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ANIMACJA PRZEDMIOTOWA JANA SVANKMAJERA
WOBEC TRADYCJI PRZEDSTAWIEN
MARTWE]J NATURY

Czeski artysta — plastyk i twérca animacji — Jan Svankmajer nalezy do najorygi-
nalniejszych autoréow filmowych ostatnich dziesiecioleci. Jest reprezentantem
ekranowych surrealistéw i przedstawicielem animacji przedmiotowej' — jednej
z tradycyjnych technik filmu trikowego, w tej stabo zaludnionej artystycznej
krainie, ktéra z jednej strony graniczy z animacja lalkowa, z drugiej z zainsceni-
zowanymi przedstawieniami kukielkowymi i teatrem przedmiotu®. W pracy
proponuje umieszczenie dzieta Svankmajera w perspektywie malarskiej tradycji
przedstawieri martwej natury. Na pierwszy rzut oka propozycja ta wydaje si¢
moze kontrowersyjna, gdyz ruch i zycie, ktére ten artysta wlewa w przedmioty,
jest jawnym zaprzeczeniem idei, tkwigcej u podstaw rozwoju XVI-, a zwlaszcza
XVII-wiecznej martwej natury. Jestem jednak przekonany, ze mozna jej broni¢
jako propozycji wyznaczajacej nowa perspektywe w badaniach nad twérczo-
Scig Svankmajera.

Martwa natura, podobnie jak pejzaz, w peni rozwineta sie jako samo-
dzielny gatunek malarskiej wypowiedzi dopiero po utracie przez sztuke
religijna Sredniowiecznego monopolu na artystyczny przekaz wizual-

! Do innych znaczacych przedstawicieli animacji przedmiotowej naleza m.in.: Polacy
— Jan Lenica i Walerian Borowczyk, oraz amerykariscy tworcy — bracia Stephen i Timothy
Quay. Ci ostatni ztozyli praskiemu artyscie swoisty hotd filmem Gabinet Svankmajera —
praski alchemik filmu (1984).

* Por. m.in. prace na temat polskiego teatru lalek, w ktorej ostatni rozdziat pos-
wiecony zostat teatrowi przedmiotu. J.E. Wisniewska W poszukiwaniu ztotego klucza.
Polska twérczos¢ dramatyczna dla teatru lalek (1945-1970) £6dz 1999 s. 194 i n.
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ny’. Motyw martwej natury obecny byl w malarstwie juz od czasow
starozytnych, ale prawdziwg kariere — jako autonomiczny temat — zrobit
dopiero w wyniku przemian zapoczatkowanych przez renesansowy
przelom®. Bylo to wyrazem — z jednej strony — desakralizacji artystycz-
nej komunikacji spolecznej i zintensyfikowanego przez reformacje za-
interesowania Swiecka strong zycia éwczesnej klasy Sredniej. Z drugiej
— rozwoju szybko bogacacego sie¢ mieszczanstwa, szukajacego w coraz
wyzszym standardzie zycia, a wiec takze w wytworach rzemiosta
i tworczoSci artystycznej, potwierdzenia swojej pozycji materialnej
i spofecznej’.

Sam termin ,martwa natura” nie od razu nabral tego znaczenia, kt6-
re bliskie jest wspotczesnym malarskim i fotograficznym przedstawie-
niom przedmiotow codziennego uzytku i ktére dominuje w tworczosci
artystycznej ostatnich 150 lat. Zgodnie z duchem postrenesansowej
epoki, martwa natura wyrazala — obok podziwu dla osiagnig¢ material-
nej strony zycia i pochwaly bogactwa — przede wszystkim tresci sym-
boliczne, odzwierciedlajace ponaddoczesny aspekt zycia ludzkiego,
duchowy wymiar naszej egzystencjiG. Znajdowalo to wyraz zaréwno
w poprzedzajacych pojecie ,martwej natury” terminach — w krajach
niemieckojezycznych: Still-stebende Sache (rzeczy pozostajace nieru-
chomo) i Stilleben, w Niderlandach — still-leven, w Anglii — still life (ci-
che zycie), we Francji nature reposé (natura nieruchoma)’, jak i pelnym
zadumy, a takze skupienia wizerunku przedstawianych przedmiotow,
reprezentujacych nature martwa i nieozywiona.

Swiat XVII-wiecznej martwej natury to, z jednej strony, Swiat nie-
gdys zywy, dzisiaj za$ juz martwy, gdyz pozbawiony Zycia, ktérego
atrybutem jest ruch, zazwyczaj jednak przedstawiany jakby w stanie
pelnego rozkwitu; ledwie upolowanej zwierzyny townej, dopiero co

® Por. Ch. Sterling Martwa natura. Od starozytnosci po wiek XX J. Polakéwna, W. Eu-
ski (th) Warszawa 1998.

* Tamze, s. 47 i n.

> Por. S. Zuffi (red.) Martwa natura. Historia, arcydziela, interpretacje K. Wanago
(th) Warszawa 2000 s. 47-48. Charles Sterling, analizujac obrazy Osiasa Beerta, Clary
Peeters, Nicolasa Gilisa, Florisa van Dijcka, Florisa van Schootena i Georga Flegla, ko-
mentuje owg tendencje stowami: ,Cierpliwa analityczna obserwacja i drobiazgowe wyko-
nanie czynia z tych obrazéw dzieta ducha prymitywnego. Wyczuwa si¢ w nich niezwykly
zapal do badania kroélestwa rzeczy nieozywionych (...). Odpowiada to gustom mieszczan-
stwa. Klasa, ktéra utwierdza sie w spoleczenistwie przez posiadanie débr tego Swiata,
zywi rodzaj kultu dla materii i upodobanie do jej wiernego odtworzenia” (Ch. Sterling
Martwa natura... wyd. cyt. s. 68).

° Por. S. Zuffi (red.) Martwa natura. Historia, arcydziela, interpretacje wyd. cyt. s. 67-
-09.

7 Termin ,martwa natura” przyjmuje sie dopiero od polowy XVIII wieku. Por.
Ch. Sterling Martwa natura..., wyd. cyt. s. 62-63.
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zerwanych i umieszczonych w wazonach swiezych kwiatow, jadla
przygotowanego wiasnie do spozycia®. Z drugiej, to swiat wytworéw
rak ludzkich, swiat martwej natury nieozywionej, swiadectwo kultury
materialnej swojej epoki: od naczyn kuchennych poczynajac, poprzez
sprzety codziennego uzytku (miednice, Swieczniki, butelki, szklanki,
kieliszki, klepsydry, zegarki itd., itp.), po éwczesne przejawy wyrafi-
nowania zycia, przedmioty zbytku, meble, tkaniny, az do przyrzadéw
naukowych, instrumentéw muzycznych i ksiazek.

Cho¢ martwe natury z epoki rozkwitu malarskiego gatunku wyra-
zaly przede wszystkim pochwale panowania czlowieka nad otocze-
niem, podporzadkowywania go oraz czynienia uzytecznym w jak naj-
szerszym tego stowa znaczeniu, i — co za tym idzie — uprawialy rodzaj
apologii przedmiotowosci, to, z drugiej strony, stwarzaly okazje do
przypominania o ostatecznym wymiarze egzystencji, nieuniknionym
kresie i rozkladzie tego, co zywe, a takze — odpowiadajacym mu w ob-
szarze materii nieozywionej — procesie zuzywania i niszczenia przed-
miotéw, wypelniajacych otoczenie czlowieka w okresie bujnego roz-
woju rzemiosia.

Martwe natury — stanowiac wyraz nie tylko kultury tamtego czasu,
ale i bedac swiadectwem narzucenia czlowieczych cech otaczajacym
przedmiotom — odzwierciedlaly wigc réwniez wilasciwy manierystycz-
nemu i ogdlnie barokowemu swiatopogladowi stan ducha, Swiadomos¢
uplywu czasu, przemijalnosci, Smierci i kresu ziemskiego bytowania.
Stad jakby na drugim biegunie — pelnych pochwaly zmystowego wy-
miaru zycia, wizerunkOw materii martwej i nieozywionej — rozwijaty sie
réwniez obrazy wanitatywne, przepelnione nad wyraz czytelna symbo-
likg $mierci’. Cho¢ ich miejsce w panoramie tematéw wlasciwych
omawianemu gatunkowi wydawac si¢ moze graniczne, wyrastaly one
z gléwnego nurtu gatunku, z zalozonego ideowego stanowiska, czynia-
cego martwote i bezruch przestanka martwej natury jako gatunku ma-
larskiego.

Cecha dopelniajaca charakterystyke klasycznej martwej natury byla
nieobecnos¢ w obszarze rzeczywistosci przedstawionej czlowieka
— sprawcy konstytutywnego znamienia malarskiego gatunku, czyli ty-
tulowego bezruchu jako oznaki martwoty. Wraz z usamodzielnieniem

8 Stefano Zuffi, kontrastujac ,martwa nature” z przedstawieniami ,natury zywej”, pisze
w swoim szkicu o animalistach genueriskich: ,Termin «martwa natura», mimo ze uzywa
si¢ go na co dzied i w sposéb zupelnie naturalny, nie pozbedzie si¢ nigdy posepnego
wydzwieku, nieodparcie kojarzacego sie ze Smiercia. Nawet rozszerzajac jego seman-
tyczne granice, nie obejmie on tej dziedziny twérczosci artystycznej, ktora ukazuje nature
w calej jej zywiolowosci i Zywotnosci — przedstawien zwierzat” (S. Zuffi Martwa natura...
wyd. ¢yt s. 94).

° Por. tamze, s. 245-251.
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si¢ przedmiotowego motywu zaczyna powoli znika¢ z przestrzeni
podmiot bedacy przyczyna zastanego stanu rzeczy. W tym zniknigciu
jest cos konwencjonalnego, a nawet symbolicznego, bo przeciez mar-
twe natury w znakomitej wiekszosci sa Swiadectwem czlowieczej obec-
nosci, a tym bardziej aktywnosci, moze nie teraZniejszej, ale catkiem
niedawnej. Obok przeniknigcia przedstawionego Swiata przedmioto-
wego specyficznie ludzkim pierwiastkiem, uczlowieczenia otoczenia
poprzez akt podporzadkowania i uczynienia uzytecznym tego, co moz-
liwe do wykorzystania, to wilasnie jeszcze niedawna obecnos¢ — prze-
chodzaca na naszych oczach w przejmujaca nieobecnos¢ czlowieka
— decyduje o niepowtarzalnym klimacie XVII-wiecznych martwych na-
tur z klasycznego okresu ich rozwoju™.

Sposrod wielu mozliwych interpretacji dzieta malarskiego Giuseppe
Arcimboldiego (ur. 1527) — wloskiego artysty, dzialajacego na cesarskim
dworze Ferdynanda I, Maksymiliana II i Rudolfa II w Wiedniu, a przede
wszystkim w Pradze w latach 1562-1587", znanego na calym swiecie
jako tworca bodaj najoryginalniejszych portretow i wizerunkéw w hi-
storii malarstwa — interpretacja wigzaca jego obrazy z fenomenem kul-
turowym martwych natur wydaje sie dzis najbardziej aktualna i zarazem
ponadczasowa'?. Ten niezwykly artysta, znany i ceniony w swojej epo-
ce jako — jakbySmy dzisiaj powiedzieli — scenarzysta, scenograf, ko-
stiumolog i rezyser dworskich uroczystosci, a takze architekt, inzynier
i uczony, moze by¢ réwniez uznany za kustosza pierwszych muzeal-
nych zbioréw, zwanych w obszarze kultury jezyka niemieckiego
Kunstkammeren 1 Wunderkammeren, czyli Gabinetami Sztuki i Gabi-
netami Osobliwosci. Stanowily one kolekcje niezwyklych przedmiotéw,
budzacych zachwyt i zdumienie elitarnej publicznosci. W gabinetach

19 Stefano Zuffi, komentujac pochodzace z potowy XVI wieku obrazy Pietera Aert-
sena i Joachima Beuckelaera, pisze: ,Obrazy te nie tylko sa dowodem na stopniowe za-
nikanie tematéw religijnych, lecz takze ukazuja, ze postacie ludzkie, wobec otaczajacej je
nadmiernej ilosci produktow, stajg sie coraz mniej wazne, a ich obecnos¢ coraz mniej
koniecza” (S. Zufti Martwa natura... wyd. cyt. s. 42).

" Por. W. Kriegeskorte Giuseppe Arcimboldo (1527-1593) E. Tomczyk (t1.) Kolonia
2002 s. 14-22.

2 Interpretacje te zasugerowat André Pieyre de Mandiargues, piszac o antropomor-
ficznych martwych naturach. (por. A. Pieyre de Mandiargues Das Wunder Arcimboldo
Kolonia 1978). Podobnie rzecz ujmuje réwniez Charles Sterling w wielokrotnie przywo-
tywanej wyzej pracy (por. Ch. Sterling Martwa natura... wyd. cyt. s. 59).
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tych gromadzono nie tylko dziela sztuki, lecz takze oryginalne, spro-
wadzone nieraz z bardzo odlegltych stron Swiata obiekty, osobliwe
w ksztaltach, czesto obce doswiadczeniu 6wczesnego Europejczyka
— bedgce zaréwno tworami natury, jak i dzietami rak ludzkich".

Na tym tle twoérczos¢ malarska Arcimboldiego — artysty pochodza-
cego z Mediolanu i tam wyksztalconego w duchu osiggnie¢ renesan-
sowej nauki, filozofii i sztuki, ktéry z trudnych juz dzisiaj do ustalenia
przyczyn zaczal w roku 1563 malowac swoje typologiczne i alegorycz-
ne portrety — musiala by¢ réwnoczesnie odbierana jako eksperymentu-
jaca na obszarze martwej natury. Historycy sztuki dla tego podwojnego
sposobu postrzegania ukuli, pochodzacy od nazwiska artysty, termin
Jefekt Arcimboldiego™*. Oznacza on sytuacje, gdy na jakis obraz pa-
trze¢ mozna z podwojnej perspektywy: jak na portret oraz jak na pej-
zaz — np. Pejzaz antropomorficzny Athanasiusa Kirchera z Ars Magna
(16406); jak na postac ludzka, a zarazem, jak na marchewke — Marchew-
ka Willema — Frederica van Royena (1699); albo jak u wiloskiego mi-
strza — prawodawcy tego efektu — jak na mise z warzywami i jak na
tytutowego Ogrodnika (ok. 1590); jak na pelne migsiw sute danie,
a rownoczesnie, jak na portret Kucharza (ok. 1570).

Obrazy te pozostaja w zwiazku szczegdlnego, manierystycznego
powinowactwa z innym fenomenem epoki — optyczng, a wigc nauko-
wo uwiarygodniona, metoda anamorfozy, ktora poprzez deformacje
perspektywy stwarzala rowniez mozliwos¢ uzyskania tego szczegdlne-
go efektu ,dwoéch w jednym”.

Wymiar kulturowy i znaczenie niezwyklych wizerunkéw Arcimbol-
diego wydaje sie do dzisiaj zaskakujaco wielorakie. Mozna rozumied,
jak wspaniale pasowaly one do kolekcji przedmiotéw zebranych
w Gabinetach Sztukii Osobliwosci. Wsrod niezwyklych okazéw: korali,
drogocennych kamieni, rogéw jednorozca, wypchanych zwierzat i pta-
kow egzotycznych, wyrobéw jubilerskich, przedmiotéw z kosci sto-
niowej, kielichow zrobionych z muszli, a takze skamielin i mumii, byto
miejsce dla dziel sztuki, w tym takze obrazéw przedstawiajacych mar-
twe natury. Posréd nich szczegdlnie cennymi eksponatami musiaty by¢

B por. S. Zuffi (red.) Martwa natura... wyd. cyt. s. 253-259. Gustav René Hocke
W nastepujacy sposéb charakteryzuje zadanie Arcimboldiego i specyfike tych muzealnych
zbioréw: ,Arcimboldi dzieki wykupywaniu réznych kolekgeji przyczynit sie w decydujacy
spos6b do powstania salonéw sztuki i gabinetow cudéw cesarza. Rudolf II zbierat
osobliwosci  wszelkiego rodzaju: olbrzymie robaki, karléw, olbrzyméw, skorpiony,
bliznigta syjamskie, magiczne kamienie i sprzety, labirynty, automaty muzyczne, zegary,
skamieliny roslin i zwierzat, instrumenty optyczne, réznego rodzaju zwierciadla, kurioza
z Indii, Chin i Peru”. G.R. Hocke Swiat jako labirynt. Maniera i mania w szluce euro-
pejskiej w latach 1520-1650 i wspotczesnie M. Szalsza (th.) Gdarisk 2003 s. 254.

" Por. publikacje przygotowang z okazji weneckiej wystawy Arcimboldo Effect
w 1987 roku Arcimboldo Effect Londyn 1987.
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antropomorficzne martwe natury: wizerunki i portrety z warzyw, owo-
cow, kwiatow, ryb, ptactwa, korzeni, galezi, dziczyzny, ptodéw rol-
nych, wiktuatéw itd. Wydawac sie musialy doskonalymi przyktadami
tak fascynujacego epoke faczenia kultury z natura, wyrastania jednej
z drugiej, a moze raczej zapanowania pierwszej nad drugg.

Wizerunki Arcimboldiego — przy calej swojej osobliwosci, niepokoju
i zdumieniu, ktére ogarnia réwniez wspolczesnych turystéw odwie-
dzajacych muzea w Wiedniu, Sztokholmie, Monachium, Madrycie i Pa-
ryzu — wydaja sie, zwlaszcza dzisiaj, niezwykle dobitnym i donosnym
glosem z przesztosci w dyskusji na temat miejsca czlowieka w Swiecie,
relacji pomiedzy nim a jego otoczeniem. USwiadamiaja, w jakich sto-
sunkach pozostaje czlowiek ze swiatem, z ktérego korzysta i nad kto-
rym zdaje sie triumfowac. Ten aspekt twérczosci Arcimboldiego, odda-
lajacy dzielo artysty od pierwotnej dynastycznej wykladni'®, pozostaje
w zwiazku z panteistycznymi interpretacjami jego dziet. Kluczowymi sa
tu, wykorzystane takze w interpretacji dynastycznej, pojecia makro-
i mikrokosmosu'®. Kulturowy i filozoficzny wymiar ,efektu Arcimbol-
diego” polega na tym, ze przez ludzki mikrokosmos wyrazony zostaje
makrokosmos Swiata nas otaczajacego, albo inaczej, co by¢ moze nale-
zy odczytac jako przestroge, makrokosmos swiata zostaje zredukowany
do mikrokosmosu cztowieka.

Antropomorficzne martwe natury wloskiego artysty sprawiaja do-
kladnie przeciwstawne wrazenie w stosunku do klasycznych martwych
natur z péZniejszego okresu rozkwitu tego malarskiego gatunku. Tamte
przedstawiaja Swiat, ktory cztowiek podporzadkowal sobie, usmiercit
i opuscil, te portretuja czasami martwy, a czasami zywy, choc zastygly
w bezruchu swiat, do ktérego cztowiek powrocil. Geniusz malarza po-
lega — po pierwsze — na tym, ze swoje obrazy malowal, zanim martwa
natura zaczeta triumfowac w europejskich salonach i mieszczaniskich
wnetrzach, wyprzedzil wigc epoke rozkwitu tak bliskiego mu gatunku
malarskiego. Po drugie zas na tym, ze — podobnie jak praski rabbi Low
ben Becalel stworzyl Golema — on wykreowal przybierajacego rézne
oblicza homunculusa i nie tyle nie umial, ile nie widzial potrzeby zna-
lezienia sposobu, aby tchna¢ w niego zycie.

> Werner Kriegeskorte w nastepujacych stowach oddaje charakter tej interpretacii:
,Sposob, w jaki na swoich obrazach Arcimboldo przedstawia rézne gtowy skladajace sie
z 16znych elementow, potwierdza idee Fonteo [chodzi o Giovanni Battiste Fonteo
— wspoélczesnego Arcimboldiemu autora poematu Obrazy czterech por roku i czterech
zywiolow namalowane przez cesarskiego malarza Giuseppe Arcimbolda — przyp. B.Z], ze
cesarz rzadzit porami roku i zywiolami. A wiec Swiat owocéw lub zwierzat, ktore tworza
glowe, symbolizujg harmonie istniejaca pod laskawym panowaniem Habsburgéw. Po-
dobnie istnieje takze harmonia miedzy zywiotami i porami roku symbolizujaca pokdj za
panowania Maksymiliana I1”. W. Kriegeskort Giuseppe Arcimboldo... wyd. cyt. s. 48.

1 por. tamze.
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Animacja przedmiotowa w tym podobna jest do innych technik filmu
animowanego, Zze wprawia w ruch to, co nieruchome. Tym za$ si¢ od
nich rézni, iz wlewa zycie w to, co martwe. Pokrewieristwo animacji
przedmiotowej z lalkowa polega na tym, ze w przeciwieristwie do ry-
sunkow, ktore z natury rzeczy odzwierciedlaja fazy ruchu przedstawia-
nych postaci uczestniczacych w filmowej akcji, wprawia w ruch, a wila-
Sciwie ozywia, martwe przedmioty. Animacja lalkowa, zwana tez ku-
kietkowa, wydaje sie technikg posrednia miedzy klasyczng kreskowka
a animacja obiektéw. Dotyczy bowiem lalek cechujacych sie podobien-
stwem do ludzkich postaci, z drugiej strony jej punktem wyjscia jest
martwota wlasciwa przedmiotom nieozywionym.

Tworczosé filmowa Jana Svankmajera pozostaje w kregu determi-
nowanych przez owa technike znaczen. Bardzo rzadko czeski artysta
kreci filmy postugujac si¢ klasyczna technika filmu rysunkowego, jego
podstawowa technika jest animacja lalkowa i przedmiotowa, a nawet
wtedy, gdy realizuje filmy fabularne z aktorami, ludzkie postaci traktuje
przedmiotowo, jakby byly marionetkami w teatrze lalek, niekiedy zas
zwyktymi obiektami pozbawionymi podmiotowosci, cho¢ zdolnymi do
ruchu.

Filmy Svankmajera powinny by¢ klasyfikowane przede wszystkim
jako animacja przedmiotowa'’, zanim jednak animacja ta doszta w petni
do glosu w jego dzietach, realizowat juz filmy kukietkowe, a wczesniej,
po ukoriczeniu studiow w zakresie lalkarstwa, zajmowal sie twoérczo-
Scia plastyczng, scenograficzng i tworzeniem marionetek. Nalezace do
pierwszych filméw: Ostatnia sziuczka pana Schwarzwalda i pana
Edgara (1964), Trumniarnia (1966) i Don Juan (1970) wyrastaja za-
réowno z zywej do dzi$ tradycji czeskiego teatru marionetek, filmu ku-
kietkowego, jak i z jego wilasnych artystycznych doswiadczed. W grun-
cie rzeczy sa to zarejestrowane na tasmie marionetkowe przedstawienia
teatralne, jakie do dzisiaj budza w Pradze ogromne zainteresowanie
czeskiej i miedzynarodowej publicznosci'®,

Druga potowa lat 60. to okres, w ktérym réwnolegle do tych reali-
zacji pojawiaja si¢ pierwsze filmy rozwijajace idee animacji przedmio-

Y Por. B. Zmudzifiski ,Jan Svankmajer. We wiadzy przedmiotéw, czyli putapki

czlowieczeristwa” w: G. Stachéwna, J. Wojnicka (red.) Autorzy kina europejskiego
Krakow 2003 s. 217-233.

¥ W ostatnich latach do najchetniej ogladanych naleza marionetkowe przedstawienia
operowe Don Giovanniego Wolfganga Amadeusza Mozarta, np. w Praskim Operowym
Teatrze Lalkowym przy ul. Karlovej 12. Ogromnym zainteresowaniem ciesza si¢ tez od-
wiedzane przez turystow sklepy z marionetkami.
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towej. Trzy z nich tworza swoisty tryptyk: Mieszkanie (1968), Piknik
z Weissmannem (1969) i Cichy tydzier w domu (1969). Ich realizacja to
bardzo wazny moment w artystycznej biografii artysty. Tworca ozywia
martwe, uzytkowe przedmioty, gtéwnym tematem tych filméw czyniac
bunt wytworéw rak ludzkich, sprowadzonych do czysto utylitarnej roli.
Biora one odwet na cztowieku, traktuja go jak wroga i wypowiadaja
mu wojne (zwlaszcza w filmach: Mieszkanie i Piknik z Weissmannem).
Cztowiek gotowy jest rozprawic si¢ z nimi réwnie bezwzglednie (Cichy
tydzieni w domu), jak one z czlowiekiem (Piknik z Weissmannem).

Nietatwo dociec, jakie sa przyczyny tej walki na Smier¢ i zycie. Za-
proponowana perspektywa badawcza, nakazujaca spojrzenie na anima-
cje przedmiotowa z perspektywy tradycji malarskiej martwej natury, nie
od razu wydaje sie uzyteczna. Trudno w tych trzech filmach znalez¢
odpowiedZ na mnozace si¢ pytania. Jakim artystycznym celom stuzy
ozywienie martwych przedmiotéw? Dlaczego ich bunt jest tak zanarchi-
zowany i bezwzgledny? Skad ta wrogos¢ wobec bohatera filmow, ich
tworcy i uzytkownika? Czy stuszna wydaje si¢ hipoteza sugerujaca, ze
po wielu stuleciach przedmioty martwych natur upominaja si¢ o swoje
miejsce w Swiecie zdominowanym przez czlowieka? Dlaczego jednak
sta¢ je jedynie na nasladowanie ludzkiego tworcy, ,malpowanie” jego
nawykow i bunt przechodzacy we wiasng karykature?

Odpowiedzi na te pytania nalezy szukac nie tyle w trzech wspomnia-
nych filmach, ile w innych obrazach artysty z tego okresu. Et cetera
(1966) i Historia naturae — suita (1967) pomagaja w zrozumieniu dia-
gnozy stosunku cztowieka do natury, pod ktéra podpisuje sie Svank-
majer. Pierwszy ilustruje nieskoriczenie powtarzalny cykl ludzkich czyn-
nosci i zachowan. Zwlaszcza sSrodkowy epizod, zatytulowany Bai,
W sposob niezwykle wyrazisty uwidacznia symetrycznos¢ relacji pomie-
dzy czlowiekiem a naturg. Im wiecej ludzkich cech charakteryzuje treso-
wang przez czlowieka bestie, tym bardziej cztowiek upodabnia si¢ do
zwierzecia. Relacja ta okaze sie nie tylko symetryczna, lecz takze
w nieskoriczonos¢ odwracalna.

Et cetera podejmuje wiec probe wyjasnienia istoty stosunku czio-
wieka do otoczenia — tlumaczy, na jakiej drodze mozliwe jest ozywie-
nie tego, co martwe, i uprzedmiotowienie tego, co podmiotowe. Od tej
konstatacji blisko juz do nastepnej, bezposrednio powidzanej z relacja
czlowiek — martwa natura. Ozywienie martwej natury tylko z pozoru
stwarza nadzieje na odzyskanie rownowagi pomiedzy stronami relacji,
w gruncie rzeczy czeka nas co najwyzej zamiana rol. Zaczynamy rozu-
mie¢ wymowe filméw wchodzacych w sklad tryptyku. To, co martwe
i przedmiotowe, staje sie zywe i aspirujace do podmiotowosci, temu
zas, co zywe i podmiotowe, grozi bezruch, smier¢, utrata podmiotowo-
Sci i w pierwszym rzedzie — wolnosci.
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Tylko do pewnego stopnia zbiezna z tym jest wymowa drugiego ze
wspomnianych filmoéw. Historia naturae — suita — utrzymana jeszcze
jawniej w manierystycznym duchu, dedykowana cesarzowi Rudolfowi
II, manifestacyjnie nawigzujaca do stylistyki i sposobu myslenia epoki
Arcimboldiego, a takze bezposrednio do jego tworczosci — idzie dalej,
rezygnujac z zastosowanej w poprzednim filmie konwencji gry i kwe-
stionujac mozliwos¢ odwracalnosci rél. Wymowa tego filmu jest jeszcze
bardziej pesymistyczna. Czlowiek zamienia w martwa nature wszystkie
zywe gatunki. Ostatecznie, po usmierceniu calego otoczenia, pozostaje
juz tylko dopelnienie nekrofilitycznego dzieta w odniesieniu do swoje-
go wlasnego gatunku. Ten szokujacy wniosek jest o wiele radykalniej-
szy niz wymowa wanitatywnych martwych natur z klasycznej epoki ich

rozZwoju.

O ogromnej czeSci obrazéw i obiektéw zebranych podczas jednej
z najwazniejszych ubieglowiecznych wystaw poswieconych kulturo-
wemu fenomenowi europejskiego manieryzmu — zaprezentowanej pod
tytulem Zauber der Medusa w wiederiskim Kiinstlerbaus w 1987 roku
— mozna bez cienia watpliwosci powiedzie¢, ze moglyby znaleZ¢ sie
jako eksponaty w XVI i XVII-wiecznych Gabinetach Sztuki i Osobliwo-
Sci. Kiedy siggamy po — wydany z tej okazji, liczacy ponad 650 stron
— katalog", przekonujemy sie, ze w réwnym stopniu dotyczy to twor-
czosci manierystycznej z okresu wczesnego baroku, jak i XX-wiecznej
tworczosci awangardowej, w tym zwlaszcza dadaistycznej i surreali-
stycznej. By¢é moze byloby nawet uzasadnione twierdzenie, ze za
prawdziwie osobliwe mozna dopiero uzna¢ wytwory radykalnych
artystow ubiegltego wieku, réwnie chetnie oddajacych sie twoérczosci
malarskiej, jak i tworzeniu réznego rodzaju fantastycznych obiektow.

Na wspomnianej wystawie udzial eksponatéw reprezentujacych bo-
gaty dorobek czeskiego surrealizmu® byt stosunkowo niewielki.
W ekspozycji zabrakto obiektéw Jana Svankmajera, niewatpliwie jed-
nak jego tworczos¢ — zarowno plastyczna, jak i filmowa — wydaje sie
spetnia¢ warunki osobliwosS§ci, gwarantujace jej miejsce we wspol-
czesnej Wunderkammer. Prym wsréd faworyzowanych przez niego
obiektéw — zazwyczaj tworzonych na potrzeby realizowanych filméw

Y W. Hofmann Zauber der Medusa. Europdiische Manierismen Wiederi 1987.
% Ppor. katalog, wydany z okazji wystawy czeskiego surrealizmu lat 1929-1953
w Galerie blavnibo mésta Praby w 2000 roku. Cesky Surrealismus 1929-1953. Skupina

surrealistii v CSR: uddlosti, vztaby, inspirace Praga 2000.
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—wiodg przedmioty oniryczne, wywiedzione ze Swiata snu lub
zachowujace sig¢ zgodnie z jego logika. Stosujac inne kryteria,
mozna powiedzie¢, ze w filmach Svankmajera pojawiaja sie, z jednej
strony, przedmioty wytworzone, powstale na zasadzie arbitralnego
polaczenia elementow, a z drugiej — truwaje, czyli przedmioty
znalezione®. Na szczegolng uwage w tworczosci czeskiego surre-
alisty zastuguja tez tworzone od polowy lat 70. przedmioty tak-
tylne, bedace wynikiem jego badan nad dotykiem i jego powiazania-
mi z innymi zmystami*.

Zaproponowany w tym tekscie punkt widzenia dotyczacy dzieta Sv-
ankmajera, ktéry polega na traktowaniu pojawiajacych si¢ w jego fil-
mach przedmiotoéw jako surrealistycznych obiektow, wpisujacych sie w
europejska tradycje martwych natur, musi w pierwszym rzedzie
uwzglednia¢ powiazania jego filméw ze spuscizng malarska Giuseppe
Arcimboldiego, gdyz to przede wszystkim kontynuatorem jego dzieta
czuje si¢ praski artysta.

Cho¢ deklaratywne nawiazanie do tworczosci wiloskiego mistrza
pojawia sie w tworczosci Svankmajera dopiero we wspomnianym  fil-
mie Historia naturae — suila, inspiracje dzietem Arcimboldiego mozna
zauwazy¢ w tworczosci czeskiego artysty juz od debiutanckiego filmu
Ostatnia sziuczka pana Schwarzwalda i pana Edgara. W filmie tym
daje o sobie zna¢ wywodzaca sie od Arcimboldiego idea dialogu. Roz-
nice miedzy artystami mozna uja¢ w nastepujacy sposob: wiecznemu
dialogowi uczestniczacych w uniwersalnej harmonii alegorycznych wi-
zerunkow z obrazéw Arcimbolda, w filmach czeskiego surrealisty od-
powiada, doprowadzajacy do zniszczenia owej harmonii, agresywny
dialog pomigdzy bohaterami.

W dwoéch najbardziej znanych, wielokrotnie powielanych cyklach
Arcimboldiego, Czterech porach roku i Czterech Zywiotach, wloski ma-
larz — odwotujac sie do idei podobienstwa i szukajac zwiazkéw pomie-
dzy porami roku i zywiolami — zestawia w pary obrazy nalezace do
obydwu cykli. Zime z Wodg (zimno i wilgod), Wiosne z Powietrzem
(wilgo¢ i upab), Lato z Ogniem (upat i suchos¢) i wreszcie Jesiern z Zie-
miq (suchos¢ i zimno)®. Giuseppe Arcimboldi, potwierdzajac te odna-

2 por. K. Janicka Surrealizm Warszawa 1985 s. 185.

* Podjecie przez Svankmajera badari nad dotykiem i przedmiotami taktylnymi po-
zostawalo w zwiazku z zakazem krecenia w latach 70. filméw. W udzielonym autorowi
niniejszego tekstu wywiadzie thumaczyt: ,To, ze wykorzystalem dotyk, wynikalo niewat-
pliwie z buntu przeciwko zakazowi krecenia filméw. Dotyk lezy przeciez na drugim
koricu naszego zmystowego aparatu spostrzegawczego w stosunku do wzroku i stuchu.
Wyniki eksperymentéw zaskoczyly mnie i zainspirowaly do systematycznych badan nad
potencjalng, imaginacyjna zdolnoscig dotyku” (,Jestem surrealista. Z Janem Svankmajerem
rozmawia Bogustaw Zmudziniski” Kino 2002 nr 4 s. 56.

#W. Kriegeskorte Giuseppe Arcimboldo... wyd. cyt. s. 48.
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lezione podobienstwa, profiluje obrazy raz w lewo, raz w prawo, aby
w kazdej parze zywioly i pory roku patrzyly na siebie i prowadzity
z soba harmonijny dialog. Odkrywajac te¢ harmoni¢ i nadajac jej antro-
pomorficzny ksztalt poprzez bezruch, mumifikuje kosmiczny tad Swiata
i czlowieka, makro- i mikrokosmosu.

Svankmajer od pierwszego filmu postepuje inaczej. Oczywiste jest,
ze podejmuje dzielo Arcimboldiego w tym miejscu, w ktérym tamten je
pozostawia. Wprawiajac zastygly swiat wloskiego malarza w ruch, czyni
to jednak z perspektywy podzniejszych, wielowiekowych doswiadczeri:
poczynajac od osiggajacej apogeum rozkwitu XVII-wiecznej martwej
natury az po doswiadczenia XX-wiecznych totalitaryzméw i wspolcze-
snej kultury, w tym przede wszystkim awangardy artystycznej. Kon-
strukeyjne predylekcje wloskiego mistrza zastepuje w filmach czeskiego
surrealisty — destrukcyjny obraz Swiata i czlowieka.

Bezruch i smier¢ rzadko stanowia punkt wyjscia filméw Svankma-
jera, np. Kostnica (1970), najczesciej bywaja efektem procesu rozkladu
i destrukgji, ktory artysta zaczyna rejestrowaé w miejscu, gdzie Arcim-
boldi doprowadzil swoje antropomorficzne martwe natury — Wymiary
dialogu (1982), Ciemnosc, swiatto, ciemnosc (1989), Jedzenie (1992). Za
manifestacyjny przyktad tej kontynuacji uznac trzeba ozywienie w fil-
mie Flora (1989) — jednym z ostatnich krétkometrazowych filméw arty-
sty — obrazu manierystycznego artysty pochodzacego z 1591 roku.
Zniewolona, skrepowana kobieca postaé, stworzona z warzyw i owo-
cow, schnie i rozklada si¢ na naszych oczach ,z pragnienia”, gdyz nie
moze siegnaé po szklanke wody, ktérej spozycie staje sie warunkiem
przedluzenia jej egzystenciji.

Styk twoérczosci Arcimboldiego i Svankmajera wyznacza granica po-
miedzy zZyciem a Smiercia, pelnia rozkwitu a poczatkiem rozktadu, bez-
ruchem martwej natury a przedmiotowg animacja, wreszcie natura
a kultura. Smiate wykorzystanie dorobku witoskiego mistrza pozwala cze-
skiemu tworey zinterpretowac za pomocs filmoéw sytuacje wspolczesne-
go cztowieka, ktory stracit swoje pierwotne miejsce w Swiecie, potrakto-
wal otoczenie jako nadajace si¢ wylacznie do utylitarnego zagospoda-
rowania, eliminujac w procesie, ktéry w tradycji europejskiej cywilizacji
zwigzany jest z pojeciem postepu, wszystko to, co pozostawialo mu
szanse¢ na zachowanie rownowagi w relacjach ze swiatem.

Dzielo Jana Svankmajera — jak rzadko ktére dokonanie we wspéteze-
snym filmie artystycznym — wyrasta z tradycji kultury wizualnej daw-
nych epok. Artysta ma tego pelng swiadomos¢ i z przekonaniem roz-
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wija idee pozostale w spadku po manierystycznym artysScie Giuseppe
Arcimboldim. Nie jedyny to obszar fascynaciji i inspiracji czeskiego arty-
sty, ale bodaj najwazniejszy. Ozywiona martwa natura jest centralng
kategoria jego oryginalnej tworczosci. Nie zawsze przybiera ona ksztalt
antropomorficzny, ale niemal zawsze, gdy ,bohaterami” filmu Svank-
majera sa przedmioty, ich przebudzenie do zycia, aspiracje, a nawet
ambicje majg charakter podmiotowy, w znaczeniu podmiotowosci
ludzkiej — po prostu na obraz i podobienistwo czlowieka.

Niewatpliwa cechy tej tworczosci filmowej jest proba odnalezienia
utraconej réwnowagi miedzy ludzkim podmiotem i otaczajagcymi go
martwymi przedmiotami. Warto przyjrze¢ sie poszukiwaniom tej ,no-
wej” harmonii, cho¢ zapowiada si¢ ona na karykature pierwotnych re-
lacji migedzy czlowiekiem a jego naturalnym otoczeniem. Stad w twor-
czosci Svankmajera obraz wspdélczesnego Swiata i miejsca w nim czlo-
wieka nabiera cech surrealistycznej groteski.

Najbardziej niepokojaca i zarazem odpowiadajaca onirycznej poety-
ce wydaje sie obecnos¢ nekrofilitycznych motywéw w filmach Svank-
majera. I one poniekad wywodza sie¢ z obrazow Arcimboldiego, cho¢
bez watpienia nie byly pierwszoplanowymi motywami tworczosci ma-
nierystycznego malarza.

W petni adekwatna metods interpretacji tych motywow wydaje sie
ta, ktora wyrasta z ustaleri Ericha Fromma z jego gtosnej pracy Anato-
mia ludzkief desz‘m/ecy’nos’cizz‘. Szczegdlnie przydatne sa tu przeprowa-
dzone przez niego analizy charakteru nekrofilitycznego, nekrofilitycz-
nych marzed sennych i zwiazku nekrofilii z narastajacym w naszej
cywilizacji od setek lat kultem techniki. Walka o przetrwanie i wolnosc,
bedaca gléwnym tematem twérczosci filmowej Svankmajera, to obszar,
na ktorym, jak u mato ktérego sposréd wspotczesnych artystow, zadza
$mierci napotyka opér ze strony woli zycia®. W wizji czeskiego artysty

# E. Fromm Anatomia ludzkiej destrukcyjnosci J. Kartowski (tl.) Poznari 1998. (Por.
zwlaszeza rozdzial 12: ,Agresja ztosliwa: nekrofilia” s. 366-415).

¥ Wsréd wspotezesnych — aspirujacych do miana artystéw — postaci medialnych, sy-
tuujacych sie na przeciwstawnym do Jana Svankmajera biegunie, nalezy niewatpliwie
umiesci¢ Gunthera von Hagensa — autora glosnej wystawy Swiaty ciata (Kérperwelten),
ktora eksponowana byta m.in. w Japonii, Korei, Niemczech, Wielkiej Brytanii i Belgii,
w czasie kilkunastu miesiecy gromadzac ponad 14 milionéw widzéw. Ten niemiecki
konserwator zwlok opracowal metode tzw. elastycznej plastynacji i stosujac ja przy-
gotowuje przede wszystkim ludzkie, ale i zwierzece zwloki jako eksponaty do nauki
anatomii w akademiach medycznych oraz — z czego stat sie stawny — eksponaty do kon-
trowersyjnych ,wystaw plastycznych”. Niemieccy dziennikarze S. Robel i A. Wassermann
w taki sposob ujmuja jego ,Swiatopoglad”: ,Wedlug niego, zwloki — z chwilg, gdy stang
sie¢ przedmiotem badan anatomicznych — nie sa juz szczatkami ludzkimi. Od tej pory
moéwi sie tylko o ,preparacie”, czyli o rzeczy” (por. przedruk w Forum 4/2004 s. 58-61,
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kaleki wspotczesny czlowiek, prawem surrealistycznego paradoksu,
musi zwrécic sie o pomoc do zniewolonych przez siebie przedmiotow.
Rola artysty zas jest pelnic¢ funkcje wspolczesnego szamana, ktéry moca
praktykowanej przez siebie animacji doprowadzi do ozywienia obiek-
tow, martwych od setek lat, ale wypelniajacych, a wlasciwie zastepuja-
cych, nasze naturalne otoczenie®.

Jan Svankmajer — Objectificated Animation
and the Tradition of Presentation of Still Life

This paper takes up the interpretation of the film by Czech surrealist Jan
Svankmajer, whose artistic creativity is inspired by 16™ century Milanese painter
Giuseppe Arcimboldi’'s works. The author proposes looking at both artists’
creative output through the prism of the tradition of presentation of still life.
Developing the Italian mannerist'’s concept, the Czech director opposes in his
films the idea of death and stillness which forms the basis for the still life re-
garded as modern cultural phenomenon. A point of view suggested here allows
for the interpretation of necrophiliac motives present in Svankmajer’s objectifi-
cated animations with the use of Erich Fromm’s findings from his famous work
The Anatomy of Human Destructiveness.

Bogustaw Zmudziriski — email: etiuda@rotunda.pl

z tygodnika Der Spiegel 19.01.2004 artykulu S. Robela, A. Wassermanna ,Handlarz $mier-
cia”).

% Por. J. gvankmajer »Z ankiet i wywiadow” Kwartalnik Filmowy 1997-1998 nr 19-20
s. 238.
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