w ktérym o wartosci lu-
dzkiego zycia decyduja wydacznie pienigdze, jednoczes$nie dat wyraz
przekonaniu, ze zwyciezg autentyczne, pozytywne Jludzkie uczucia.Waj-
da natomiast "osigga wszystko jednym apokaliptycznym zrywem. Wizja
jego ulega f£eee] zdeformowaniu, wykrzywiaja sie twarze w zblizeniu,
komara wichrzy sceny orgii i sceny w burdelowym kabaiecie, panike
gieddziarzy i rozruchy, to, co naturalne, przemienia sie w opere,."24
Pozytywni bohaterowie odchodze z tego Swiata lub przegrywaja w nie-
réownej walce z potega zia,

Zastosowaha przez Wajde metode twdrcza nazwa¢ mozemy permutacja
stylistyczng, o ktérej Hans H. Hofstatter pisze, ze stanowi ‘'polg-
czenie elementéw sprzecznych badz logicznie nieprzystawalnych" oraz

25

stwarza "pola napie¢ przez kontrasty i przeciwienstwa", "Ziemia

obiecana" potwierdza réwniez Jego stowa o tym, ze "wcigz - chodzi

24A, Leddéchowski: Ztoty cielec, “"Film" 1975, nr 8.
a. 7.
25H, H, Hofstatter: Symbolizm, Przed. 3, B + a u t.

Warszawa 1980, s. 90,



"« ten: sam problem, kontrast niweczy pozeé¢jne dotychczas strukture

porz~dkowe i czyni je podatny na nowe widzenie, na tresci doteo nae-

dostrzegane".26

deszcze dalej, poza mozliwosci tkwiece w permutacji stylistycz-
nej, bo na obszar kinomalarstwa wkroczyt rezyser, adaptujac Conra-
dowska "Smuge cienia". Wybrat dzieto bardzo trudne do przetozenia
no Jezyk obrazéw. Trudnos¢ te potwierdza definicja sztuki,ktére an-
gielski pisarz sformutowat w "Murzynie z zatogi »NJarcyza« “, Czy-
tamy w niej: "Sztuke mozna okres$li¢ jako wysitek ducha, dezecy do

wymierzenia najwyzszej sprawiedliwosci widzialnemu $wiatu przez wy-

dobycie na jaw prawdy wielorakiej i jedynej - ukrytej pod wszelaki-
mi pozorami,“27 Z kolei w "Oedrze ciemnosci' szczegblnie interesu-
jJjacy wydaje sie nastepujagcy fragment tekstu: "Opowiadania maryna-

rzy i caly ich sens pomiescitby sie w peknietej tupinie orzecha.
Lerz Marlow nie by} typowym zeglarzem (wyjawszy jego skdonnosé do
opowiadan) 1 weddug niego sens jakiego$ epizodu nie tkwi+ w srooku
jofc pestka, lecz otaczat z zewnetrz opowiesé¢, ktéra tylko rzucata
nart sSwiatdo - jak blask oswietla opary - na wzér mglistych aureoli
widzialnych czasem przy widmowym oswietleniu ksiezyca,'"23 Innymi
stowny, dominuje w powiesciach Conrada impresjonistyczna metoda po-
znawania, relatywistyczny komentarz, niedopowiedzenie 1 sugestia.
“Zamsze pozostaje drobiazg, jedno stowo, jedno zdanie, aluzja, chwi-
la milczenia, ktére likwiduje pozorny tad opowiesci Conradow-

skiej .20

2®Tamze, s, 98.
py

3. Conrad: Murzyn z zatogi "Narcyza", Opowie$¢ morska,

W: tenze: Opowiadania wybrane. Td4um. 3. Lemanski . War
szew® 1978.

~3. Conrad: Oedro ciemnosci. W; tenze; Opowiada-

nie wybrane. Warszawa 1978, e, 48-49. Pozostato cytaty z "Oedra
ciemnos$ci* przytaczam za tym wydaniem.

2

'9M_ Komar: Piekdto Conrada. Warszawa 1978, s. 72. Zob. ré.>
niel R. Fernandez: Balzak i1 Conrad, w: Ccnrnd w oczach
krytyki Swiatowej. Red. Z. N a j de r Warszawa 1974, s, 88-S0.



Pisarz martwit sie, ze Jego bohaterowie sa zbyt realni i konkret-
ni, dlatego unikat nazywania opisywanych przez siebie zdarzen i zja-
wisk oraz tytuddéw "zanadto dostownych - zanadto Jasnych".”~ Z upo-
dobaniem wykorzystywat motywy ciemnosci (najczesciej wkasnie to sto-
wo pojawiato sie w jego dzietach) i szalenstwa, ktére jeszcze moc-
niej podkreslaty niepedny ksztatt mysli wyrazonej przez narratora
lub bohatera. Literatura Conrada sytuuje sie wiec na obszarze bar-
dzo odlegtym od X muzy, nie zawiera bowiem prawie zupeknie przeja-
wow tzw. Filmowosci, ale moze whasnie z tego powodu nieustannie pro-
wokuje tworcow filmowych do konfrontacji z nie.

U czasie realizacji filmu Wajda zastrzegat sie jednak, ze docho-
wa wiernosci dziedtu Conrada. Mozna wiec byto oczekiwac, ze znajdzie
wtasciwy ekv/iwalant dla literackiego niedopowiedzenia. Poniewaz Kki-
no zawsze wywoduje zdudzenie rzeczywistosci, jako ze oferuje dos¢
jsdnoznaczne konkretyzacje $wiata przedstawianego, rezyser osiegnet
stopien sugestywnej. Conradowskiej zmiennosci i nieokreslonoscl,
przekraczajac za pomoce $rodkéw plastycznych prég widzialnosci, czy-
i pozbawit obrazy filmowe ich konkretnych znaczen,-

Pod czotév."ke Filmu podtozone zostaty stare zdjecia, sztychy i ry-
sunki przedstawiajace sceny o tematyce marynistycznej, utrzamana w
jednolitej tonacji ciemnej sepii. Ta pierwsza sekwencja okresla
przebieg catej komunikacji artystycznej, w ktérej centrum znajduje
sie opowie$¢ o rejsie zaglowca pod dowddztwem mtodego kapitana,

8 poziomie narracji kilkuminutowa scena sugeruje widzowi, iz film
jest nie tylko wyznaniem Conrada (o czym informowat czytelnika ty-
tubk powiesci), ale zs kamera Wajdy Jest g#oéwnym narratorem, a tak-

ze interpretatorem wczesniej opowiedzianych zdarzen. W “istocie jed-

oraz M. 0 a b row s k a: Szkice o Conradzie, Warszawa 1974, s.
110-111.
N°Por. 3. Watt: Fabuta i my$l w "Smudze cienia" Conrada.wj

Conrad w oczach,.., s". 627.



nak w nastepnych scenach filmu nie oddziela rezyser zewnetrznego

punktu widzenia od wewnetrz-nego, poniewaz '"kamerze obiektywnej" cze-
sto towarzyszy spoza kadru monolog kapitana Conrada. W $Swiadomosci

widza obydwa "spojrzenia"™ (a tym samym roéwniez obydwa opowiadania)

naktadaj? sie wiec na siebie, co wywotuje wrazenie pewnego niedoo-

kreslenia przedstawianych na ekranie zdarzen.

Na poziomie semantycznym catego utworu inicjalna sekwencja oka-
zuje sie swoiste "intytulacje plastyczne”™ w wieloraki sposéb wieze-
c? sie z kolejnymi fragmentami opowiesci. Okresla przeciez temat
filmu: cztowiek i morze, ktérego symbolem jest statek. Stanowi swo
ist, rodzaj banderoli filmowej streszczajacej w wizualnej, skréto-
wej formie tre$¢ utworu: nieruchome zdjecia przygotowuje widza do
obejrzenia filmu, w ktérym akcja rozwija sie bardzo powoli, a obraz
ludzi 1 zdarzen jest zatarty, jakby zamglony. Moze réwniez funkcjo-
nowa¢ jako ikoniczny motyw estampy, czyli odbitki, ktéra z natu-
ry rzeczy jdeprecjonuje wiare odbiorcy w mozliwo$¢ pednego poznania
wz rokowego,

Z kolei na poziomie zewnetrztekstowym najprostsza hipoteza odbio-
ru wieze sie z przeswiadczeniem widza, ze dokumentalny charakter
wprowadzenia aktualizuje takie autorskie wskazniki "uzycia" tekstu
zawarte w dziele literackim, ktére mimo wykorzystanych plastycznych
Srod_kéw wyrazu gwarantuje obejrzenie Tfilmu wkeczajpcego sie w kli-
mat twérczosci Conrada.

Tym sposobem demaskuje rezyser technike adaptacji, gtéwne metody
odniesien do wyjsciowego tekstu literackiego. Oeden z polskich kry-
tykéw trafnie zauwazytd, zo pierwsze statyczne ujecia filmu "maje
przynajmniej dla nas wspétczesnie, walor nie tylko dokumentalny” ale
przede wszystkim estetyczny - jakbysmy patrzyli na tamte czasy (co
wynika miedzy innymi z odmiennej techniki fotograficznej), inaczej
rysuje sie na ntch sSwiatdo i cien, w ogéle rzeczywisto$¢ nabiera in-

nych wymiaréw, Jakby zostata wtopiona w chtonny zywiot oddalenia za-



cierajacy wyrazistos¢, konkretnosé". Owo zamazania, zatarcie rze-
czywistosci sugeruje juz widzowi, ze smuga cienia "kryje sie” za
konkretnym ze swoj natury obrazem filmowym, co zbliza utwér ekrano-
wy do dzieda Conrada, poniewaz znakomicie koresponduje ze sdtowami
Marlowa wypowiedzianymi w "Oadrze ciemnos$ci®: "Kiedy cztowiek sie
troszczy C*«0 O pospolite wypadki dziejgce sie na powierzchni - mo6-
wi bohater - rzeczywisto$¢ - wkasnie rzeczywisto$¢ sie rozwiewa.Y/e-
wnetrzna prawda kryje sie - na szczesScie, na szczescie."

Krytycy literatury nazwali dzieto Conrada "klimakterium duszy",
co sugeruje, ze cho¢ nie Jest to utwér skomplikowany pod wzgledem
narracyjnym, to Jednak "smugi cienia", czyli wewnetrznej przemiany
chtopca w mezczyzne, zobaczy¢ nie mozna. Jak wiec pokaza¢ na ekra-
nie te granice rozdzielajac? ludzkieizycie? - tym bardziej, ze bo-
hater wkracza w "smuge"™ choroby, zwatpienia, szalehAstwa 1 $mierci
niemal w absolutnej ciszy. Niewagtpliwie cisza Jest "niefilmowa", Wa>
da podjet sie jednak jej sfilmowania, rzucajac wyzwanie Kinu.

Rezyser nio moze, oczywisécie, wyjs$¢ poza Jezyk filmowy, moze na-
tomiast za jego pos$rednictwem wskazaé¢ na fakt, ze choé¢ zawsze po-
kazuje i mowi wprost, to jednak prawdziwe kryje sie w nieprzenik-
nionym - prawda je3t bowiem tajemnica. Temu wkasnie stuzy wykorzy-
stany przez Wajde rodzaj retoryki plastycznej oraz sugestywne za-
geszczenie ekspresji wizualnej.

Wszyscy niemal krytycy przyzwyczajeni przeciez do tego, ze Wejda
prawie zawsze uruchamia w swoich filmach wyrazny kontekst plastycz-
ny, podkreslali jednak w swoich recenzjach, iz "Smuga cienia” jest
krancowo rézna od tego, co powstato dotychczas w polskiej kinemato-
grafii, a nawet w dorobku rezysera. Stanowi zaskakujace odchylenie
od warsztatu, upodoban i sk#onnosci artystycznych. Adaptacja prozy

tak jednorodnej i krystalicznej, jaka jest dziedo Conrada, staje sie

3lP. R ajews k i; Impas i poryw. "Odra" 1976, nr 11, s. 92.



wiec nowym doswiadczeniem w twérczosci filmowej Wajdy. Artysta stwo-
rzyt zatem nowy styl wizualny oraz wykorzystat nowe motywy i symbole
plastyczne.

Wajda powtarza jedynie strukture dramaturgiczny pierwowzoru. U-
ktaci zdarzen jest w obydwu utworach prawie identyczny. 4 stycznia
1838 roku 06zef jConrad Korzeniowski, pierwszy oficer na statku "Vi-

dar", wysiada w Singapurze z zamiarem powrotu do Europy. Po Kilku-
nastu dniach pobytu w miescie, otrzymuje od kapitana portu dowoddz-
two statku "Otago™ (w TFilmie nosi on nazwe "Regina Maris”) w rejsie
z Bangkoku do Melburne. Wymarzone aczkolwiek niespodziewane dowé6dz-
two dostarcza mtodemu kapitanowi wielkiej satysfakcji. Rado$¢ uste-
puje jednak szybko miejsca poczuciu, odpowiedzialnosci, poniewaz rejs
statku przebiega w wyjatkowych okolicznosciach. Zeglowiec pdynie w
bardzo powrlnym tempie, niepokojecy jest stan zdrowia zatogi, a nad
psychiczne atmosfere podrézy ciezy fatum w postaci wspomnienia by-
tego, nie zyjecego kapitana. Cisza trwa w Zatoce Syjamskiej wiele
dni 1 w rezultacie "Otago" p#ynie z Bangkoku do Singapuru az przez
trzy tygodnie.

Wierna translacja fabuty utworu nie oddaje jednak ducha morali-
styki Conrada, dlatego Wajda siega jeszcze po motywy 1 wzorce arche-
typiczne, ktére w pierwowzorze nie zawsze wysuwaje sie no pierwszy
plan opowiesci. Repertuar ikonograficzny ma wiec swoje zréddo roéw-
niez w fabule literackiej, ale przedstawiony jest na ekranie za po-
moce specyficznej nadorganizacji ekspresji plastycznej.

Gkoéwnym elementem $Swiata przedstawionego jest tytutowa 'smuga cie-
nia", ktéra implikuje niejako przeostetyzowane, nienaturalny rzeczy-
wistos¢ "Swietlne", oparte nie - jak nalezatoby tego w kinie ocze-
kiwa¢ - na cieniu pierwotnym, lecz na cieniu wtérnym, zawsze do pew-
nego stopnia deformujecym»oswietlany obiekt. Zasadne wiec bedzie za-
Yozenie, iz punktem wyjsScia w procesie przektadu nie Jest dla Wajdy
proste nasladowanie natury, ograniczone jedynie parametrami medium

filmowego, ale twércza eksploracja poznawanego $Swiata uwypuklajeca



w obrazie przede wszystkim roéznice totalne, wynikajace =z osSwietle-
nia przedmiotu filmowego, a poronlejszajgca znaczenie walorowych réz-
nic barw wystepujacych w rzeczywistosci.

Nasze przypuszczenia potwierdza nastrojowa kompozycja kolorysty-
czna obrazéw filmowych, ktére sg naturalnie barwne tylko w prologu
opowiesci i w jej epilogu, natomiast uzyskuje nienaturalng tonacje
barwng w mpmencie, gdy zaglowiec stoi na morzu w niepokojacej ciszty
a obiektyw kamery wyraznie unieruchamia na przemian plany blizsze i
dalsze oraz zaznacza linearny perspektywe przedstawienia. Wajda bar=
dzo konsekwentnie unika naturalistycznych efektéw. Postacie wytania-
jJja sie z ciemnego lub jasnego t#a 1 oswietlone sg “nie uzasadnionym"
zrédtem Swiatda, ktore podkresla raz giebie raz ptaskosé obrazu. Na-
szym zdaniem ta strategia rezysera opiera sie ra malarskich do-
Swiadczeniach tworcéw barokowych, caravaggionistéw i1 luministéow, Oo-
$li nawet analogia do okreslonych kierunkéw plastycznych wydaje sir.
zbyt odlegta, to jednak trudno nie dostrzec podobiefAstwa w kompozy-
cyjnych punktach wyjs$cia miedzy filmem a malarstwem, ktére polega
na akcentowaniu roli $wiatta jako czynnika ksztattujacego forme
przedstawianego obiektu wydobywanga z jednolitego tda.

Oeszczo bardziej utrzymuje nas w tym przekonaniu zestawienie kit
lu kréotkich scen "ladowych” wieloma d¥ugimi sekwencjami “morskimi™.
Pierwsze utrzymane sa w manierze sugestywnego naturalizmu, drugie
za$ kojarze sie ze zjawiskiem zmylenia oka (zwanym; w malarstwie
trompe 1’oeil) sugerujacym, ze za konkretnym przedstawieniem "ukry-
te" jest przedstawienie whasciwe. Najwazniejszy w tej(historii sta-
tek przybiera np. najpierw posta¢ biatego motywu, ktéry ma bogatg
tradycje plastyczng. Biaty statek pojawia sie no biekitnym tle (nie-
mal malarskie bianco sopra azzuro), co stwarza odczucie biernosci,
chtodu, ale juz po pewnym czasie ukazuje sie jego antyteza - motyw

zachodzgcego stonca, czyli motyw energetyzmu wyobnzni - jak okres-



la go Gaston Bachelal&f. I nagle widzimy na ekranie biate morze,
z64te niebo i brunatne zagle. Sceneria staje sie tajemnicza.

W epizodach przedstawiajgcych statek na morzu szczeg6lnie istot-
ny jest powtarzany wielokrotnie wizuelny motyw schodéw. Lokalizacja
akcji opiera sie na przeciwstawianiu bezkresu morza ciasnemu wne-
trzu zaglowca. W matych i niskich kajutach panuje upat, ktory szcze-
gélnie mocno doskwiera goreczkujecyn marynarzom. Ograniczono$¢ prze-
strzeni staje sie wiec dla nich nie do wytrzymania, dlatego leze na
poktadzie. Ciezko chory | oficer Burns prosi kapitana o niezamyka-
nie drzwi. Ton chetnie spednia jego proshe, a nawet otwiera drzwi
whasnej kajuty, niwelujec jakby w ten sposéb ciasnote potegujece na
stréj dziwnego zsgrozenia. Weskie schody nieustannie pojewiaje sie
na ekranie, dzielec $Swiat przedstawiony na dwie czesci: izoluje wne-
trze statku, poniewaz nie mozna go ogleda¢ z zadnej perspektywy,
Jest catkowicie zamkniete, dlatego trzeba w nim po prostu by¢. Jedy-
nym wyjsciem z tej hermetycznie zamknietej przestrzeni se wkasnie
schody, ktére prowadze ma pokjad oraz ku bezkresnej przestrzeni. Ow
kontrast podkresla rezyser szczegélnie mocno za pomoce montazu plo-
néw. Kajuty ukazywane se w planach $rednich i bliskich, a pok#ad,
zagle 1 easzty przedstawiane se zawsze z pewnego oddalenia lub z
géTy33.

Jednoczes$nie motyw schodéw pobudza bieg akcji. W sytuacji zwat-
pienia, oczekiwania, choroby i szalenstwa schody symbolizuje w opo-
zycji do morskiego bezruchu nadzieje 1 dziatanie. Conrad czesto
wchodzi lub schodzi po schodach i za kazdyc razom cusi rozwigza¢ no-

wy probiera, pcdje¢ wazne decyzje. Warto réwniez pamieta¢ o tym, ze

32Zob. G. Bachelard: Woda i marzenie. Ws

tonze:

Wyobraznia poetycka..., s, 145-146. Zob. réwniez E.T, 3oy 1e:

Synbol and Meaning in the fiction of Joseph Conrad. London-Haoue-
-Paria 1965, s. 135.

APor. E. Wroblewske: "Prawda* Conrada i Wajdy.

“Film* 1976, nr 43, s. 16.



schody w tradycji literackiej i Malarskiej przywodze as mysSl sotyw
donvj - miejsca, zs ktéry» tesknie chorzy i przerazeni niezwykd« et*c-
sfe(; marynarze.

W opozycji do dynamizujgcego akcje motywu schod6éw pojawia aie ne
ekranie norze, czyli wizualny motyw ivody pednigcy funkcje retards-
cyjnag w odniesieniu do przebiegu zdarzen. Woda bywa zwykle przez ar-
tystéw traktowana Jako zywiot par excellence melancholijny. W "Smu-
dze cienia" sfilmowany bezruch wody pomaga rezyserowi odstoni¢ na-
czelny idee utworu. Oeet to przeciez woda stojaca, ktdéra symbolizu-
je(;rzeczucie Smierci: * [ . . woda cicha - twierdzi Bachelard - woda
posepna, woda u$piona, woda niezgtebiona - oto pouczenia, jakich u-
dziela materia wiodac my$l ku $mierci. Pouczenia te nie méwie Jed-
nak o $mierci w duchu Heraklita, o $mierci unoszgcej nas daleko - ra-
zem z pradem, na podobienstwo pradu. W tym wypadku jest to poucze-
nie méwigce o $mierci w bezruchu, i o Smierci gtebinnej, o $mierci,
ktéra Jest obok nas, przy nas, w nas"34, poniewaz “wody stojace dla-
tego przywodzg my$l o zmardych, ze wody martwe sa Jednoznaczne z wo-

35 Bohaterowie coraz mocniej odczuwajg symptomy nie-

darni uspionymi'.
pokoju w przyrodzie. Chorych marynarzy ogarnia apatia, czuja zbli-
zajacy sie Smier¢. Burns popada w obded 1 przepowiada tragiczne za-
konczenie rejsu z woli bytego, zmardego $miercig samobdjcza kapita-
na. Dramatyzm bezruchu 1 ciszy wzmaga rowniez lek Conrada, ktéry mo-
ze sta¢ sie pechowym dowddcg statku.

Morsko woda kojarzy sie roéwniez w "Smudze clenia™ z motywem zwiep-
ciedta. Statek odbija sie w wodnej tafli, bohater zs$ czesto prze-
glada sie w lustrze. Ale nio chodzi w tym wypadku o wywotanie sko-

jarzenia z "lustrzany woda”. Conradowska koncepcja losu zwigzane

jest bardzo mocno z teorig odbicia oraz z obrazem sobowtéra. Obej-

34G. Bachelard: Woda i marzenie,.,, s. 145-146.

35Taraze, s. 140.



mujec dowdédztwo, bohater najpierw przeglada sie w lustrze zawieszo-
nym na $cianie kajuty. Wpatrujac sie uwaznie we wkasng twarz, przyj-
muje nowa role, rozpoczyna nowy okres w swoim zyciu. Powage 1 nie-
pokdj tej sceny zak¥oca Jednak wejscie. Burnsa, ktdry ucielesnia
niepok6j, ponury nastréj i zde samopoczucie. Motyw lustra powraca w
scenie przedstawiajacej rozmowe Conrada z lekarzem. Burns natomiast
przywotuje fatum bytego kapitana, ktory jak sie pézniej okazuje zo-
stawit+ list. Rzuca w nim klagtwe na statek i1 jego zatoge. Kradnie
réwniez z apteczki chinine, niezbedne lekarstwo dla chorych na fe-
bre marynarzy.

Najwieksze Jednak znaczenie dla wkasciwego zrozumienia Ffilmu ma
uwago Marii Rzepinskiej o tyra, ze "ptynny X zmienny zywiot wody, ktéd-
ra sama w sobie jest bezbarwna, a jej kolory maja charakter pozorny
(wywotane sg przez rézne przypadkowe, ulotne czynniki), ktérej wszy.
stkie barwy sg zawsze refleksami, niczym innym - nadaje sie cudow-
nie do eksperymentéw ze Swiatdem i kolorem™,3® Wajda wyraznie po-
daza tym wkasnie tropem, poniewaz w niektdérych ujeciach barwy norza
wydaje sie nam, z werystycrnego punktu widzenia, "obojetne"™, nato-
miast obarczone sg znaczeniami w przyjetej paraboliczno-syrabolicznej
konwencji opowiadania. Translacja poje¢ literackich na obrazy opie-
ra sie bowiam na tradycyjnym systemie zhierarchizowanych znakéw zmy-
stowych, ktére maje oznaczac¢ wartosci pozazmystowe.

Z wode 4+aczy sie jeszcze jeden niezwykle istotny dla interpreta-
tora filmu motyw wizualny. Jest nim deszcz: na ekranie w deszczu
rozptywa sie krajobraz, zacieraja sie rysy i ksztalty przedmiotéw i
ludzi, a potem caty S$wiat przeistacza sie w wode.

Motywy te wspodgraja z artystycznym wyobrazeniem powietrza, c;:y-
li wiatru symbolizujgcego ruch i dziatanie. W "Smudze cienia" po-
wietrze Jednak drga rzadko, za obrazami przedstawiajgacymi zaglowiec

na morzu kryje sie ciszo pedna napiecia.

6M. Rzepinska: Historia_koloru w dziejach malarstwa
europejskiego. T. 2. Krakow 1979, s.



w momencie najwiekszego zagrozenia, gdy statkowi grozi zatonie-
cie, na ekranie pojawia sie stary sternik - motyw wiekuistego ludz-
kiego zmagania sie z losem. Ukazany w zieleni tchnie optymizmem i
nadzieje.

Wszystkie wskazane aotywy ikonograficzne wspottworze w Ffilmie
bliski Wajdzie temat btednego kota. W "Smudze cienia* przybiera on
ksztatt martwej, groznej natury i wspomnien zwiezanych z osobe po-
przedniego kapitana.

Przedstawiony dotychczas w ogélnym zarysie repertuar ikonografi-
czny cechuje dzieta ujete w poetyce transcendentalnej, tzn. w poe-
tyce prozy Conrada. Olatego Wajda dochowujac wiernosci pierwowzoro-
wi, zrealizowat fila ascetyczny pod kazdym wzgledem, utwér Jedno-
stkowy, bardzo zdyscyplinowany formalnie, w ktérym szczeg6lne uwa-
ge zwraca wizyjnos¢ i malarskos¢ kadrow, klarownos¢ myslowego wywo-
du oraz niezwykta sita skupienia kamery na osobie g4déwnego bohate-
ra.

Motywy plastyczna, uktadajgce sie w opozycyjne pary w ptaszczyz-
nie stylistycznej, implikuje antytetyczny uktad przedstawienia fil-
mowego. Okresla go juz tytutowa 'smuga cienia“, czyli granica mie-
dzy obszares os$wietlonym i zaciemnionym. Stwierdzilismy jednak wcze-
$niej, ze smugi cienia zobaczy¢ nie mozna, poniewaz ksztattuje sie
ona w wymiarze paraboli ludzkiego istnienia. Mozna natomiast ujrzec
i ogladamy to na ekranie, ptynacy(a raczej stojacy na morzu) sta»
tek i jago zatoge, bo jak podpowiada Conrad w "MkodosSci", "zdarzaja
sie podr6ze, ktére se jakby umysSlnie zaméwione dla zobrazowania zy-
cia - ktore moga stuzy¢ za symbol istnienia".37 Program ikonogra-
ficzny nie stuzy wiec w tym filmie bezpos$redniej interpretacji te-

matu, stanowi raczej antyteze literackiego motywu podrézy, a w re-

0. Conrads M¥odos¢é. Thum. A? Z a g
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tenze: Opowiadania wybrane, Warszav«a 1978, s. 6.



zultacie dialektyki psychologicznej sam miesci sie w tyo temacie.

Warstwie obrazowej podporzadkowana zostata struktura narracyjna
i dramaturgiczna utworu. Wajda doktada wszelkich staran, aby zaden
szczeg6t przedstawianego na ekranie zdarzania nie byt przypadkowy.
Bez zadnych niemal skrétéw, kolejno i1 powoli fotografuje przyrode,
morze, statek z réznych stron oraz ludzi zlanych potem i coraz bar-
dziej zmeczonych. Powolna narracja pozwala na utrzymywanie specyfi-
cznej atmosfery zagrozenia w kazdym ujeciu. Rezyser wszystkie $rod-
ki filmowego wyrazu podporzagdkowuje opowiadaniu: wrazenie filmowej
ciszy uzyskuje, fotografujec morze w czasie prawdziwej ciszy. Na e-
kra-iie ogledamy kolejno zsgle, niebo, wode, styszymy ja-
kie$s kroki, skrzyp drewnianego kadtuba i brzekniecie bloku. W ten
sposéb odstania twérca istotne wkasciwosé prozy Conrada, czyli emo-
cjonalne oddziatywanie no czdowieka najprostszych faktéw i zjawisk.
W czasie ciszy na morzu - pisat autor powiesci - "wszystko trwato w
absolutnym bezruchu, Oezeli powietrze stato sie czarne, morze mogto
rownie dobrze przemieni¢ sie w ciato state. Na nic zdatoby sie wy-
patrywanie jakich$ znakéw czy obliczanie chwili zmiany. Gdy przyj-
dzie czas, czern pochtonie w milczeniu okruchy gwiezdnego blasku
nad statkiem i koniec nadciggnie bez jednego westchnienia, bez de-
szczu, bez szeptu. Nasze serca stane wowczas jak zegary o rozkreco-
nych sprezynach. Nie mogtem otrzesneé sie z wrazenia ostatecznosci
tej chwili. Spokéj, ktéry mnie ogarnet, byt Jakby przedsmakiem uni-
cestwienia. Byt dla mnie rodzajem pociechy, jak gdyby dusza moja po-
godzita sie nagle z wiecznoscie oSlepionej ciszy."38

Wajda wiernie oddaje odczucia literackiego narratora: ujecia
przedstawiajece statek na morzu se przeswietlone, a przez to staje
6ie troche niesmowite, zjawiskowe 1 nieprzypadkowo nasuwaje skoja-
rzenia z pejzazami malarzy angielskich péZnego romantyzmu, Oednocze-

$nie wizualna anamorfoza stojecej lustrzanej wody 1 powietrza wywo-

Conrad: Srauga cienia..., s. 118-119.



+uje wrazenia dwoistosci O6brezu filmowego, zwraca wiec uwage odbior-
cy na utajone, ukryte za nia znaczenia. Z biegiem czasu lustrzana,
nieruchoma tafla morza nabiera przeciez w $wiadomosci zatogi charak-
teru acheiropitycznago; spokojna woda staje sie obrazem, ktéry pow-
stat Jak gdyby w sposéb nadprzyrodzony dzieki interwencji nieprzy-
jaznego ducha bytego kapitana. 1 ten niepokdj udziela sie réwniez
wicfzowi.

Motyw "podwojenia" posiada bogatg tradycje w malarstwie angiel-
skim. Ze szczeg6lnym®upodobanie«) wykorzystywat go w swej twérczosci
Joshua Reynolds, ktéry w swoich obrazach nie eksponowat sity zywio-
+o6w, ale przeciwnie, malowat refleksyjne, spokojne i zréwnowazone
krajobrazy. Ten osiemnastowieczny malarz stworzyt podwaliny pod na-
rodziny catego kierunku angielskich pejzazystéw. Nic wiec dziwnego,
ze Wajda whasnie za pomocag sugestywnych $rodkéw plastycznych prébu-
je odda¢ "gtebie*” Conradowskiego dramatu morskiej ciszy.

W filmie krajobraz nie Jest tylko tdem, lecz stanowi integralnag
nieodzowng czes$¢ akcji i kompozycji prawie kazdego kadru. Rezyser
akcentuje jego wrazeniowy charakter, podobnie jak czynit to na swo-
ich ptoétnach Thomas Oainsooroueh. Ale niektére ujecia ukazujace sto-
jacy na nieruchomym morzu zaglowiec przypominaja bardziej przesyco-
ne Swiatdem krajobrazy francuskiego malarza Claude®"a Lorraine"s,

Nie mozna roéwniez odrzucié¢ hipotezy, ze inspirowato Wajde Malar-
stwo Williama Turnera, Jednego z najwybitniejszych pejzazystéw an-
gielskich, ktéry kontynuowat maniere stylistyczna zapoczatkowang
przez Gainsborougha 1 Lorraine®a, Clak twierdza historycy sztuki Tur-
ner wyznawat zasade, ze '"Stonca jest Bogiem", przede wszystkim zas
prébowat uchwycié¢ fenomen $Swiatta, powietrza, wody i barwy. W pierw-
szym okresie swojej tworczosci wykazywat szczegdlng wrazliwosé na
kliraat pleneru, pézniej fascynowat twérce "Ruin opactwa Tintern* i
"Ladowania Pamphilusa"™ intensywny preitr.presjonizm, W ostatnim okre-

sie swojego zycia malowat obrazy wizyjne i symboliczne, takie jak



"Wieczér“ czy "Burza nad Paestum". Czesto analizowanym przez histo-
rykéw sztuki dziedem jest pddtno z 1843 roku pt. "Deszcz, para, szyb-
kos¢", na ktérym lokomotywa przedstawiona zostata Jako upiorne zja-
wisko wytaniajace sie z mgdy i strugi deszczu. Z pustke i szaroscia
pograzonego w podmroku pejzazu kontrastuje Jaskrawa plama rozzarzo-
nego paleniska, co w rezultacie stwarza wrazenie dramatycznego na-
piecia 1 romantycznej tajemniczos$ci. Artysta nie analizowat Jednak
fizykalnych praw i w#asciwosci Swiatta, poniewaz wywotywanie za po-
moca Srodkéw malarskich fizycznych zjawisk przyrody traktowat wyta-
cznie jako sensualna metode prowadzac# do uchwycenia fenomenéw umy-
stowych i intelektualnych. Turner byt przede wszystkim luminista:
Swiatdo stanowito dla niego czynnik wyzwalajacy gre barwnych plam.

Wydaje sie, ze podobna idea przyswieca resliZBtorom filmu, cho-
ciaz zdajemy sobie sprawe z tego, ze propozycji stylistycznej an-
gielskiego pejzazysty nie mozna bezposrednio zastosowaé¢ w dziele fil-
mowym. Ogladajac Jednak na ekranie biate morze, zbé#te niebo i bru-
natne zagle, nieodparcie nasuwa sie skojarzenie z obrazani angiel-
skiego twércy. W tak niesamowitej (w pewnym sensie nieoczekiwanej i
nieprawdziwej) scenerii dzieje sie co$ tajemniczego 1 niezwyktego.
Tak prosty, chociaz rzadko wykorzystywany w kinie $rodek formalny,
jakim jest fotografowanie pod Swiatfo, stwarza na ekranie sytuacje,
w ktérej dziwne wydaja sie nie tylko wydarzenia i konflikty miedzy
bohaterami, ale réwniez emanujacy z morza, ciszy i tropikalnego u-
patu niezwykdty niepokdj. Zabieg tego typu uwypukla,ponadtofodczucie
braku horyzontu, co z kolei ma istotne konsekwencje percepcyjne i
estetyczne, obraz bowiem zyskuje jak gdyby egzystencjalng tajemni-
czos¢, a jednoczes$nie kieruje uwage widza na wkasng forme materii
ekspresyjnej, kaze mu poszukiwa¢ znaczen giebiej i dalej, poza nim
samym.

Nieruchomo$é przedstawienia, wyrafinowana malarska ekspresja i
naduzywane w tych fragmentach filmu plany og6lne - to cechy podkres-

lajace roéwniez plaskos¢ przedstawianej przestrzeni charakterystycz-



nej dla obrazéw malarskich. “Groze i frustracje ciszy morskiej - Jak

trafnie zauwaza Ouliet McLauchlan - uzmystawiamy sobie wtedy, gdy

patrzymy w gore na metaliczne stonce jaskrawo Swiecgace przez luzno

zwisajace zagle poruszajace sie sporadycznie po to tylko, by =zaraz

spas¢ z powrotem, albo gdy spogladamy ze statku na otaczajaca nas

martwo spokojna wode lub gdy widzimy statek z oddali, 2z boku, od

dzioba lub z géry, z wszystkimi zaglami postawionymi, ale stojacy

na wodzie - rzeczywiscie tak bezczynny, jak namalowany okret."3® Ci-
chy, romantyczny motyw muzyczny poteguje Jeszcze bardziej hast roj

pednego grozy spokoju. Wajda oferuje wiec odbiorcy takie podziwia-
nie natury, ktére zgodnie z koncepcje Oe Bruyne"a zwigzane jest z
przezyciami metafizycznymi. Natura symbolizuje na ekranie pewien
wtasny porzadek moralny, pulsuje glebie zycia 1 jednoczes$nie wsze-
dzie ujawnia refleks bardziej ztego niz dobrego ducha.

W "Smudze cienia" dominuje przede wszystkim narracyjnos¢ typu
przedstawiajgcego (bardziej zblizona do tradycyjnych sztuk plastycz-
nych). Kolejno nastepuja ujecia ukazujace wiele zmian twarzy boha-
tera, liczne zmiany potozenia zaglowca i serie morskich, podobnych
do siebie pejzazy. Innymi sdowy, transformacja tego samego kadru-
-znaku tworzy opowiadanie. Kadry uktadaja sie, oczywiscie, w szereg
sensowny, poniewaz ich wspélnymi elementami staja sie: jednos¢ kie-
runku akcji 1 powtarzalnos¢ Jakiego$ szczegétu. Taki rodzaj opowia-
dania filmowego wywotuje wrazenie ciagtej, nieprzerwanej narracji
imitujgcej naturalny tok Zzycia, a zarazem okazuje sie sposobem uwo-
dzenia widza, sposobem umozliwiajacym skomunikowanie go, za pomoca
nagiej wymowy faktow 1 przedmiotéw, z tym, co jest poza Taktami i

przedmiotami, ale co stanowi o ich wartosci™ ™.

393, Kc Lauhlan: “Smuga cienie" Andrzeja Wajdy. "Litera-
tura™ 1976, nr 6, s. 4.
400 rodzajach narracji filmowej pisze m.in. O. Lotman w

ksigzce pt, "Semiotyka filmu” Warszawa 1932, s. 89-96 1 131-135.



Maria Gotaszewska wyr6znia w estetycznej percepcji krajobrazu
cztery typy doznan przestrzeni4l. Upraszczajac nieco ten probiera,
mozna povftledziec, ze w centralnej sekwencji filmu Wajdy, przedsta-
wiajacej zaglowiec na pednym morzu, dominuje typ czwarty, czyli
przestrzeh zmieniajeca sie, zaleznie od ruchu kamery, w swoich
propozycjach, szczegétach i uktadach. Zabieg ten zmusza widza do kon-
templacyjno-refleksyjnego odbioru obrazéw ekranowych, uzmystawia u-
zaleznienie wszystkiego od natury oraz symbolizuje bezradno$¢ czto-
wieka wobec jej kapryséw. Dlatego akcentuje rezyser gtéwnie nieprze-
niknione elementy przyrody, takie Jak stan ciszy, i nie dsjece sie
ogarne¢ wzrokiem, jak bezmiar morza.

W tym "martwym“ pejzazu dziateje oczywiscie bohaterowie. Gra ak-
torska jest Jednak rowniez bardzo stonowana 1 utrzymana w Jjednym
rytmie. Conrad, kreowany przez Marka Kondrata, zachowuje twarz stoi-
ka wobec chorych i przerazonych czdtonkéw zaiogi oraz wobec samego
siebie, mimo ze przekracza 'smuge cienia". Sylwetka mimiczna kapita-
na skomponowana jest wiec z takich jedynie czynnosci notorycznych,
ktore $Swiadcze o Jego intrewertycznym usposobieniu. 0 jego silnych
przezyciach wewnetrznych informuje widza stale powtarzajece sie ge-
sty, toki-e jak spogledanie w lustro, wchodzenie i schodzenie po
schodach, nieruchome spojrzenia, zmarszczenie brwi. W zachowaniu
Conrada nie ma oznak nerwowo$ci w przeciwienstwie do ekstrawertycz-
naj postawy Burnsa Swiadczacej o jego gwadtownych uczuciach i1 namie-
tnosciach, Charakterystyczne jest roéwniez to, ze kazde wypowiedziane
przez bohateréw zdanie poprzedzone zostaje gestem, tak gteboko zapa-
da w pamieci widza jak. tres¢ teatralnie yygrywanych dialogéw i mono-
1ogcéw.

W swoich wczes$nijeszych filmach Wajda zazwyczaj dookreslat sym-
boliczne znaczenie obrazéw filméw, ukazywat symbole na ekranie. W

"Smudze cienia"™ natomiast rezyser podporzadkowujac sie rzeczywisto-

A1M. GCotaszewskal Zarys estetyki. Krakow 1973,
s. 99.



Sci dzieta literackiego, "nie dookreslit jej w sposéb zanadto kon-
kretny. Chociaz wykorzystat w filmie scenografie organicznie deko-
racyjng i dynamiczny, to jednak pozbawit ja wkasnie tego "filmowe-
go" charakteru.

Mozna powiedzie¢, ze w tym utworze stworzyt Wajda sw6j whasny in-
dywidualny styl nawiezujecy do tradycji malarstwa marynistycznego.
Skojarzenia obrazéw filmowych z p4o6tnami Gainsborougha, Turnera,
Johna Crome’a, Richarda Parkesa Boninngtona, Gustawa Courbeta oraz
z dzietami niektdérych impresjonistow maje charakter wytacznie a-
luzyjny. Nie ulega zadnej watpliwosci, ze ekranizacje Conradowskie-
go opowiadania zdotat Wajda wzbogaci¢ o walory czysto malarskie kto6-
re stanowie roéwnowaznik literackich waloréw oryginatu. Anna Tatar-
kiewicz, zgodnie z przekonaniem Erwina Panofsky’ego, ktéry twier-
dzit, ze film Jest zasadniczo wsp6dczesna, zywa forme sztuk plasty-
cznych, traktuje "Smuge cienia"™ jako jedno z najs$wietniejszych do-
konan kinomalarstwa42. Innymi stowy, zwigzki filmu z plastyka nie
zostaty ograniczone w tym utworze do wyeksponowania ekspresji malar-
skiej wkasciwej kinu oraz motywow lub tematéw plastycznych. Wajda
wkraczajac bowiem w inng dziedzine sztuki, wykorzystuje plastyczna
wkasciwos¢ montazu, aktora, kostiumu, scenografii 1 o$wietlenia w
tym celu, aby zrealizowa¢ cele i1 funkcje charakterystyczne dla ma-
larstwa.

Oak juz zauwazylismy, historia oparta Jest na prostej linearnej
narracji 1 posiada nikdy watek fabularny, natomiast sfera faktow
zewnetrznych wobec g4déwnej intrygi zredukowana zostata do minimum,
co w kinie zdarza sie bardzo rzadko. Ogdrem tresciowym staje sie
motyw btednego kota, a wszystkie przedstawione na ekranie sceny sta-
nowia jego kolejne warianty. W kazdym epizodzie Conrad poznaje ciep-

pki smak odpowiedzialnosci i staje sie tym samym dorostym czlov,ie-

2A. Ta ta rkiewicz: Smuga $wiatta, "Ekran" 1976,



ktem. Widz zdaje sobie sprawe ze stopniowego przekraczanie 'smugi

cienia” przez bohatera, poniewaz powtarzalno$¢ komponentéw tematycz-
no-tresciowych uruchamia mechanizm powtérzen sSrodkéw formalnych, co

z kplei decyduje o tym, iz Swiat przedstawiony, mimo ze staje sie

dychotomiczny, daje sie réwniez dos¢ jasno okresli¢ w sensie psycho-
logicznym.

Taki ascetyzm formalny jest,oczywiscie,w kinie funkcjonalnym roz-
wiezanieic stylistycznym. Aby bowiem przedstawi¢ na ekranie dramat,
ktéry w catosci rozgrywa sie w umy$le kapitana, a uzewnetrznia sie
jedynie w postaci dramatu ciszy 1 martwoty morza, musiat Wajda zre-
zygnowa¢ z wielu filmowych Srodkéw wyrazu. Poczucie zagrozenia i od-
powiedzialnosci, zmeczenie fizyczne oraz przeczucie, a wiec te kom-
ponenty emocjonalne, ktére decyduje o istocie rozgrywajgcego sie dra-
matu, nie se przeciez doznaniami wizualnymi, ale daje sie w pedni
ukonkretni¢ w wypowiedzi filmowej. Dlatego Andrzej Wajda stosuje ta-
ki rodzaj filmowego opowiadania, ktéry przenosi uwage widzéw z uka-
zywanych w Ffilmie wydarzern na psychologie bohater6w. Prébuje nadbu-
dowa¢ nad obrazem filmowym dodatkowe znaczenia. W tym celu wykorzy-
stuje okreslong regute percepcji wzrokowej. Wskutek bowiem wielo-
krotnego powtérzenia obraz filmowy traci czesciowo swoje konkretne
znaczenie wizualne no rzecz owego nadznaczenia. W naszym przekonaniu
zachodzi tutaj zjawisko tzw. satiacji semantycznej. Powtarzanie ele-
mentéw tematycznych i1 chwytéw formalnych powoduje, ze globalny sens
dzieta wzbogacony zostaje o dodatkowy element znaczecy.

Czy jednak znalaz% rezyser sposéb no przekazanie odbiorcy nieu-
chwytnej Conradowskiej smugi cienis? Oczywiscie, gdy méwimy o te-
go typu przektadzie, nie mozemy udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi i
na to pytanie. Sedziny jednak, ze tak wkasnie powinno byé, poniewaz
literatura Conrada jednoczesnie co$ utracita i1 zyskata. Film nie
spetnit oczekiwan przecietnych odbiorcéw, ale przeciez kino co$ zy-
skato. Zastanawiajac sie giebiej nad technike adaptacji, dochodzimy

bowiem do wniosku, ze dziedto Conrada w nowy i interesujacy sposoéb



przenika materie filmu, zachowujac zarazem swoje podstawowe warto-
sci, a przed X muze otwarta zostata jeszcze jedna droga poszerza-
jaca jej whasny obszar ekspresji. Wajda niewatpliwie hotduje prze-
konaniu, ze przekraczanie Jakichkolwiek granic w sztuce Jest zaw-

sze dyskusyjna, ale dla jej ciagtego rozwoju konieczne.



SFERA KONKLUZIJI

H powiesci Michaita Buthakowa zatytutowanej "Mistrz i Matgorza-
ta"  historia procesu Oeszui Ha-Nocri naktada sie na rzeczywistosé
wspotczesny. Diabet opowiada historie procesu poecie i redaktorowi
moskiewskiej gazety. Pisarzowi Iwanowi, ktéry $pi na dozu w klinice
psychiatrycznej, $ni 6ie ukrzyzowanie Oeszui, natomiast =zabdjstwo
Oudy z Kiriatu odczytuje wspédczesni bohaterowie powiesci z reko-
pisu Mistrza.

W czasie lektury ksiezki pojawia sie sugestia, ze obydwaj pisa-
rze, czyli Buthakow 1 Mistrz to jedna 1 ta sama osoba. Czytelnik za-
stanawia sie przede wszystkim nad tym, dlaczego wetek historyczno-
-mityczny przenika w tak niezwykty sposéb do czasu terazniejszego
powiesci? Mniej wazny wydaje sie probJem, ktéra z opowiadanych hi-
storii zawiera prawde? Obydwa pytania stawia sobie w powiesci Pitat,

ale zostaty one takze postawione przez autora "Mistrza i1 Matgorza-

ty".
Zauwazmy, ze mit, do ktérego odwotat sie Buthakow, intrygujacy
problem ukrytej za nim prav."dy oraz naktadanie sie rzeczywistosci mi-
tycznej i prawdziwej - to przeciez trwale obsesje Andrzeja Hajdy,
ktérym daje wyraz w swojej twérczosci, lie dziwi nas wiec fakt, ze
w 1972 roku w kolejnym przetomowym momencie swej pracy artystycznej
jeszcze przed powstaniem "Wesela™, "Nocy listopadowej™, "Cztowieka
z marmuru" i "Cantona", siegnet rezyser po proze radzieckiego pisa-

rza, ukazujac historie Oeszui na tle realidw wspétczesnego zachod-

nioniemieckiego miasta. Zrealizowat utwér, ktory w szczegélny spo-



séb skupia w sobie cechy charakterystyczne dla catej jego twdrczo-
Sci filmowej.

Dla naszych rozwazen film pt. "Pilatus und andere - ein Film fur
Karfreitag" ma wartosci wyjasniajace funkcjonalne znaczenie konteks*
tu plastycznego w catym dorobku Wajdy oraz motywujgca jego uwikta-
nie w struktury historyczne i literackie ekranowego opowiadania.Pro-
bowalismy wczedniej dowiesé, ze nacechowanie plastyczne filméw pol-
skiego rezysera stanowi z jednej strony rezultat polemiki z mySle-
niem mitycznym, z drugiej zas - jest konsekwencje wynikajaca =z sa-
mego procesu adaptacji dziet literackich. W catej twérczosci Wajdy
dostrzeglismy niemal wykacznie filmy, w ktérych gtdédwnym tematem by
demontaz mitoéw. Twérca dochodzit na ogét do jednoznacznej konkluzji.
Dat wyraz przekonaniu, ze mity tworze artysci kosztem rzeczywisto-
Sci. Szczegdblnie precyzyjnie udokumentowat owe teze w filmie zaty-
tutowanym "Wszystko na sprzedaz'". Podwazyta jednak te jednoznacz-
nos¢ wymowa "Czdowieka z marmuru®“. Okazato sie bowiem, ze nie tyl-
ko artysci kreuje przodownika pracy na bohatera narodowego ale two-
rzy go rowniez epoka, koniecznos$¢ i presja sytuacji politycznej. Je-
szcze bardziej problem tworzenia sie mitéw i ich zwiezkéw z rzeczy-
wistoscig lat nastepnych komplikuje sie wkasnie w utworze opartyis
na motywach prozy Buthakowa. Na dalszy plan odsuniete zostaje wiec
pytanie, Czy Chrystus istniat naprawde. Wazniejszy natomiast wyda-
je sie problem: Jak i dlaczego funkcjonuje w $Swiecio wspotczesnym
mit Chrystusa?

Wajda traktujac pierwowzdér literacki Jedynie jako pretekst do re-
alizacji filmu pokazat na ekranie siebie saaego jako bohatera, kto6-
ry probuje rozwigza¢ zagadke istnienia i funkcjonowania mitéow we
wspétczesnej kulturze. W tym filmowym eseju odstania rezyser catko-
wicie negatywne skutki instrumentalnego funkcjonowania nitéow w kul-
turze masowej, Na ulicach wspéiczesnych miast pojawia sie wielu
Chrystuséw-hippiséw. Krzyz oraz irne elementy ikonografii chrzesci-

janskiej sa nie tylko symbolami kontestacji miodziezowej, ale zo-



staje wystawione na sprzedaz, staje sie przedmiotami reklamy.Oprocz
"prowosow", ogladamy roéwniez na ekranie wystawy sklepowe. na Kkto6-
rych widnieje wizerunki religijne i plakaty z napisami “wanted: Je-
sus Christ”. Postepujaca degradacje autentycznych wartosci zawar-
tych w mysleniu mitycznym ilustruje Wajda inscenizacja Pasji odgry-
wano w plenerach Norymbergii na charakterystycznym u tego rezysera
Smietniku. Czdowiek dzwigajacy krzyz 6taje sie dla postronnych ob-
serwatoréw swego rodzaju przebierancen. Nie wywiera na ludziach
wiekszego wrazenia.

Warto zwréci¢ uwage na to, ie w tej kuJdmina.cyjnej scenie filmu
odwotat sie Wajda do zbioru znakéw artystycznych, w ktérym sytuuje
sie m.in. znane p#détna Hieronima Boscha, takie jak "Chrystus na krzy-
zu z NajsSwietszg Oziewicg, $w. Oanem, $w. Piotrem i fundatorem®™ o-
raz "Chrystus ukazujacy sie ludziom”. Ceche wsp6lng tych obrazéw i
filmu Wajdy jest to, ze przedstawiaja one tho tragedii, miasto i lu-
dzi w sposéb bardzo negatywny. T4um obserwujacy zdarzenia jest prze-
rysowany, a nawet groteskowy 1 emanuje z niego pewna niszczaca Si-
ta.

Na czoto wszystkich naszych watpliwosci, dotyczacych ludzkiego
pragnienia obcowania z mitycznym S$Swiatem wartos$ci wysuwa sie wiec
teraz jedno tylko pytanie: Czemu sduzy to swoiste, czasami pompa-
tyczne celeOrowanie, a nieraz brutalne obnazanie struktury mitéw na
ekranie? Z dotychczasowych rozwazan na temat inspiracji plastycz-
nych w utworach ekranowych A. Wajdy zamieszczonych w niniejszej pra-
cy wynika, jak sie wydaje, tylko jeden wniosek, ktéry moze stanowic
probe odpowiedzi na tak postawione pytanie. Ten mianowicie, ze dla
polskiego artysty najwazniejsze sa przede wszystkim ludzkie pasje,
namietnosci 1 wizje. Rezyser uswiadamia widzom, ze z obrazdw pla-
stycznych, z inscenizacji teatralnych oraz z literackich anegdot,
ktére same w sobie sg juz najczesSciej mitycznymi znakami kultur/ wys-
tania sie niejednolity strumien "prawdy" o rzeczywistosci. Artysta

postepuje jak demiurg lub mag, dla ktérego proces kreowania $wiatéw



oraz popi« estetyczny 39 réwnie walne Jak idea, poniewaz w ten spo-
s6b ujawniaje sie ztozone mechanizmy funkcjonowania mitéw w kultu-
rze i w spoteczenstwie. Widzimy wyraznie, ze sztuka dwuznaczna z wy-
boru artysty jest wytworem pamieci, ktéra daremnie proébuje powstrzy.
ma¢ updyw czasu. Niekiedy wydsje sie pustym gestem Jak mit, ktoéry
zastepuje samo zycie, innym za$ razem nastawione Jest bardziej na
przedstawianie tego, co naprawde istnieje tylko w ludzkiej wyobraz-
ni lub jako wytwér Swiadomej manipulacji.

Analizujac zwiezki +teczece film z historie i terazniejszoscia, a
historie i terazniejszo$¢ z plastyke i literature, staralismy sie
dotychczas okresli¢ i opisa¢ skomplikowany, pod wzgledem formalnym
i ideowym, charakter obrazéw filmowych i w ten sposéb zwrécié¢ uwage
na wielotorowo$¢ drogi artystycznej A. Wajdy - twércy pragnacego jak
gdyby przekonaé¢ widzéw o tym, ze prawda zawiera sie w réznorodnoSci.
Najwiecej argumentéw do takiego traktowania Jego dprobku artystycz-
nego dostarczaja oczywiscie utwory autotematyczne, w ktérych silnie
zaakcentowane zostaty watki autobiograficzne oraz wyraznie ukazane
zostaty mechanizmy twoérczosci. W filmie "Pidat i inni" pojawia sie
kilka tematéw, wiele na pozdr nie przystajacych do siebie fragmen-
téw zdarzen i rézne pomysty inscenizacyjne. Utwér ten oscyluje mie-
dzy plastyke, teatrem a literature, miedzy rzeczywistoscie Norym-

bergii a “Swiatami" poprzednich dziet rezysera. W "Pitacie..." kon-
tynuuja wiec artysta nie tylko sposéb wypowiedzi zapoczatkowany ne
"Wszystkim na sprzedaz”, ale jednoczes$nie podsuwa widzowi klucz in-
terpretacyjny do catej whasnej tworczoséci: akcentuje bowiem Fakt,
7e sztuka jest daremne proébe uchwycenia tego, co nieustannie sie
zmienia.
Film ten potwierdza roéwniez nasze przekonanie o tym, ze:
- rozliczne konteksty interdyscyplinarne i pozaartystyczne, w jakie
uwiktane jest kazde dziedo, podporzeHkowane se nadrzednej organi-
zacji, czyli inscenizacji i dopiero w jej granicach nabieraj?

swych wkasciwych sensoéw;



- ruchomy kontekst plastyczny sytuuje sie miedzy biegunami najsil-
niej zeschematyzowanych .obrazéw ekranowych, ktére z jednej stro-
ny posiadaja desygnaty wizualne i ekspresyjne odwotujgce sie do
pamieci plastycznej widza, z drugiej zas$- opieraja sie na kompo-
zycji kadru i skroétach montazowych wywotujacych skojarzenia z pla-
styka;

- kontekst plastyczny zawsze stuzy okreslonym celom i1 jest w pe#ni
w kazdym Tfilmie;

- proces adaptacji dziet literackich Jest z jednej strony pretek-
stem do zaznaczenia udziatu form plastycznych w ksztattowaniu o-
brazu historii i terazniejszosci, z drugiej za$ - stwarza okazje
do wykorzystania plastyki w charakterze posrednika miedzy tresciag-
utworu literackiego a jego ukonkretniong Tfilmowa aktualizacja;

- symbole ikonograficzne oraz wszystkie inne sposoby interferencji
pomiedzy plastykg a sztuke ekranowg uktadajg sie co najmniej w
trzy wielkie tematy, ktére nazwa¢ mozemy "uwiktaniem cztowieka i
spoteczenstwa w historie”, "refleksjg o ideatach miodosci™” oraz
"misjg artysty we wspdéiczesnym Swiecie".

Utwory Wajdy sa wiec wyjatkowo podatne na interpretacyjne naduzy-
cia. Bardzo duza role w procesie ich percepcji odgrywajag bowiem w
rozmaity spos6b uruchamiane przez rezysera konteksty zswnetrzne.Po-
dejmujac okreslone tematy, artysta animuje dyskusje: na temat komplek-
séw narodowych, réznych sytuacji egzystencjalnych i1 wkasnego prawa
do ich interpretacji. Wykorzystuje przy tym niezwykle bogaty zes-
p6+ Srodkéw wyrazowych. Oego utwory funkcjonuja réwniez w oczach
odbiorcéw i krytykéw na tle konwencji dominujgacych w powojennej pol-
skiej kinematografii: ilustrujg niejako przejscie od realizmu do
symbolizmu, od "opisywania" rzeczywistosci do dyskutowania o niej,
od socrealistycznej dydaktyki do otwierania 1 niezamykenia pewnych
kwestii spotecznych.

W naszym przekonaniu w twérczosci polskiego rezysera dominuja <ha

zasadnicze- konflikty. Pierwszy - nazwa¢ mozemy konfliktem form eks-*"



presji artystycznej i pozaartystycznej. Konflikt ten powoduje okres$-
lony typ odbioru polemicznego, a nieraz nawet agresywnego. Dzieje

sie tak dlatego, poniewaz twérca ekranowego “Popiodu i diamentu”
programowo nie przyjmuje zasad, ktére okreslaje; spos6b wyrazania

tresci niefilmowych i nieartystycznych. Na przykdtad méwiec o histo-

rii, nie dostraja swoich ekranowych wizji do wypowiedzi historykéw

i naukowcow. X na tym konflikcie w duzy« stopniu opiera sie "wido-
wiskowy"™ lub, jak powiadaja niektdérzy krytycy, barokowy aspekt jego

twérczosci.

Drugi konflikt istnieje w obrebie jednego typu ekspresji - eks-
presji filmowej. W tym wypadku nie mamy na my$li poziomu spoteczne-
go funkcjonowania kina, lecz poziomu samych wypowiedzi ekranowych:
ich temat, uzyte $rodki wyrazu oraz kierunek zainteresowan przedmio-
towych. Tematy nie decze sie ze sobe w jasno okreslony sposéb, mie-
szajg sie konwencje gatunkowe, poetyki, stylistyki i1 konteksty in-
terdyscyplinarne. Dlatego kino Wajdy, w ktédrym wiele Jest odniesien
do literatury, teatru i plastyki wydaje sie odbiorcom czesto nie-
spéjne 1 niejednorodne.

Obydwa konflikty wzajemnie na siebie zachodze, co powoduje,ze wi-
dzowie 1 interpretatorzy zwracaja wiekszg uwage na symptomatyczng
wartos¢ filméw anizeli na ich nowatorski ksztatt artystyczny. Bywa-
ja one po prostu czesciej traktowane Jako wskazniki réznorodnych hi-
storycznych i aktualnych proceséw oraz faktéw kulturowych. Innymi
stowy, dzieta artysty chociaz se ekspresje jego stanu wewnetrznego
i jego wkasnych przezyé, to Jednak w spotecznym odczuciu wyrazaje
przede wszystkim okreslone fakty oraz procesy historyczne i egzy-
stencjalne. | jak w tym gaszczu zagadnien wyodrebnié¢ kontekst plas-
tyczny, ktéry sytuuje sie przeciez nie tylko na Jednym poziomie wy-
powiedzi ekranowej?

Wydaje sie, ze najblizej centrum problemowego naszej pracy sytu-
uje sie ten wymiar pragmatyki twérczosci A. Wajdy i Jej uwikdania w

konstrukcje znaczeniowg, ktory kryje sie za potocznie, rozumianym po-



jeciem "gry“. Gra Jest szczeg6lnym przypadkiem interakcji, w ktérej

partnerzy, to znaczy rezyser i odbiorcy, podejmuje rozliczna czyn-

nosci w sztucznie wyodrebniony* S$rodowisku, realizujec wytyczne pew-
nego systemu. W systemie tym rola kontekstu plastycznego w mniej-

szym stopniu polega na kowunikowaniu okreslonych tresci, w  wiek-

szym za$ na wywodaniu okreslonych reakcji u odbiorcéw. Innymi stowy

badanie kontekstu plastycznego w filmach A. Wajdy opiera sie na u-

staleniu konwencji i schematéw strategicznych zastosowanych przez

rezysera, ktérym odpowiada¢ musi okreslona strategia percepcji czy-

li posunie¢ odbiorczych. W prezentowanych tu rozwazaniach zatozylis$-
my wiec, ze nadawca i1 odbiorca realizuje okreslony cel. Skonstruowa-
lismy takze model wielopoziomowej gry, wybierajec te znaczece ele-

menty dzied, ktdére wchodze w strategie tej gry. Rezultatem takiego

postepowania badawczego se zamieszczone w pracy analizy 1 interpre-

tacje wybranych filméw. Ale efektem tej procedury Jest réwniez do-

konana przez nas, odmienna od dotychczas proponowanych przez kryty-

kow 1 teoretykéw, segmentacja dorobku Wajdy na trzy grupy dzied;fi>

my o sztuce (w ktérych wystepuje konieczne zwiezki ze sztukami pla-

stycznymi), "powinowactwa z wyboru"™ ~w obrebie ktérych wyszczegél-

nilismy adaptacje utworéw literackich o tematyce historycznej oraz

adaptacje wykorzystujece posredniczece funkcje plastyki) oraz fil-

my automatyczne, takie Jak "Wszystko Via sprzedaz" oraz "Pidat 1 in-

ni*

Prébowalismy wiec dowie$¢, ze bez zastosowania sztucznej straty-
fikacji, selektywnego opisywania i rozpatrywania wielo$ci inspira-
cji plastycznych w kinie Wajdy nie bytoby mozliwe zdanie sprawy z
gtéwnych whasciwosci i charakteru interferencyjnych struktur zna-
czeniowych wypowiedzi filmowych. Zaproponowane ujecie pozhawcze oraz
specyficzny typ konceptualizacji niweczy Jednakze ostrosé petnego
poznania, ale mniemamy, ze truono$¢ ta nie Jest rezultatem li tylko

braku odpowiednich narzedzi badawczych i inwencji twdrczej inter-



pretatora, a przede wszystkim aa swéj« zZrédto w ustrukturalizowaniu
sie materiatu filoowago dokonany« przez aaaego twoérce

Pojecie “gra* Jest niewatpliwie pojecie« nieostry». Ale czy nie-
ostra fotografia jest w og6le obraza« cztowieka? Czy zastgpienie
rozmytego otorazu ostrya jest zawsze korzystne? Powiedzmy raczej, ze
obraz nieostry jest wkasnie ty« czego nara trzeba, gdy méwimy o zdo-
zonych problemach artystycznych, nieostro$¢ aa tu naszym zdaniem
szczeg6lne znaczenie, wydaje sie bowiem, ze stanowi ona programowe
zatozenie.tworcy. Gra, Jaka proponuje odbiorcom Wajda, oparta jest
na strategii mieszanej, poniewaz w procesie adaptacji dziet lite-
rackich o tematyce historycznej relacja matrycy stanowi zespét re-
gut wyznaczajgcych "plastyczne przedmioty* filmowej gry, a relacje
projekcji 1 trwania kulturowego wcielaj# te reguty, uwzgledniajac
zarowno uzus konwencji artystycznej, jak i1 jego pragmatyczne aktu-
alizacje. W procesie adaptacji dziet o tematyce niehistorycznej re-
lacja matrycy pochodzi najczesciej z przekazu innego typu, ze sta-
tycznych sztuk wizualnych. Relacje projekcji i1 trwania kulturowego
wcielajg natomiast jej reguty gry uwzgledniajac jednoczes$nie prag-
matyczne uwarunkowania procesu przektadu literatury na jezyk filmo-
wy oraz przektadu sztuk plastycznych na wypowiedZz ekranowa,Taki mo-
del gry jest konstruktetn catkowicie teoretycznym, poniewaz w rzeczy-
wistosci obydwa rodzaje przek#adu - z literatury na ekran i ze sztuk
plastycznych na film - wzajemnie sie przenikaja: zespoty symboli
ikonograficznych, aluzji plastycznych, cytatéw i tytudow sktadaja
sie na szeroko pojety “komentarz twdérczosci', ktérego celem nadrzed-
nym jest - w naszym mniemaniu - ustanawianie zwigzku pomiedzy sztu-
kami a Swiatem idei.

"“Nic bardziej naturalnego - pisat w "Rzeczach przemilczanych"
Paul Vals$ry - nic bardziej whasnego, niz zywié¢ sie innymi. Ale trze-
ba ich strawic¢."1

1P. V 81 7z ryt Rzeczy przemilczane. Td4um. 3. Guz a. War-
szawa 1974, s. 64.



Cyprian Karoli Norwid w "Biatych kwiatach" wyrazit sie natomiast
0 spojrzeniu artysty na rzeczywisto$é¢ w nastepujacych skcwach: "W
tej powszedniosci, o Jakze tu wiele mistycznych rzeczy i nieodgad-
nlonych."2

W tych dwéch sentencjach méwiecych o pozornie rdéznych metodach
artystycznego opanowywania rzeczywistosci mozna by dojrzeé reguty
okreslajace istote dwoch twdrczych operacji Andrzeja Wajdy oraz dro-
ge rozwoju jego sztuki raczej w kierunku poszukiwan prawdy o czto-
wieku 1 o terazniejszo$ci niz wiary w jej osiegniecie.

Nic wiec dziwnego, ze g#éwnym sposobem obrazowania w jego twor-
czosSci okazuje sie swoisty pluralizm fora. Wyraza sie on miedzy in-
nymi w historyzmie bedecym "Swiadom« recepcje form dawnych”, dzieki
ktérej powstaje nowy system, "z regudy sztuka ideowo zaangazowana,
uwik#ana w programy polityczne lub spoteczne*.”n

Eklektyzm wyraza sie réwniez - uzyjmy terminu zaproponowanego
przez Dana Biatostockiego - w "ikonograficznej grawitacji', tzn. w
tendencji do upodabniania sie obrazéw wizualnych: "podobne te-
maty se jakby przyclegane pngez donioz%e obrazy obarczone intensyw-
nym znaczeniem waznym dla cztowieka". Innymi stowy, symbole ikono-
graficzne nie "migruje" swobodnie, zwiezane se 'z wewnetrzng tres-
cie" réznych dziet i wspélne intencje.

Drugim wyznacznikiem kierunku poszukiwan twérczych A. Wajdy Jest
Jakby w opozycji do wspomnianego eklektyzmu, mato Jednak zréznico-

wany kreg trwatych inspiracji plastycznych, literackich i1 teatral-

2C.K. Norwid: Biate kwiaty. Krakow
N"N. Ost rowska-Keb+towska: Historyzm w archi-
tekturze XIX wieku. (Préby wyjasniania). W: * Interpretacja dzieta
sztuki. Studia 1 dyskusje. Red. 0. Kebdt+towski. Poznan 1976,
s. 93.
0. Biatostocki: Problem oryginalnosci i1 Kkryteria

wartosciowania w studiach nad ikonografie malarstwa miniaturowego,
fUwagi g p[$cach Kurta Wietzmanna). W: Interpretacja dzieta sztu-
» «



nych. Ma on niewgtpliwie proweniencje postrooantyczny: poczynajac
od irredentyzau i goryczy Stefana Weronskiego przez twérczos$é¢ Sta-
nistawa Wyspianskiego i dzieto Jacka Malczewskiego az po symbolike
rzezb Xawerego Dunikowskiego i symbolizm "historyczny™ Andrzeja Wro-
blewskiego.

Wspbétzbieznos¢ tego kregu inspiracji najlepiej chyba ukazuja mio-
dopolskie prograwy udozone w ksztatty malarskie "Biednego kota* i
"Melancholii™, 1 to wkasnie one zyskaty status wypowiedzi artysty-
cznych najbardziej aktualnych dla rezysera.

Wydaje sie, ze tworczosé¢ wymienionych artystéw tworzy zasadniczy
trzon inspiracji plastycznych w filmach Andrzeja Wajdy. Te wielkie
indywidualnosci twércze, ktéore "dopedniaja sie"™ Jak gdyby w planie
neoronantycznego spojrzenia na czdowieka, na Polaka i na historie
naszego narodu. Wszyscy oni, mimo iz przynaleze do ro6znych epok, re-
alizowali w rozmaity sposéb dwa wzorce sztuki: wyznaczajacej cele
3obie samej oraz majacej obowiazki wobec kraju i Jego historii.

Nie trudno zauwazy¢, ze z tych wzorcéw korzysta réwniez Andrzej
Wajda. Nie mozna Jednak powiedziec¢, ze istnieje peknaj ekwiwalencja
pomiedzy filmami polskiego rezysera a dzietami plastycznymi. Zawsze
jest to odpowiedzialno$¢ wobec okreslonych motywéw, tematéw i za-
sad estetycznych, przy manifestujacej sie Jednoczesnie rozbigznosci
wobec catych programéw artystycznych. "Dialog" Andrzeja; Wajdy ze
sztuke miniong i wsp6tczesng jest wielogtosem bedacym wyrazem ory-
ginalnej postawy $wiatopogladowej i artystycznej wyrazajacej raz in-
dywidualne, raz zbiorowe emocje.

Program nadorganizacji filmu i wynikajacy z niego postulat reor-
ganizacji zycia spotecznego, jaki gtosi twoérca "Czlowieka z zelaza",
wydaje sie trafny, skoro w powszechnym odbiorze poetyka jego utwo-
row ekranowych ma zwiagzek z rzeczywistoscia oraz spotecznymi uzalez-
nieniami. Andrzej Wajda dowodzi swoimi TFfilmami, Zze instytucjonalnie
utrwalone formy istnienia 1 obiegu dziet ekranowych nie musza ko-

niecznie ogranicza¢ mozliwosci rozwoju ekspresji Tilmowej.
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cnaBa BbicnsiHbCKOro, AHmpkess BpybneBckoro u Teopum Cepresi dii3eHwTeli-

Ha. OpurvHasibHble 3NEMEHTb  U306pa3nTeNlbHOro KOHTEKCTa, B KOTOPOM

NONbCKNIA pexmccep Co3A4aeT CBOM MPOU3BEAEHWSI, aBTOpP OTKpbLIBAeT B (M/b-
Me wszystko na sprzedaé, HaxoAslWeMcs Mexay CHhopMynMpOBaHHON MO3TW-

KON N MMMaHEHTHOW MO3TUKOW.

BTopyl 4YacTb paboThl COCTaBMsSeT aHa/M3  KWHONPOU3BEAEHWUA.  OUbMbI
A. Baiifbl €6 UCKYCCTBE [OMOMHAKNT €ro NpovM3BeAeHUss UAeHO-XY[0XECTBEH-
HOro XapakTepa U SBMAKNTCA [0Ka3aTe/lbCTBOM TOro, 4YTO peaMcTU4ecKoe
N306paxeHne; COeaUHWNIOCL B aHTMHOMMYECKOM CUHTE3€ C  CUMBOJSIMHYECKUM
n3obpaxeHnem. OgHAKO Ha OCHOBE aHa/M3a WUCTOPUYECKUX (WIbMOB aBTOP
[Joka3blBaeT, 4YTO 3KpaHHas akTyanusauus u3obpasuTesibHbX CUrFHafoB -
TepaTypHbiX MNPOTOTWUMNOB  CAYXUT pexuccepy 418 KPUTUKUM Marn4yeckoro Mbi-
WwneHns ob uctopun. B nocnegHem (parmMeHTe 3TOW YacTu paboTbl  OMMCaHs
Tpy cnocoba Co34aHuss KOHTEKCTa naacTU4eckoro guabmMa B CUTyauuu, KOr-
Ja VHcUueKM3anus nvTepaTypHbX NPOU3BEeLEHWA He BOCNPOM3BOAUT SICHO On-
pefeneHHoro UKOHMYEeCKOro Koga. Ho pexuccep HaxoauT K4 AN MHTep-
npetauum B ApYroi MPOM3BEAEHWM 3TOr0 Xe nucaTens, WCMofb3ys MeTOof
CTUIMCTUYECKON MepMyTauKn WM xe co3jaeT npou3BefeHue, Haxopsleecs
Ha MorpaHnybe Mexgy MO3TUYECKUM (DUIbMOM WM KUHOXMBOMUCHIO .

Mo MHeHWiw aBTOopa, A. Baliga co3gaeT cBoM (MNbMbl HA OCHOBE COGCT-
BEHHON mMofenn (unbMa, WHTerpupyloweli anemMeHTbl nMTepaTypHOro, TeaT-
paslbHOr0 1 U306pa3nTeNbLHOr0 MaTepuana, 4YTO HaxOoAMT CBOe OTpaxeHue B
9KNEKTU3ME U Mwpann3ve (opm, a Takke B WAE0NoruM UcTtopuama M MKOHO-
rpajuueckori rpaButTaumm. Takum 06pa3oM, aHaIN3 XyLOKECTBEHHOrO KOH-
TeKCTa BbISIB/IIET OPUrUHa/IbHble YepTbl apTUCTUYECKOW nporpammsl A. Baiigpl,

Nno3BO/IAA Nydlle MNOHATbL €€ CyTb U CMbIC/1.



Tadeusz Miczka

PLASTIC ARTS INSPIRATIONS IN THE FILMS AND TV CREATIONS
OF ANDRZEJ WA3O0A

Summa ry

The fundanental objective of this study was an attempt to descri-
be the complex relations between the screen creations of A. Wajda
and the plastic arts.

The thesis ordering this reasoning is the conviction that the re-
lations between various kinds of artistic expression are governed
by the process of adaptation for the cinema of literary works and
are manifested above all in the transference of iconographic symbols
by means of titles, allusions, quotations and in the actual filming
of works of plastic arts. The iconographic programme 1is located, in
the opinion of the present author, at a level mediating between a
literary and a cinematic communication. Hence the paramount crite-
rion is the attitude of the film director to the models of a tra-
dition uncovering the sphere of aesthetic and ideological princip-
les which decide the nature of the relation between arts, that is
the method of perceiving the world, types of generalisations, means
of depicting etc.

In the first part of this article are presented the chief theore-
tical problems met with in comparative research on the artistic
works of A. Wajda. The author makes an analysis of the critical re-
flections reported up to now, coming to the conclusion that this
artist exploits the plastic arts inspirations rather more according

to the conditioned cognitive needs of his Interests and the immedla-



te ldeological situation than according to a claarly defined cre-
ative programme. Hla film output is subject to tha influence of the
neoRonantic tradition, the Baroque, modernist and surrealist tradi-
tions. TVis evaluation is also confirmed by the formulated ipoetics
of A. Wajda, in which the present author discerns a significant in-

fluence exerted by the ideas of Oacek Malczewski, Stanistaw Wyspian-

ski, Andrzej Wroblewski and the theories of Serge Eisenstein. The
author perceives original elements of the plastic arts context in
which the films of the Polish director are realised! in the film

"Wszystko na sprzedaz* (Everything for sale) which is placed on the
boundary between formulated poetics and immanent poetics.

In the second part of the article an analysis of Wajda"s screen
works 1is given. Films about art directed by Wajda complement his fe-
ature Tfilms in the ideological-artistic plane and represent a
proof that realistically integrated depiction remains 1in antinomic
synthesis with the symbolic depiction. Basing on analysis of the
historical films, however, the author shows that the screen substan-
tiation of plastic inferences! existing in the literary]| prototypes
serve the artist for criticism of the magical concept of historical
thinking. In the final part of this chapter thel author describes
three methods for creating the plastic context of a film in the si-
tuation where the literary work adapted for the screen does not evoke
a clearly distinguishable i iconic code. The director finds the key
to interpretation in another work by the same writer, making use
of the method of stylistic permutation or else creates a work balan-
ced on the borders of the poetic film and cinematic painting.

In the opinion of the author, A. Wajda consistently produces his
films basing on his"own model of the cinema, integrating the ele-
ments of literary, theatrical and plastic content, which is expres-
sed in eclection and pluralism of form and in the ideology of hi-
storism and iconographic gravitation. Thus analysis of the plastic
arts context reveals original characteristics in A_Wajda s artistic

programme, allowing its essence and sen"se to bhei better understood.
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Guze Joanna 213

H

Hajec Jan 97

Hamlet (lit,) 147
Harpia (mit .) 131
Helman Alicja 34, 38, 102, 110

Hendrykowski Marek 109-110

Henryk hr, (lit.) 54
Heraklit z Sfezu 178, 195

Hochhuth Rolf 102
Mi4os¢ w Hiemczych 102

Hofststter Hans H. 137

Hogarth William 183
Fijacka ulico 183



Hoogstraeten Samuel van 83

Hopfinger Maryla 15, 39,
108

102,

Huysmgnha “poris-Kari 163
1

Ingarden®Roman

Iwan 1V Groznyj, 69-71

Iwanow Wiaczestaw Wsiewotodo-

wicz 70, 82

Iwaszkiewicz Jarostaw 79-80,
127, 161-164, 166-167,
170-171, 173, 175-176
Brzezina 161, 164, 167,
175-176
Kochankowie z Marony 166
M¥yn nad Utrate 175-176
Ogrody 164
Panny z Wilka 164

164, 167

175-176

Serenite
Tatarak

3

Jackiewicz Aleksander 34,

33, 48, 54-55, 116
Jagiellonowie 128
Jakobson Soman 9
Jan, $w. 208
Jan 111 Sobieski 151
Janczar Tadeusz 77
Jancsé Miklos 71-72

Stanistaw 60, 69,
120, 133

Janicki

76, 78,
Jansen Peter 83
Janion Maria 180

Jarosinska lzabela 143

Judasz z Kariotu 206

Juszczak niestaw 121-122,

K
Kagan Monsiej 81
Kajewski PiFtr 34
Katuzynski

Kantor
Umarda klasa 35, 89,

Tadeusz 27, 35, 89,
98-99

Karcz Danuta 38

Kardtowicz Jan 166

Karpinski Maciej 27, 147

Kawalerowicz Jerzy 38

Kebtowski Janusz 114, 214-

Kijowski Andrzej 47, 146

Kisielewski
gust Olch
Karykatury
W sieci 143
Wesoty dramat

Jan August,
143
141

pseud.

143

Kobzdej Aleksander 157-158

Podaj cegte 157

Kochanowski Jan 92

Komar Michat 188

Kondrat Marek 202
Konrad (lit.) 54, 118
Konrad Kazimierz 51

Konstanty Mikotajewicz
Konwicki Tadeusz 38

Kora (mit.) 147, 150, 153

Kordian (lit.,) 39, 54, 118
Kornatowska Maria 49, 51

Kossak Juliusz 44-45, 49, 77,

115-117

133

Zygmunt 34, 38, 47,

52

98-99

Au-

147, 151-152

112,



Marsz, marsz Dabrowski 116

Piesn legiondéw (cykl) 115
Bitwa pod Raszynem 115
Ksigze Jbézef Poniatowski
Potyczka 115

Somossiera 117

115

Szwolezerowie polscy pod Wagrem

117

Kossak Wojciech 126, 184
Panorama Ractawicka (wsp.)

Kostrzewski Franciszek 164

Kosciuszko Tadeusz 149

Kotsis Aleksander 49, 113, 164

Kozietulski Jan Leon 117

Krajewski Juliusz 158

Krakowska Emilia 127

Krakowski Piotr 127

Krasinski Zygmunt, psaud.
122

Psalmy przyszdosci

Spiry-
dion Prawdzicki
122

Kreimeier Klaus 45

Krélikiewicz Grzegorz 51

Krzemien Teresa 143, 151

Ksiezek-Konicka Hanna 50

Kutz Kazimierz 36

Kydrynski Juliusz 34

Kynou Ado 38, 107-108

L

Lack Stanistaw 138

Lami Eugene 49

Langner 66

Laveaux Ludwik de 127-128
Chatupa w Bronowicach
Dziad 127

127

126

Ubogi pogrzeb 127

Le Brun Charles 115

Aleksander
179

Led6chowski
108, 111,

37-39,

Leeuw Gerardus van der 175

Lep Stanistaw 160

Lemattre Henri 98

Lemanski Jan 188

Lentz Stanistaw 184

Leskow Nikotaj 160

Levi-Strauss Claude 175

Lilia Weneda (lit.) 54

Lipinski Hipolit 184

Lipman Jerzy 37, 91, 108

Lissa Zofia 18

Locillot Henri Charles 149

Lorrain Claude, wkasc. C. Gel-

Ise 199

2

tapicki Andrzej 83

totman Jurij 8, 11, 83, 201

tugowska Jolanta 10-11

tukasinski Walerian 150

tukaszewicz Olgierd 77, 127

M

Maeterlinck Maurice 134

Wnetrze 134
Majakowski Whadimir 8
Makart Hans 180
Makbet (lit.) 147

Makowiecki Tadeus2 132



Mako.vski 0¢ézef Tadeusz 67

Malczewski Ciacek 34, 68,
-301 122, 124, 131-133,
157, 170-174, 176, 215
Autoportret w zbroi 131
Autoportret z muze 172
B+edne koio 135, 157, 171
Dziewczyna w zapasce - 172
Erynije 372
Harpia we $nie - Chwila two-

131

74, 79-
135,

rzenia
Melancholia
171. 173, 215
noja piesn 172
Rusatki 170
Rycerz nad studnie
Satyr 172
Thsnatos

132-133, 135,

131

172-174

170
131,

34,
Wodnicy 1 Syreny
Zatruta studnia
-172

171-

Matecki Whadystaw 164

41-42. 182
Sar w Polies-Sergére 41
182
Olimpie

Marsat tcouard

Nana
182

Mann Thoraas 166
Czarodziejska géra 166

Markudtan Janina 40, 53

Marszatek Rafat 34, 48

Matka Boska Czestochowska (rei.
ryngraf M.B.Cz.) 44, 109

Martin-Santos de Ribera Luis

177
Czas milczenia 177

Matejko Jan 50, 54-55, 70, 86,
110, 122, 125-126, 128-131,
136, 142, 149, 154

Bitwa pod Grunwaldem 86, 128
142, 154

Dzwon Zygrauntowski (Zawiesze-
nie dzwonu Zygmunta na wiezy

katedry w r. 1521 w Krakowie)

128
Kosciuszko pod Ractawicaii 149
Ractawice 125

Rejtan no 6ejmie warszawski«
(Rejtan - Upadek Polski) 129,

13ti
Stanczyk 128
Wernyhora 130

Mayenowa Maria Renata 8

Mc Lauchlan Juliet 201

Mehnert Hilmar 169

Mehoffer Jézef 133, 136

Melancholia (mit.) 133

Mendelssohn-Bartholdy Felix,
raarsz N. 123

Metz Christian 12-13, 82

Meulen-Schregardus Hermence Ma-

rion van der 115

Michalik, cukiernia M. 143

Michatek Bolestaw 36, 38, 45,
53-54

Michatowski Piotr 44, 124

Bitwa pod Somosierr”

117,
117

Mickiewicz Adam 55, 122
Pan Tadeusz 56, 34

Miczka Tadeusz 27, 83, 110
Mitosz Czestaw 144

Ziemia Ulro 144
Mdodozeniec Stsnista.Y 154

Grunwald 154

Mnemosyne (mit,) 28



Mochnacki Maurycy 146

Modrzejewska Helena, Teatr im, M.
142

Monticelli Adolphe 187

Morawiec E. 99

Morawski Stefan 13-13, 33, 47

Moreau Gustave 183
Wizja v. chmurach 183

Mruklik Barbara 36-37, 40, 45,
57, 75, 90, 94, 119, 121

Mucha Szczepan 97

Munk Andrzej 38

N

Najdar Zdzistaw 188

Najswietsza Dziewica ( b i b 1 208
Natecki Konrad 69-71
Nana (lit.) 182

Napoleon 1, wkasc. Buonaparte Na-
poleone 117

Nehring Maciej 164

Nike (mit.) 143, 150, 152
Niklewicz Piotr 62, 162

Nolde Emil, wk#asc, E. Hansen 183

Norwid Cyprian Kamil 34, 60, 122,
214
Biate kwiaty 214

0

Olbrychski Daniel 77, 136, 160
Opien3ki Henryk 120
Ordon-Sosnowska Wkadystawa 136
Orksn-tecki Kaciej 84

Ortowski Aleksander 44

Ortega y fasset Close 62, 162
Oseka Andrzej 35, 45, 138,140
Ostrowska-Grabska Halina 163

Ostrowska-Kebtowska Zofia 113,
214

P

Pallas Atena (mit.) 148-150
Pankiewicz 06zsf 136
Panofsky Erwin 15, 20, 203
Pareriska Eliza 136

Pasek Oan Chryzostom 48, 112
Pamietniki 48, 112

Pegaz (mit,) 174
Persefona, zob. Kora
Piastowie 135
Pierzgalski Ireneusz 51
Pijanowski Lech 92, 94

Pitat Poncjusz (.Pontius Pila-

tus) 50, 206
Pisarek 66
Pitiot Pierre 58-59
Piwarski Feliks 164

Podkowinski Whadystaw 127, 143
Sad w Chrzesnen 127
Szat uniesien 143

Podraza-Kwiatkowska Maria 55
Podsadecki Kazimierz 75
Polihymnia (mit.) 133
Polonia (symb. mai.) 133
Potom 3erzy 51, 79
Poniatowski 06zef 48, 115

Poniatowski Stanistaw 148, 153



Popiel Tadeusz 126
Panorama Ractawicka (wsp.) 126
Porebski Mieczystaw 55, 126, 138
Poussin Nicolas 150-151
Et in Arcadia 150
Praz Mario 28
Pruszkowski Witold 122
Wizja 122
Przybylski Ryszard 145, 150, 170-
-171

Przybyszewska Stanistawa 102

Przybyszewski

Sprawa Dantona 102

Stanistaw 68, 133

Puzyna Konstanty 72

R

Rad¥o M. 34

Radzinowicz Anatol 179

Raffa Piero

Rajewski

12-15, 20-21

Piotr 191

Ratschewa Maria 45

Redon Odilon 183

Rejtan Tadeusz 50, 129

Remarque Erich Maria 166

Renza Louis A,
Rettel

Reymont Whadystaw

Reynolds,

Trzej towarzysze 166
83-84
Leonard 145

176, 180,

185-187
Ziemia obiecana 176

sir Ooshua 139

Robespierre Maximilien Fran-

cois Marie de 155

Rohmer Eric 38, 107

Rosen dan 149
Bitwa pod Stoczkiem 149

Rossellini Roberto 67

Rousset Oean 58

Rozwadowski Zygmunt 126
Panorama Ractawicka

126

(wsp.)

R6zewicz Stanistaw 38
R6zewicz Tadeusz 48, 99
Rudzka-Cyblsowa Hanna 68
Rusatka (mit.) 170

Ruszczyc Ferdynand 43, 157,

165
Brzozy podczas nawadnicy 165

Ziemia 43, 157
Rydel Lucjan 136

Rzepinska Maria 139-140, 196

S

Saint-Amant Marc Antoine
rard de 150
Samotnos$¢ 150

Sarason ( m i t 46-47, 111
Satyr (mit.) 172
Seussure Ferdinand de 12

Schultz Bruno 99
Emeryt 99

Scypio(n) Afrykanski (Publius
Cornelius Scipio) 116
Shakespeare William 147

Hamlet 147

Makbet 147
"Siedlecki Grzymata Adam 145

Siemiradzki Henryk 49



Sienkiewicz Henryk 55
Trylogia (ogniem 1 mieczem,
Potop, Pan Wotodyjowski) 54

Sisley Alfred 140
Skwara Janusz 90
Skwarczynska Stefania 56

Stawinski Janusz 8, 20, 22, 106

Stowacki Juliusz 48, 55, 114,
122
Teatr im, S. 49
Anhelli 54

Kordian 48, 114
Lilia Weneda 54

Sobocinski Witold 128

Sofokles 66

Antygona 66
Stalony-0Oobrzanski Adam 66
btazen 128-129

Stanczyk, nadw.

Starowieyski Franciszek 155
Starzycki Andrzej 16
Stawinski Jerzy Stefan 38, 108
Stefanowska Zofia 106
Stojewski J.Z. 49
Stoor Mieczystaw 77
Studnicki Juliusz 153

Styka Jan 126
Panorama Ractawicka (wsp.)
126
Swinarski Konrad 27
Syrena (mit-.) 170
Szajna Andrzej 27
Szczepanski Stanislav; 75

Szczepanski Tadeusz 70

Szela Jakub 129

Sze rmentowski J6zef 164
$

Scibor-Rylski Aleksander
Cztowiek z marmuru 155

80,155

Smieja Franciszek 177

Tanalska Anna 8

Tatarkiewicz Anna 35, 51,
170, 172, 174, 203

166,

Tetmajer Przerwa Wkodzimierz 122
126, 129, 136
Dorobek 136
Nieszczesliwe zaloty 136
Panorama Ractawicka (wsp.) 126

Thanatos (mit.) 50, 74,
, 172-174

131, 170

Thienhaus Bettina 45
Thomson James 151
Toeplitz Jerzy 38

Toeplitz Krzysztof Teodor 34, 52-
-53

Topolski Jerzy 106

Toulouse-Lautrec Henri de, whkasc,
Toulouse-Lautrec-Monfa
Maria Raymond de 183

Henri

Treter Mieczystaw 93
Trir.on Hadelin 40, 107
Trzynadlowski Jan 27, 39

Turner William, wkasc. Turner Jo-
seph Mallord W . 199-200
Burza nad Paestum 200
Deszcz,

para, szybkoa¢ 2CO



Ledowanie Pamphilusa 199
Ruiny opactwa Tintern 199
Wieczor 200

Tyszkiewicz Beata 77

U
Ul ryk von Oungingen 143

\Y

Valery Paul Arabroise 213
Rzeczy przemilczane 213

Velazquez Diego, wkasc. Diego Ro-
driguez de Silva y Velazquez
33

Vermeer van Delft, van der Meer,
Oan 83
Pracownia wkasna 83

Villain Franeois de 150
Wiezien - Walerian tukasin-
ski 150

Vivaldi Antonio 154
Cztery pory roku 154

Wajda Andnej 24-31, 34-38,
40-53, 55-101, 105, 107,.
110-121. 127-130, 132-133,
135-148, 150, 152-155, 157,
159-167, 169, 171, 173-177,
179-137, 139, 191-193, 196-
-193, 201-215
Dez znieczulenia (f.pol.) 82
Bramy raju (f,jug.-ang. - Vra-
ta raja - Gates to Paradise)
68, 119
Brzezina (pol.f.tv) 28, 34, 40,
49-51, 79, 127, 160-161, 170,
172

Ceramika idzecka (poi.f._kr.)
36, 88, 90-91

Cztowiek z marmuru (Ff.pol.)
25, 49-50, 74, 82. 101, 155-
-158, 206-207
Cztowiek z zelaza
31, 81, 215
Danton (f.fr.) 82, 102, 155,
206

Dyrygent (f.pol.) 82

Ide do stonca (poi-f.kr.) 26,
50, 89, 91

Kanat (f.pol.) 33, 40, 54,57,
106-109, 111

Kiedy ty $pisz (poi.f.kr.) 90
Krajobraz po bitwie (f.pol.)
49, 51, 59, 102, 106, 154
Kronika wypadkow mitosnych
(f.pol.) 34, 82, 160

Lotna (f.pol.) 39, 44-45, 58
-59, 66, 69, 75, 77, 106-107,
110-111

Mi4os$¢ dwudziestolatkéw (f,
fr.-wk.-jap.-niera.-pol.
L¥emour da vingt ans) 75, 101
Mi4os¢ w Niemczech (f.zachdd-

(f.pol.)

nioniem. - Liebe in Deutsch-
land) 82, 102, 106, 160
Niewinni czarodzieje (f.pol.)
46

Noc listopadowa (teatr tv)
101-102, 145, 148, 151, 153,
206

Panny z Wilka (f.pol.) 49,89,
160-161

Pitat 1 inni (_f.zachodnio-
nieci. Pilatus ur.d anders -
ein Film fir Karfreitag) 4S,
68, 93, 207, 209, "212

Pogoda dosiu niechaj b?dzie z
tobjj (pol,;, tv) SS



Pokolenie (f.pol.) 36-38, 45,
52-54, 83, 37, 106

Polowanie na muchy (f.poi.)
160-161

Popioty (f.pol.) 34, 40, 47-
-49, 68-69, 79, 101, 106, 111,
116, 118

Popidot i diament (f.pol.) 34,
39, 41, 43, 45, 54, 58, 78,
106-107, 109-111, 211
Powiatowa lady Makbet (f.jug,

- Sibirska ledi Magbet) 46,
160

Przektadaniec (pol.f.tv) *60
Samson (f.pol,) 46-47, 111
Smuga cis$nie (f.pol.-ang, - The
Shadow Line) 40, 49-51, 82,
160, 188, 191, 125-197, 201-203
Ur.arta kiesa (pol.f.tv) 8S
Wesele (f.pol,) 35, 40, 49-51,
79, 82, 101-102, 106, 113, 123,
130, 133-134, 137-141, 143, 206
Wszystko na sprzedaz (f.pol.)
24, 57, 63, 82-83, 85-87, 89,
98, 100-101, 207, 209, 212

Z biegiem lat, z biegiem dni
(poi.f.ser.tv) 102, 141-143
Zaproszenie do wnetrza,(poi,
zachodnioniew. f_.tv - Ein-
ladung zur Besichtung von
Innenrdumen) 49, 89, 96
Ziemia obiecana (f.pol. i
f.ser, tv) 40, 49-50, 82,

160, 176, 178, 181-184,
186-187

Zty chtepiec (pol.f,kr.) SO

Walkiria (mit.) 143
Wallis Mieczystaw 137
Waskowski Antoni 139

Wat t:0an =139

Werner Andrzej 38
Wernyhora (leg.) 126, 130

Weyden Rogier (Roger) van der
83

Wierusz-Kowalski 3an 170
Wierzewski Wojciech 70

Wierzynski Kazimierz 134
Ojczyzna chochotéw 134

Wietzmann Kurt 214
Wilhelmi Oanusz 34

Wilk Eugeniusz 7

Wilkon Aleksander 8, 18
Wtadystaw 111 Oagietto 128

Wodnica Wodnik (mit,) 165,170,
172, 175-176

Wojtkiewicz ".Vitold 99
Krucjata dziecieca 99

Woroszylski Wiktor 47
Wojcik Oerzy

Wrobel Pawet 97
Wroblewska Ewa 194

Wréblewski Andrzej 26, 66768
75, 79, 84-86, 215
Dworzec na Ziemiach 0Odzys-
kanych 67
Matzenstwo (cykl) 67, 86
Praczka 67
Rozstrzelania (cykl) 84,86
Ryby * 75
Szofer 67
Tnvé&jeca kolejka 86
Ukrzestowienia (cykl) 66,
B6

Wybult Tadeusz 77

Wyczétkowski Lecn. 7%, 127, 164



Wyka Kazimierz 49, 74, 84, 92-
-93, 131, 134, 138, 140,141,
170

Ufysocki Piotr 49-150

iatyspianski Stanistaw 55-56, 68,
79, 98-99, 119-126, 128, 130-
-132, 134, 136, 139, 141-142,
144-147
Autoportret 136, 141
Chochoty na plantach krakowr
skich 124
Dziewczynka z dzbankiem 136
Fantasci (projekt) 120
Noc listopadowa 145-146
Portret Ordon-Sosnowskiej Ja-
ko Krasawicy 136
Sapsod - portret A. Mielew-
skiego 124, 130
Warszawianka 124
Wesele 54, 119-122, 127, 131,
136, 140-142
Yrfidok z okna pracowni na Ko-
piec Kosciuszki (cykl) 123
nyzwolenie 133

A

Zagorska Aniela 197
Zatuski Zbigniew 38
Zavattini Cesare 67
Zawanowski Kazimierz 115
Zeugner Gerhard 179
Zimmerer Ludwig 96-97
Ziomek Oerzy 24
Zwolinska Krystyna 51

Zygmunt Stary, dzwon Z. 126

Z
Zelenski Tadeusz, pseud, Boy 98

Zeromski Stefan 47, 55, 111, 113,
118, 165, 215
Popioty 47, 54, 111, 165

Zizka Oan 143

Zukrowski Wojciech 49, 110
Lotrta 110



INSPIRACJE PLASTYCZNE W TWORCZOSCI

StrOra

99

133

148

177

188

186

214

228

229

232

Tadeusz Miczka

Andrzeja Wajdy

FILMOWE3

I TELEWIZYJNEJ

Wykaz wazniejszych btedéw dostrzezonych w druku

Wiersz
od od
géry dotu

10
1
1
2
3
8
9-7
1
9
10
7
2

Jest

z rysunkiem "Emeryta"
Brunona Schultza
"Kino"

1971, nr 11.

NS.Janicki:
Polscy twércy fil-
mowl .... S.

K. Krzewiehn

smiele . Krakow
1978.

sformutowat w "Murzy-
nie z zatogi »Nar-
cyza*" .

W: t en z e: Opowia-

dania wybrane. T#um.
J. Lemanski.
Warszawa 1978.

Cyprian Kamil Norwid
w "Biatych kwiatach"”

C.K. Norwid:
Biate kwiaty. Krakow
Schultz Bruno

$mieja Franciszek 177

Zagorska Aniela 197

Powinno by¢

z opowiadaniem pt.
"Emeryt” Bruna Schulze

"Kino“ 1971,
s. 16.

nr 11,

Por. m.in. S. 3 a n i-I
c k i: Polscy twércy
filmowi .... s. 73

oraz K. W y k a: Nowe
i dawne wedrowki po
tematach. Warszawa
1978, s. 128-129

i 142-143.

T. Krzemiehn

$§mieJ8.
1978, s. 14.

Krakow

sformutowat w Przed-
mowie do "Murzyna
z zatogi »Narcyza«™
Przet. A. Z a 0o 6 r-
s ka. Cyt. za:
J.Ujejski:O
Konradzie Korzeniow-
skim. Warszawa 1936,
s. 132.

Cyprian Kamil Norwid
w jednym ze swoich
wierszy

Cyt. za: C.K. Nor -
wid: Biate kwiaty.
Warszawa 1974, s. 35.
Schulz Bruno

Smieja Florian 177

Zagoérska Aniela 188,
197
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