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Artysta w 'univers concentrationnaire.
»Kornblumenblau” Leszka Wosiewicza
jako traktat o sztuce

Rzeczywistos¢ obozowa Auschwitz znajduje sig
poza granicq stow, tak jak znajduje si¢ ona poza
granicq tego, co wyobrazalne['].

Georg Steiner

Kornblumenblau to jeden z najciekawszych filmow w historii polskie-
go kina poswigconych rzeczywistosci zlagrowanej. W interpretacjach
utworu Wosiewcza podnoszone s3 zagadnienia natury moralnej,
rozwazane zazwyczaj w kontekscie motywacji wyboréw dokonywa-
nych przez gléwnego bohatera. Kornblumenblau jawi si¢ jako przypo-
wies¢, metafora, moralitet. Kontekstami interpretacyjnymi najczesciej
przywolywanymi sg opowiadania obozowe Tadeusza Borowskiego
i wezesniejszy dokument rezysera Przypadek Hermana palacza. Z Ta-
deuszem z opowiadan autora U nas w Auschwitzu taczy bohatera
Kornblumenblau nie tylko imig, cho¢ wyraznie ono do tej postaci od-
syla. Obaj Tadeusze reprezentujg przede wszystkim podobng postawe
moralng, ktéra niegdys tak oburzyta krytykéw i czytelnikéw Borow-
skiego. Dzieli jg z Tadeuszami réwniez Herman, bohater dokumentu
Wosiewicza.

Chciatabym zaproponowa¢ nieco inne, sygnalizowane jedynie
w dotychczasowych recenzjach filmu, spojrzenie na Kornblumenblau
jako na wielowymiarowy traktat o sztuce[2]. Do podjecia tego tematu
sktaniajg dwa aspekty dzieta Wosiewicza. Po pierwsze, bohater filmu
jest artystg-muzykiem i sztuke swg w pewnym sensie nadal uprawia
w obozie. Po wtore, film dzigki stylizacjom staje si¢ utworem autote-
matycznym, sztukg na temat sztuki. Przylipiak stwierdza nawet z pew-
ng przesada: ,,[...] film Wosiewicza jest dowodem, iz temat jest ni-
czym, a styl wszystkim”[3]. Oczywiscie rozwazania te nie mogg pozo-
sta¢ w oderwaniu od refleksji natury etycznej oraz od nieustannie po-
wracajacego pytania o granice przedstawiania traumy Auschwitz.

Dla pelnego rozumienia problemu artysty i sztuki w systemie
totalitarnym, ktdre ukazane zostalo w Kornblumenblau, niezbednym
wydaje si¢ przywolanie dwoch kontekstow: z jednej strony nalezy

SOCIOLOGICAL
PERSPECTIVE

[1] Cyt.z George’a Steinera za: S. Schollmeyer, [2] Watek ten podjety zostal w recenzji Mirostawa
Twdrczos¢ artystyczna w Auschwitz w latach 1940-1945 Przylipiaka. Zob. M. Przylipiak, Nedza sztuki, ,Kino”
— pomigdzy sztukg na zgdanie a wolng twérczoscig, w: 1990, N1 3.

Sztuka w Auschwitz 1940-1945, pod red. J. [3] Ibidem.

Kaumkottera, Berlin 2003, s. 83.



ARTYSTA
W AUSCHWITZ

152

KATARZYNA MAKA-MALATYIQSKA

wspomnie¢ o miejscu i roli artysty w Auschwitz, z drugiej za$ — o cha-
rakterze, znaczeniu i funkcjach sztuki w III Rzeszy.

Dzialalnos$¢ artystyczna w ,,stolicy $wiata obozéw koncentra-
cyjnych” —jak nazywal Auschwitz Primo Levi — rozwijata si¢ dwutoro-
wo. Jedna jej czes¢ stanowila tworczo$¢ jawna. Muzycy zatrudniani
byli w obozowej orkiestrze, w ktorej nie tylko wykonywali, lecz takze
komponowali przede wszystkim utwory o charakterze marszowym.
Orkiestra powstata w 1940 roku, pierwszy publiczny wystep odbyt sie
6 stycznia 1941 roku. Jej cztonkami poczatkowo byli wylacznie Polacy.
Po wywézkach na roboty w giagb Niemiec grali w niej réwniez Zydzi.
Muzycy wykonywali utwory z pamigci, z czasem — za sprawg wigznia
obozu Stanistawa Arcta — do Auschwitz trafily nuty sprowadzone z je-
go dawnej ksiegarni. Zasadniczym zadaniem orkiestry bylo granie
marszéw dla komand wychodzacych i powracajacych z pracy. Jak
wspomina jeden z muzykow, ,granie miato na celu utrzymanie przez
wigznidw réwnego kroku. Niemcy robili nawet proby, przy jakim
marszu bedzie szybciej. Cwiczyli ze stumetrow kolumng i sprawdza-
li na zegarkach. Caly czas kombinowali, jak ten marsz skréci¢ cho¢by
o5 minut”[4]. Dzialalnos¢ orkiestry obozowej miata jednak dla Niem-
cow wymiar nie tylko praktyczny. ,Piekielny pomyst” nazistow pole-
gal na wydobyciu dysonansu pomigdzy sytuacjg wiezniow a wesolg
tonacjg muzyki. Gdy zdziesigtkowane kolumny powracaly z pracy,
wiezniowie podtrzymywali chorych i pobitych, wlekli nagie zwloki,
orkiestra nadal wykonywala Arbeitslager Marsch. Mimo ze, jak wynika
z relacji wigznidéw-muzykow, usitowali oni podtrzymac na duchu ko-
legéw w niedoli, skoczna muzyka profanowala $mier¢. Odzierala ja
z resztek godnosci. Muzycy operowali jednak niekiedy specjalnym ko-
dem, przesylajac w ten sposéb wigzniom informacje. Gdy nadchodzi-
ty dobre wiadomosci z frontu, grywali marsze amerykanskie. W ra-
mach dzialalnosci oficjalnej cztonkowie orkiestry dawali réwniez
koncerty niedzielne dla esesmanéw. Wykonywali gléwnie takie utwo-
ry, jak Eine Kleine Nacht Musik. Wielu wiezZniéw podkresla w swych re-
lacjach zamilowanie Niemcéw do muzyki, cho¢ preferowali oni raczej
sztuke popularng i fatwg w odbiorze. Na dziedzincu kuchni obozowej
odbywaly sie koncerty dla wspotwiezniéw. Nieoficjalne wystepy aran-
zowano miedzy innymi z okazji $wigt narodowych. Grywano wowczas
zakazane polskie utwory.

Jawnie swa sztuke uprawiala réwniez czg$¢ artystow malarzy
i rzezbiarzy. W komandach rzemieslnikow powstawaly dzieta sztuki
z drewna i metalu, realizowane na zamoéwienie Niemcow, jakkolwiek
niezgodnie z obozowymi przepisami. Osobliwoscig Auschwitz byto
Lagermuseum utworzone w 1941 w KL Auschwitz [ w Bloku 6,a w1942
przeniesione do Bloku 24. Wystawiano w nim gléwnie wlasnos¢ zra-

[4] Relacja Adama Kopycinskiego, wieznia nr 25294 —  skiego Orkiestra z cyklu Z kroniki Auschwitz (2004).
fragment $ciezki dzwickowej filmu Michata Bukojem-



ARTYSTA W L'UNIVERS CONCENTRATIONNAIRE

bowang wi¢zniom, ale i prace wykonywane w ,,bloku dla artystow”:
»Prace tu powstajace artysci tworzyli pod gusta esesmanéw SS, kto-
rych estetyczne potrzeby ograniczaly sie zazwyczaj do prezentacji
martwej natury, scen fowieckich i sredniowiecznych zamkow. Nie za-
braniano wi¢Zniom wykonywania prac artystycznych — o ile jednak
przestrzegali oni obozowej dyscypliny (Lagerordnung)”[5]. Gusta pla-
styczne wigkszosci esesmanow odpowiadaly wiec ich gustom muzycz-
nym i wpisywaly si¢ w paradygmat obcowania ze sztukg preferowany
w III Rzeszy. Znaczna cze$¢ dziatalnosci plastycznej w Auschwitz mia-
tajednak charakter tajny i karana byta torturami lub $miercig. Franci-
szek Jozwicki zanotowal w swym pamigtniku: ,, Teraz muszg¢ za to za-
placi¢, ze w obozie mimo wszystko chcialem zy¢ w swoim $wiecie, ze
chciatem pokazac sztuce i historii, co tu si¢ dzieje... To przestepstwo,
tajemnica 1 teraz przyszedl czas zaplaty... Uderzenie w szczgke,
w brzuch: ty psie, Polaczku, artysto malarzu”[6]. W zbiorach muzeum
w Auschwitz dominujg idylliczne obrazy przyrody, sceny lowieckie
i portrety. Dysonans pomigdzy charakterem tych obrazéw a zyciem
w obozie poraza. Sztuka stanowila rodzaj odskoczni, ucieczki, dlatego
tak rzadko posrdéd dziel powstatych w Auschwitz znajdujemy ikono-
grafie okrucienstwa. Zupelnie inng wymowe mialy powstajace w obo-
zie wizerunki wigznidéw: ,,Psychiczne i fizyczne cierpienie ludzi uwi-
docznione zostalo zwlaszcza w licznych portretach, mimo ze terror
i przemoc nie zostaly tutaj bezposrednio ukazane”[7]. Tworzenie por-
tretow mialo réwniez istotny wymiar egzystencjalny: zaswiadczaly
one o istnieniu zaréwno artysty, jak i modela. Sztuka powstata w obo-
zie, podobnie jak fotografia, dowodzi nie tylko wszechobecnosci
$mierci, jest takze , a wlasciwie przede wszystkim manifestacjg ,,cudu
przezycia” [sformutowanie Susan Sontag]. To znaczenie portretu i au-
toportretu przenies¢ mozna na sztuke w ogodle. Jirgen Kaumkotter
pisze: ,Dzieta sztuki ze zbioréw Panstwowego Muzeum Auschwitz-
-Birkenau s3 dowodami na zakrojone na szeroka skale sprowadzanie
wigzniéw do roli przedmiotu przez SS. Ponadto i przede wszystkim
ukazujg one fundamentalng wtasciwos¢ sztuki: s3 dowodami na to, ze
tworzacy je wigzniowie sprzeciwiali si¢ ich odczlowieczeniu, ze sztuka
miala elementarne znaczenie dla ich przetrwania”[8].

W pewnych aspektach sytuacja artysty w Auschwitz przypomi-
na sytuacje¢ intelektualisty w obozie w ogole, ktérg analizowali Primo
LeviiJean Améry. W esejach autora Czy to jest cztowiek czytamy: ,,Kul-
tura umystowa w obozie mogta wigc by¢ przydatna, nawet jesli tylko
w pewnych marginalnych przypadkach i przez krétki okres — mogta
ubarwiac chwile, ustanowi¢ ulotny zwiazek ze wspottowarzyszem, po-
zwoli¢ umystowi na zywe i zdrowe reakgje. [...] Rozum, sztuka i po-
ezja nie pomagajg interpretowal miejsca, z ktérego zostaly wygna-

[5] J. Kaumkotter, Wgska Sciezka, w: Sztuka [7] Ibidem,s.18.
w Auschwitz 1940-1945. .., s. 38. [8] Ibidem,s. 52.
[6] Ibidem,s.17.
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ne”[9]. Cho¢ sztuka staje si¢ nieprzydatna do zrozumienia Auschwitz,
to warto podkresli¢ jej wymiar ocalajacy przed Entwiirdigung — po-
czuciem utraconej godnosci, ostatecznym upodleniem. Dzieta sztuki
stworzone w Auschwitz majg specyficzny status w galeriach i muzeach.
Ich odbiér determinowany jest w znacznej mierze przez miejsce i czas
powstania. Perspektywa ta sprawia, ze wymykaja si¢ one krytyce, pro-
cesowi wartosciowania i funkcjonuja wylacznie jako $wiadectwa
o charakterze historycznym.

Wigkszos¢ wizerunkow czlowieka, ktore powstalty w Auschwitz
to przedstawienia tradycyjne, konwencjonalne. Dominacj¢ konwencji
realistycznej w sztuce obozowej wyttumaczy¢ mozna na kilka sposo-
boéw. Po pierwsze, odwolanie do niej moze wynika¢ z przekonania
o braku miejsca na metaforg w rzeczywistosci obozowej i zwigzanego
z nim prze$§wiadczenia moralnego o niestosownosci wszelkich ozdob-
nikéw. Ten typ refleksji przewaza jednak w dzietach tworzonych po
Zagladzie. Realizm jest odpowiedzig na zapotrzebowanie. Sztuka po-
wstaje na zamowienie w stylu, konwencji, ktorej oczekuja zamawiaja-
cy, a ich gusta w znacznej mierze uksztaltowane zostaly przez propa-
gande narodowego socjalizmu; ale to jeszcze nie wszystko. Historycy
sztuki podkreslaja powrét w latach czterdziestych do konwencgji reali-
stycznych po fali awangardowej lat dwudziestych i trzydziestych. ku-
kasz Musial stawia teze, iz po I wojnie $wiatowej w niemieckiej sztuce
pojawil sie neoklasycyzm jako wyraz tesknoty ,za stabilnym i nie-
zmiennym $wiatem, za $wiatem historycznego continuum”[1°].

Panstwo totalitarne usituje sprawowac kontrole nad wszelkimi
przejawami zycia spolecznego i jednostkowego, a wigc réwniez nad
dziatalnoscig artystyczng. W III Rzeszy sztuka stanowila istotny in-
strument polityczny. Jej podstawowym zadaniem bylo uwodzenie
mas: ,Panstwo totalne potrzebuje totalnej polityki, ta zas — by zgodnie
ze swoim totalnym charakterem moc «zagarnaé» caly byt spoleczny —
siega po sztuke, estetyke, po polityczny show, po inscenizacj¢ — total-
ng rzecz jasna’['']. Do wykonania tego zadania zaprzegniete zostaly
wszystkie dyscypliny sztuki. Dziedzing wiodaca byta architektura, kto-
ra determinowala charakter malarstwa, rzezby, charakter inscenizacji
teatralnych i parateatralnych. Zrédlem inspiracji dla malarzy byt styl
biedermeierowski i symboliczny romantyzm. Hubert Orfowski pod-
kresla, ze ikonami III Rzeszy staly sie ztote tany, dziecigtko przy piersi,
odpoczynek po pracy. Naczelnymi kategoriami estetycznymi sztuki
zniewolonej byty harmonia i pickno rozumiane jako zachowanie pro-
porcji, idealna symetria. Kult ciata zaowocowal licznym aktami kobie-
cymi i meskimi: portretami i rzezbami o imponujacych rozmiarach.

[9] P.Levi, Pogrgzeni i ocaleni, przet. S. Kasprzysiak, palenia ksigzek: 10 V 19—10 V 2003, pod red. H. Ortow-

Krakow 2007, s. 176.

skiego, Poznan 2004, s. 86.

[10] k. Musial, Inscenizacja polityki w I1I Rzeszy, w: [11] Ibidem,s. 83.
Sztuki pigkne w I1I Rzeszy. W przeddzieni 70. rocznicy
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Styl wywiedziony z klasycznego pojmowania sztuki zaprzezony zostat
w sluzbe ideologii. Rezultatem jego wypaczenia bylo przede wszyst-
kim odindywidualizowanie jednostki: ,,Jednostka stanowita przeciez
jakas$ wartos¢ wylacznie jako ucielesnienie — a nie uosobienie! — spe-
cyficznych cech rasy czy grupy etnicznej! Wszelka differentia specifica
jednostki, jej indywidualna «nadwarto$é», byta wiec kwestig catkiem
drugorzedna”[12].

Dla naczelnego architekta Rzeszy, Alberta Speera, wzorem byt
neoklasycyzm w duchu Karla Friedricha Schinkla. Projekty przebudo-
wy miast Rzeszy miaty charakter kompleksowy i zintegrowany. kaczy-
ty w sobie zamyst urbanistyczno-architektoniczny z przesztymi plana-
mi inscenizacji wiecdw, manifestacji, quasi-religijnych przedstawien.
W monumentalnym stylu utrzymane byly projekty przebudowy Ber-
lina — przyszlej stolicy Tysiacletniej Rzeszy, Linzu jako Weltkunststadt,
Norymbergii czy Poznania. Czlowiek w nazistowskim mysleniu
o sztuce stawal si¢ elementem wigkszej calosci, trybikiem w machinie.
Sztuka, niejako wbrew jej tradycyjnej funkgji, petnita zadania deper-
sonalizujgce. Gmachy Rzeszy przyttaczaly swa wielkoscig i rozma-
chem, muzyka wyznaczala rytm marszow i porzgdek wiecow, insceni-
zacje operowaly masami. Sztuka wypelniata luke po religii. Naczel-
nym hastem stalo si¢ ,,Kult statt Kunst”.

Totalitaryzmy XX wieku staraly sie wnikac we wszystkie szcze-
liny zycia publicznego. W III Rzeszy, inaczej niz w komunistycznym
Zwigzku Radzieckim, istotng role odegral watek quasi-mistyczny.
W miejsce $wiat religijnych ustanowiono nowe $wiete, ktdre stawaty
sie pretekstem do masowych manifestacji. Z typowym dla nazistow
rozmachem organizowano widowiska z okazji Dnia Przejecia Wtadzy
[30.01], Swieta Partii [24.02], Dnia Urodzin Wodza [20.04], Swieta
Przesilenia Letniego i Zimowego, Swieta Dziekczyniet Zniwnych [po-
czatek pazdziernika]. ,Fundamentalnym elementem owego dzieta
propagandy politycznej byly bez watpienia formacje z ludzkiej ma-
sy’ [13]. W parareligijnych przedstawieniach z upodobaniem odwoly-
wano si¢ do mitéw zalozycielskich Rzeszy, przede wszystkim do wat-
kow pochodzacych z tradycji germanskiej. W swigtecznych paradach
pojawiali si¢ wigc dzielni rycerze, wojownicze walkirie obok postaci
historycznych. Kryterium wyboru bohateréw jest waleczno$¢, odwaga
nieodmiennie wigzane przez twércow przedstawien z kultem wtadzy.
Zapozyczenia z mitologii bez watpienia podbarwialy organizowane
przez nazistow przedstawienia polityczne. Ich przepych i wszechogar-
niajagcy Ordnung stuzyly przede wszystkim utrzymaniu wysokiego
poziomu emocji wsrod mas, co skutecznie zapobiegalo refleksji nad
ich zawartoscig intelektualng. Teatralizacja zycia w III Rzeszy siegata
jednak duzo glebiej. Jej przejawem byty nie tylko widowiska politycz-

[12] H. Orlowski, Sztuki piekne w I1I Rzeszy, w: palenia ksigzek: 10 V 1933—10 V 2003, pod red.
Sztuki pigkne w III Rzeszy. W przeddzien 7o. rocznicy H. Ortowskiego, Poznan 2004, s. 19.
[13] Ibidem,s. 25.
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ne. Dochodzita ona do glosu réwniez w strukturze spotecznej, w nie-
zwykle skomplikowanej hierarchii partyjnej, ktorej towarzyszyla uni-
formizacja i zamilowanie do szczegoltow stroju, do gadzetow. Jej
czescig bylo réwniez nazistowskie pozdrowienie ,,Sieg Heil” i ,,Heil
Hitler”. Teatralizacja nie mogta omina¢ réwniez obozéw koncentra-
cyjnych, w ktérych zamyst porzadkowania wszystkiego wyprowadzo-
ny zostal poza granice ponurego absurdu.

Jednym z pierwszych wrazen po obejrzeniu filmu Jacka Wosie-
wicza, jakie na dtugo pozostaje w pamieci widza, jest nieustanna obec-
nos$¢ muzyki w obozie — od pijackich piosenek do wirtuozerskiego wy-
konania utworéw skrzypcowych Paganiniego. Znaczna cz¢$¢ muzyki
ma charakter immanentny, co oznacza, ze jej zrédto znajdujemy w ob-
razie. Jednym z kilku watkéw muzycznych spoza kadru jest motyw
milosny, towarzyszacy epizodowi melodramatycznemu w filmie oraz
niektére wykonania utworéw klasycznych. Status wielu utworéw po-
zostaje Swiadomie niejasny. Pracujacym wiezniom towarzysza dzieta
Bacha, Beethovena, Maxa Brucha. Mimo ze mamy wiadomos¢, iz nie
graja ich muzycy z obozowej orkiestry, pozostaje wrazenie przynalez-
nosci tej muzyki do $wiata przedstawionego. Ku zaskoczeniu widza
Auschwitz ukazywane jest w Kornblumenblau jako miejsce rozspiewa-
ne, choc jest to zazwyczaj Spiew wymuszony, w ktéorym ponad krzy-
kami wigZniow nieustannie brzmig marszowe melodie. Muzyka mie-
sza si¢ 1 stanowi jedno z tlem dzwigkowym — jekami, mruczeniem
wigznidw i rozdzierajacym wrzaskiem katowanych. Szmery, jak cho¢-
by stukot chodakéw, staja si¢ integralnym elementem muzycznej
sciezki filmu.

To niestereotypowe spojrzenie na oboz, ktérego celem podsta-
wowym jest wywolanie estetycznego szoku, poczucia absurdalnosci,
znajduje swoje odzwierciedlenie w strukturze poszczegélnych scen
i calego filmu. Rezyser wspomina: ,,Tak wiec film w jego rytmach,
przebiegach dramaturgicznych powstal dopiero na stole montazo-
wym. Cho¢ zrobitem wszystko, zeby material zbierany podczas zdjgc
posiadal juz t¢ wazng ceche wspélnego rytmu, skrotowosci, konden-
sacji... W tym celu, na uzytek tego filmu wymyslitem sobie tzw. ,,roz-
pietos¢ rytmiczng’, czyli stosunki czasowe danego ujecia do ujecia sa-
siedniego i calej sceny, w ktorej to ujecie zostalo zastosowane. Sceno-
pis wygladal jak profesjonalna partytura dla orkiestry”[14].

Rytm Kornblumenbalu, wrazenie muzycznosci filmowej kom-
pozydji, jest nie tylko konsekwencjg precyzyjnego ustalania dlugosci
uje¢. Wyznaczajg go rowniez ruchy kamery i ruch wenatrzkadrowy.
Najbardziej czytelnym dla widza czynnikiem rytmotwoérczym sa
gwaltowne ruchy kamery wynikajace z subiektywizacji narracji. Sta-
tyczna kamera nagle wykonuje szybki zwrot nasladujacy ruch glowy

[14] L. Wosiewicz, Widocznie tak musiato by¢. Roz- red. M. Hendrykowskiego, Konin 1998, s. 297.
mawia Andrzej Mos, w: Debiuty polskiego kina, pod
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bohatera, ktorego uwage przykulo jakie$ zdarzenie, czlowiek badz
przedmiot. Tadeusz patrzy na obozowy dziedziniec przez okno sktadu
zywnosci. Widzi jak kapo oklada wieznia, niedosztego uciekiniera,
przebranego w blazenska czapke, ktéry skacze i krzyczy: ,,Hurra! Zno-
wu jestem tu!” Nagle kto$ ogtasza jakis komunikat, zaczyna si¢ zamie-
szanie, bieganina. Tadeusz, probujac zorientowac si¢ w sytuacji, prze-
nosi gwaltownie wzrok z jednej grupki wigzniow na druga. Chaosowi
na dziedzincu odpowiada niemoznos$¢ skupienia wzorku. Kamera
rejestruje zarowno to, co widzi bohater, jak i to, jak widzi.

Specyficzny rytm filmu jest konsekwentnie budowany réwniez
dzieki nastepstwu okreslonych planéw. Naturalistycznie sfilmowane
sceny jedzenia sktadajg sie z serii krotkich ujec¢ zrealizowanych w bar-
dzo bliskich planach. Na poziomie kompozycji utworu uzyskany zo-
staje w ten sposob efekt nieomal teledyskowy, na poziomie senséw
rozczlonkowanie postaciludzkiej obrazuje jej depersonalizacje. Skon-
centrowanie na fizjologicznym aspekcie czynnosci jedzenia pokazuje
zredukowanie cztowieka do zwierzecia. Gdy przygladamy sie scenie,
w ktorej bohater obserwuje przez okno magazynu z zywnoscig egze-
kucje, tylko przez moment mozemy si¢ tudzi¢, ze Tadzik placze z po-
wodu $mierci wspoiwiezniow. Zalewna si¢ tzami, poniewaz z apety-
tem zajada cebulg. Wosiewicz kaze widzowi przetknac¢ gorzka pigutke
groteski i ironii.

Rytm filmu podporzadkowany jest ponadto ruchowi wewne-
trzkadrowemu. Kamera obserwuje bohater6w w nieustannym biegu:
truchtaja do toalety, na apel, drepca w miejscu, czekajgc na zupe. Gdy
Tadeusz wychodzi z lazaretu na dziedziniec, Zegnany jest kopniakiem.
Natychmiast wpada w rytmiczny obozowy trucht i dostaje od kapo
powitalnego kopniaka. Wiezniowie i nadzorcy zachowuja si¢ jak bo-
haterowie komedii slapstickowej, cho¢ przemoc ma w Kornblumen-
blau zupelnie innych charakter i znaczenie. Nieustanna bieganina,
krzatanie si¢ w rytm muzyki czy stuku narzedzi podczas pracy stajg si¢
groteskowe, nie przystaja do powagi przypisanej przedstawieniom
Auschwitz. Rozwigzania te pozostaja w opozycji wzgledem obowigzu-
jacej zasady decorum, zgodnie z ktorg temat obozu winien by¢ podej-
mowany z zachowaniem nalezytej powagi.

Zrédta owej wszechogarniajacej muzyki w obozie sg rozmaite.
Od poczatku sposdb jej uzycia, rodzaj i momenty, w ktérych si¢ poja-
wia, szokujg widza, wywoluja w nim rodzaj dysonansu poznawczego.
Tadzik przybywa do obozu nocj. Jest zima. Zamglony, niebieskawy
kadr ukazuje druty, lampy i napis ostrzegawczy na drutach. Wosiewicz
wykorzystuje ikonografi¢ Holocaustu, tak zeby juz po chwili zaburzy¢
stereotypowe wyobrazenie. Tadeusz we mgle za drutami dostrzega lu-
dzi cos ciggnacych i $piewajacych. Przyglada si¢ im i szybko si¢ orien-
tuje, ze do wozu zamiast koni zaprzezeni sa wigzniowie, ktérych kapo
pogania batem, wykrzykujac stowa niemieckiej piosenki. Piosenka ta
stanie si¢ motywem przewodnim filmu. Zawsze granym byle jak, fal-
szywie intonowanym — prawie jak na pijackiej imprezie. Z wozu wy-
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stajg nagie ludzkie zwloki. W baraku osobliwy chér pod dyrekcja blo-
kowego ¢wiczy piosenke Lore, Lore, Lore... Wiezniowie przerazliwe
falszujg. Nadzorca upatruje sobie jednego z nich i kaze mu Spiewac
glosniej. W chwili gdy chlopak wydaje z siebie dzwigk osla, zostaje
uderzony patka. DZwigki nieomal wykrzykiwanej piosenki unoszg si¢
ponad obozem. Spiew jest tak ordynarny jak reakcje blokowego.

Na dziedzincu obozowym rozbrzmiewaja marsze grane przez
orkiestre. Muzycy przykuwajg od poczatku uwage Tadeusza. Gdy ich
dostrzega, zatrzymuje si¢ na moment i przyglada ciekawie, ale szybko
wepchniety zostaje do kolumny robotnikéw. W koncu jednak, tuz
przed wyzwoleniem, dolgcza do orkiestry, w ktorej udaje gre na tubie.
Jego obozowa kariera muzyka rozpoczyna si¢ duzo mniej spektaku-
larnie. Tadzik trafia pod opieke blokowego, ktérego ulubionym in-
strumentem jest akordeon. Nieomal kazdy wieczoér chlopak spedza
zblokowym, wygrywajac jego ulubiong melodi¢ Kornblumenblau. Na-
tychmiast zastepuje wieznia-transwestyte, ktory byt pupilkiem i naj-
pewniej kochankiem blokowego. W zamian za towarzystwo i gre chlo-
pak dostaje dodatkowg porcj¢ chleba, czasami odrobine alkoholu.
Wspdlwigzniowie nadajag mu ironiczny pseudonim Blawatek (niem.
Kornblume — ‘btawatek’, ‘chaber’; niem. kornblumenblau — ‘modry,
‘modro) ‘na modro, przen., pot. ‘pijaniusienki, ‘zalany w pestke’).
Gdy trafia do kasyna dla SS, okazuje si¢, ze wspolwieZniowie znajg juz
jego historie:

— Wiem, wiem... Kornblumenblau! Skrobiesz si¢! Ciekawe — cwaniak

czy kretyn? Co? Jak to jest?

—Ja tylko znam kilka instrumentéw i mam dobrg pamie¢é muzyczng.

— Gruby cwaniak.

Bohater szybko awansuje w obozowej hierarchii. Pytany o umiejet-
nos¢ gry na pianinie, bez wahania odpowiada ,, Tak. Gra na pianinie
jest moim drugim zawodem”.

Za sprawg szczesliwych dlan zbiegéw okolicznosci trafia do
komanda kelneréw i przygrywa w kantynie SS do kolacji. Znoéw
powraca tytulowa piosenka, tym razem $piewana przez podpitych
oficeréw: ,,Pigkne sg dziewczyny, co maja siedemnascie, osiemnascie
lat. Pigkne dziewczeta sg wszedzie”. Praca muzyka gwarantuje mu
lepsze wyzywienie, wygodniejsze miejsce do spania (trafia do bloku
artystow) i chroni przed wybidrka. Podochocony piwem Tadzik wy-
konuje zakazanego Poloneza As-dur Chopina[5]. Poza komendantem
ikelnerem Moskwa nikt jednak nie dostrzega prowokacji. Jego zacho-
wanie nie jest przejawem odwagi. Blawatek nie ma natury buntowni-
ka i konspiratora. Dzigki swemu talentowi i umiej¢tnosciom trafia

[15] Chopin jako ikona kultury pojawia si¢ w filmie zostaje do ,funkeji ozdobnika, nic nie znaczacego dla
Wosiewicza raz jeszcze. Gdy Tadzik gra Cichg noc nowych wlascicieli rekwizytu”. M. Wrébel, Tadziowe
podczas wigilii u komendanta, jego wzrok pada na perypetie z totalitaryzmem. Metaforyzacja rzeczywisto-
plaskorzezbe przy pianinie przedstawiajaca Chopina.  $ci lagrowej w filmie ,, Kornblumenblau” Leszka Wosie-

Jak zauwaza Marta Wrébel, kompozytor zredukowany — wicza, ,Kwartalnik Filmowy” 2000, nr 29/30, s. 109.
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do domu komendanta, gdzie gra w bozonarodzeniowym przedsta-
wieniu dla dzieci esesmandéw. Tadeusz jest na szczycie obozowej
hierarchii.

Wosiewicz ironizuje na temat ocalajgcej mocy muzyki, uszla-
chetniajacej sily sztuki w ogoéle. Wyczynski gra, poniewaz muzyka za-
pewnia mu przetrwanie na najbardziej elementarnym poziomie. Gdy
wykonuje Chopinowskiego poloneza, wyraz jego twarzy pozostaje tak
samo blogi i bezmyslny jak wtedy, gdy je darowanego kotleta. Sceny
muzykowania zderzone zostaja ze scenami jedzenia i zalatwiania po-
trzeb fizjologicznych. Bohater je, mlaskajac; glosno przetyka. Obéz
nocg jawi sie jako kloaka. Zrealizowane w niskim kluczu, z uzyciem
czerwonego filtra sceny nocne ukazujg ciasno ulozone ciata, drzace
i falujace ubikacje, w ktérych wiezniowie wymiotuja, do ktérych bie-
gng nekani biegunka. W obozowym swiecie skarlata kultura tozsama
jest z fizjologia. Kornblumenblau to obraz dewaluacji kultury w syste-
mie totalitarnym, w ktérym kwintesencja dobrego smaku jest przasna
piosenka o pieknych dziewczetach. Wosiewicz pokazuje deprawacje
sztuki, stuzacej juz wyltacznie celom partykularnym, pozbawionej au-
tonomicznych wartosci.

Tylko mlodziutka zydowska tancerka, ktérg Tadeusz widzi
z cigzar6wki, uprawia swa sztuke bezinteresownie. Dla niej taniec nie
jest sposobem na ocalenie, ,,ma charakter czystego, nieskazonego zad-
ng interesownoscig gestu estetycznego, czystej ekspresji siebie i swojej
kultury[*®]”. Niczego w zamian nie dostaje, a jednak tanczy taniec
$mierci. Z pdzniejszej rozmowy Blawatka z przyjacielem dowiaduje-
my sie bowiem o ponurym rekordzie — Niemcy zagazowali i spalili jed-
nego dnia 25 tysiecy Zydéw. Do tego transportu nalezala zapewne
réowniez zydowska baletnica. Podobny jest status muzyki wykonywa-
nej przez wegierskiego skrzypka. Muzyk bedzie zyt dopoty, dopoki be-
dzie w stanie gra¢. Wiezniowie zakltadaja sie, jak dtugo wytrzyma. Jego
muzyka rozbrzmiewa w obozie. Podczas nocnego apelu wcigz stychaé
jej dzwieki. W ttumie wiezniow co jakis czas ktos mdleje. Kamera we-
druje ku koronom drzew. Muzyka milknie. Pada strzal. W pélzblize-
niu kamera pokazuje Blawatka, ktéry wzdryga sie, gdy rozlega si¢ huk.
Twoérczos¢ w Auschwitz ma jeszcze jedno oblicze — twarz oblgkanego
rysownika, z ktérym Kornblumenblau dzieli cele. Obaj trafili do miej-
sca, w ktérym ukrywa sie niepotrzebnych, zbyt zuchwalych (jak Bta-
watek) lub waznych (jak jego wspotwigzien). Mezczyzna wydlubuje
w tynku rysunki o charakterze ewidentnie religijnym. Zdradza Tade-
uszowi, ze wczesniej selekcjonowal ludzi na rampie: ,,Bylem niezly.
Niektorzy mowili nawet: reka Boga w esesmanskim mundurze”. Obta-
kany, ktérego nadzorcy nie chcg ani wypuscic z celi, poniewaz wie zbyt
duzo, ani zabi¢, bo jednak jest esesmanem, w koncu umiera. R6znice
pomiedzy uprzywilejowang grupa wiezniéow zamieszkujacych blok
artystow a tymi, ktérzy skazani s3 na powolng Smier¢ z glodu i wy-

[16] M. Przylipiak, op. cit., s. 14.
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cienczenia lub w komorach gazowych, najlepiej obrazuje dialog
pomiedzy dwoma mieszkanicami bloku artystow: ,,A panu si¢ zdaje,
ze na jakich prawach my tu jestesmy, drogi panie? Wobec tych wszyst-
kich biedakéw, ktérzy tysigcami, codziennie i bez przerwy idg z ram-
py prosto do pieca, my jestesmy karaluchami w ztotych pancerzykach,
prosze pana”. Réznica tez zaznacza sie w rodzaju sztuki, jaki upra-
wiajg w obozie artysci uprzywilejowani i ci skazani na smieré. Gdy
Kornblumenblau z kelnerem Moskwa zamieszkujg w bloku artystow
kamera niby mimochodem, a jednak skrzetnie rejestruje dzieta twor-
cOw w nim osadzonych. Sg to kopie obrazéw i rzezb, zbroje. W Au-
schwitz powstaje muzeum z dziel, ktére stworzone zostaly w obozie
lub zrabowane poza nim. Sprawe te z typowym dla filmu czarnym hu-
morem, wprowadzajac nastrdj groteski, podsumowuje jeden z wiez-
niéw: ,Mamy swietlice, nawet muzeum. Mimo to ogdlna Smiertelnos¢
ciagle wzrasta”. Kazde odejscie od sztuki przedstawiajgcej nazywane
jest przez inspektora — oficera SS — ,,zydowskim géwnem” i natych-
miast niszczone.

Szczegélnym przejawem zwyrodniatej sztuki w obozie jest te-
atralizacja lagrowego zycia i $mierci wigznidw, ktora staje si¢ sposo-
bem na nadanie formy. Ujecie wszystkich aspektéow zycia w Sciste
ramy pozwala je w pelni kontrolowa¢, przewidywac i generowac za-
chowania. Za sprawg posunigtej do absurdu organizacji obozowego
zycia Auschwitz w Kornblumenblau sprawia wrazenie wielkiego spek-
taklu. Przejawami teatralizacji jest rowniez funkcjonowanie obozowej
orkiestry czy istnienie bloku artystow z blokowym w srebrnej mary-
narce z naszytym numerem. Kwintesencjg owej teatralizacji staje si¢
scena egzekucji. Bohater obserwuje jg z okna sktadu z Zywnoscig. Na
miejsce zbrodni wnoszone s3 eleganckie, stylowe fotele, gromadzi si¢
widownia. Od$wietnie ubrane, rozeSmiane kobiety ida obozowa alej-
ka. Ujeciom tym towarzyszy skoczna muzyka. W bliskich planach po-
kazani sg skazancy. Ich twarze kilkakrotnie zderza si¢ z radosnymi
twarzami kobiet widzow. Panie zasiadajg na widowni, a wigzniom za-
fozone zostaja petle. Jednej z pan, na ktorej Tadeusz skupia spojrzenie,
wiatr podwiewa czerwong sukienke. Narasta podniecenie zwigzane ze
zbrodnig, ale i podniecenie o charakterze erotycznym. Nastrdj pod-
ekscytowania budowany jest poprzez seri¢ coraz krotszych ujeé — pla-
néw i kontrplanéw. Kamera ukazuje na przemian twarz Tadeusza
w bliskim planie i kobiete w czerwieni. Tuz przed opuszczeniem za-
padki skazaniec wykrzykuje obelzywe wobec kobiet stowa. Gdy petla
zaciska si¢ na szyi wieznia, kobieta w czerwonej sukience zaktada szyb-
ko noge na nogg. Publicznos¢ opuszcza widownig. Na koniec raz jesz-
cze podkreslony zostaje erotyczny charakter podniecenia towarzy-
szacego zabijaniu: jeden z esesmandw chwyta kobiete za posladek.
Teatralno$¢ obozowych egzekucji uchwycona zostata juz w Ostatnim
etapie Wandy Jakubowskiej, ktéry w znacznym stopniu wplynal na
konwencje, w jakiej przez lata opowiadano o Auschwitz. W filmie
Wosiewicza teatralnosci sceny przydany zostaje dodatkowy walor —
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erotyka. Na marginesie warto wspomnie¢, ze watek erotyczny pojawia
sie w tym filmie kilkakrotnie — czasami jest zaledwie zasugerowany jak
w zachowaniach blokowego kreowanego przez Krzysztofa Kolbergera,
czasami ujawnia si¢ wprost, w sposob niezwykle zbrutalizowany jak
w scenie gwaltu nadzorczyni na Tadeuszu['7]. W polskiej literaturze
i filmie bardzo rzadko dokonuje si¢ erotyzacji ludobéjstwa, Holocau-
stu, cho¢ coraz czgsciej zdarza si¢ ona w literaturze Swiatowej, migdzy
innymi w Easkawych Jonathana Littella czy w Wieczorach kaluki
Howarda Jacobsona. W Kornblumenblau podniecenie bedace konse-
kwencja spotkania Erosa i Tanatosa jest wszechogarniajace — dotyczy
ono nie tylko oprawcéw, widowni, lecz takze Tadeusza. Gdy dokonuje
sie analizy tej sceny, warto pamietac, ze obserwujemy ja oczyma boha-
tera. Rezyser sugeruje, iz wzrok Tadeusza pada na kobiete w czerwieni.
Wosiewicz zdaje sie mowic, ze zezwierzecenie dotyczy¢ moze zardowno
zbrodniarzy, jak i ofiar. W jednym z wywiadéw wspomina: ,,Prébowa-
tem zaprzeczyc¢ tezie, ze obdz to jest zupelnie co innego, ze jest tylko
sam dla siebie, ze rzadzg tam inne prawa. Pewne prawa psychologicz-
ne i socjologiczne, ktére funkcjonujg normalnie w spoteczenstwie,
réwniez i w takim miejscu sie przejawiaja. [...] Czyli to nie jest obraz,
ktéry mamy odrzuci¢ z oburzeniem, ze my tacy nie jesteSmy. Niepraw-
da, my tez jestesmy tacy”[*8]. Sktonnos¢ do takich zachowan jest im-
manentng, ttumiong przez kulture, cechg cztowieka. Wartosci wypra-
cowane w ramach modernistycznego projektu cywilizacyjnego nie
wytrzymujg jednak proby Auschwitz.

Ostateczny upadek kultury wobec Auschwitz ukazuje scena
finalowa Kornblumenblau. Za chwile nastapi wyzwolenie obozu i $wiat
tak precyzyjnie zorganizowany, zaplanowany w najdrobniejszym
szczeglle, staje si¢ wlasng karykaturg — absurdalng, groteskowa
i straszng. Kulminacyjna scena filmu rozpoczyna si¢ od ujec archiwal-
nych. Ogladamy jedna z licznych w III Rzeszy parad $wigtecznych, na-
wigzujacych do rytualéw przodkéw: kobiety w tunikach, ogromny
orzel na kotach, mezczyzni w zbrojach prowadzg konie. Ujecia koloro-
we ukazuja wiezniow wybiegajacych na Snieg i krzyczacych radosne:
»Hurra”. Po chwili w kadrze pojawia si¢ baletnica w czerni i bieli. Znéw
powracajg archiwalne ujecia krzyczacych dzieci. Po raz pierwszy ka-
mera pokazuje wielka walkirig. Ciagna ja wigZniowie w pasiakach jak
wczesniej, w pierwszych ujeciach filmu, kiedy ciagneli woz ze zwloka-
mi. Réwniez Tadeusz jest uczestnikiem przedstawienia na obozowym
dziedzincu. Bohater siedzi pomigdzy muzykami obozowej orkiestry
i udaje gre na tubie. Parade z pelng powagg przyjmuje komendant
i oficer SS, dawny blokowy, ,,dobroczynca” Tadeusza. Obrazom tym
towarzysza fragmenty IX symfonii Beethovena. Spiewacy maja grote-
skowo wymalowane policzki, pasiaki tancerzy sg sterylnie czyste i ra-

[17] Temat nadzorczyn obozowych, ktére wykorzys- mentalny Stalagi — Holocaust i pornografia w Izraelu,
tujg swa wladze w celach seksualnych podjety zostal w rezyserii Arieto Libskera.
przez kulture masows, o czym traktuje film doku- [18] L. Wosiewicz, op. cit., s. 291-292.
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czej przypominajg pizamy niz uniformy wiezienne. Przywodza na
mysl postaci z fotografii Zbigniewa Libery z 2004, Mieszkaricy, z cyklu
Pozytywy, fotografii przedstawiajacej rozesmianych, zdrowych i do-
brze odzywionych ludzi w pasiastych pizamach, ktérzy stoja za sznur-
kami rozpietymi niczym drut kolczasty, po ktérych pnie si¢ fasola.
Grupa na fotografii Libery nawigzuje do jednego z najstynniejszych
zdje¢ z wyzwolenia Auschwitz. Liber¢ laczy z Wosiewiczem $wia-
domos¢ skonwencjonalizowania przedstawien Auschwitz oraz ich
wchlaniania przez popkulture. By pobudzi¢ widza do refleksji, trzeba
nim wstrzasnac, sprowokowac go.

W kluczowej czgsci finatu Kornblumenblau kamera pokazuje
kolejne etapy mordowania ludzi w komorach gazowych. Porusza si¢
wzdluz ogrodzenia. Widzimy nagich ludzi pedzonych i upychanych
przez wigzniéw do komor gazowych. Wreszcie przez zakratowane
okienko zaglagdamy do wnetrza komory. Ludzie skrecajg si¢, umieraja
w konwulsjach. Komora zostaje otwarta. Ukazuja si¢ skrecone ciata
przypominajace jakies ekspresjonistyczne przedstawienie, plyna eks-
krementy. Zaczyna rozbrzmiewaé Oda do radosci. W kolejnych uje-
ciach widzimy chor $piewajacy na dziedzincu oraz orkiestre na pierw-
szym planie, na czarno ubrane baletnice-,strazniczki” z wyciaggnigty-
mi ramionami w gescie ,,Sieg Heil”, niesione na ramionach wigznidw.
Wiezniowie sktadajg hold walkirii. Muzyka gwaltownie milknie. Bo-
haterowie spektaklu zamieraja w bezruchu. Zaczyna si¢ ostrzal. Za
moment ob6z zostanie wyzwolony. Tadeusz, krzyczac ,,Hurra! Zesrato
sie!”, husta si¢ na szubienicy niczym dziecko na trzepaku. Walkiria
z hukiem wylatuje w powietrze. Widzimy zdjecia z wyzwolonego Ber-
lina. Znow Wosiewicz wykorzystuje jedno z najbardziej znanych ujec:
mloda kobieta steruje ruchem za pomocg choragiewek. Tadeusz wpy-
cha si¢ do zattoczonego pociagu. Taszczy ze sobg akordeon, na ktérym
z radoscig zagra dla sowieckich zolnierzy Kalinke.

Wszystko w finatowej sekwengji filmu jest pozorem: od gry na
tubie poczagwszy, poprzez stroje i gesty uczestnikow niby-parady,
a skonczywszy na pozornym wyzwoleniu, ktére w rzeczywistosci jest
tylko przejsciem z jednego totalitaryzmu do drugiego. Gorzkie dopel-
nienie zyskuje wieloznaczne motto filmu['9]: ,Wiekszos¢ naszych za-
trudnien jest natury komediowej. Trzeba odgrywaé przystojnie swe
role, ale z maski i1 pozoru nie trzeba czynic istoty...!” Zrealizowane
w kolorach sinozielonym ujecia z komory gazowej sg przeestetyzowa-
ne. Zwaly cial ludzkich stajg si¢ dzielem sztuki. Wosiewicz $wiadom
jest mocy sztuki, w tym réwniez sztuki filmowej. Ernst Hans Gom-
brich pisze o pozorach: ,,Ludzki bowiem $wiat jest nie tylko swiatem
rzeczy; jest on i Swiatem symboli, gdzie rozrdznienie miedzy rzeczywi-
stoscig a pozorem jest samo w sobie nierealne. Dygnitarz, kiedy kfa-
dzie kamien wegielny, trzykrotnie uderza srebrnym mlotkiem. Mtotek

[19] Motto to odnosi si¢ réwniez do zachowan i po- poréwnujac go z bohaterem opowiadan Borowskiego,
stawy gtéwnego bohatera. O Tadeuszu Wyczynskim, obszernie pisata Wrébel. M. Wrébel, op. cit., s. 96-111.
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ten jest prawdziwy, ale czy rownie prawdziwe sg jego uderzenia?
W mrocznej krainie symboliki takich pytan si¢ nie stawia i nie udzie-
la si¢ na nie odpowiedzi”[2°]. Na ten aspekt Kornblumenblau, na bez-
ustanng gre prawdy i pozoru, zwracal uwage Mirostaw Przylipiak
w recenzji filmu: ,,Obnazona zostaje bezuzytecznos¢ wielkiej tradycji
kulturalnej (Beethoven), jej bezbronnos¢ i podatnos¢ na wszelkie
naduzycia. Ujawnione zostaje fundamentalne ktamstwo sztuki i jej
alienacja. Tam, gdzie zaczyna dziala¢é mechanizm estetyczny, me-
chanizm artystycznej konwencji, tam nastgpuje rozwod z rzeczy-
wistoscig”[2!].

Wosiewicz, prezentujac rézne przejawy dziatalnosci artystycz-
nej w Auschwitz, snuje refleksje o szerszym charakterze. Opowiada
o artyscie i sztuce w obozie koncentracyjnym, w systemie totalitar-
nym oraz o dzialalnosci artystycznej w ogéle. Auschwitz staje sie dla
Wosiewicza niejako sytuacjg modelowg, ostateczng proba dla nowo-
czesnej cywilizacji. Rezyserowi zdaje si¢ by¢ bliska koncepcja Zyg-
munta Baumana. Wedlug polskiego socjologa i filozofa Auschwitz,
Zagltada nie byly aberracja w procesie cywilizacyjnym, lecz zdarze-
niem w proces ten wpisanym, wynikajacym z prawidlowosci histo-
rycznego rozwoju: ,Mamy powody do niepokoju, poniewaz wiemy,
ze zyjemy w spoleczenstwie tego typu, ktore umozliwia przeprowa-
dzenie Holocaustu, nie zawiera za$ zadnych srodkéw dla zapobieze-
nia mu”[22]. Auschwitz dla Wosiewicza jest o tyle wyjatkowe, Ze sta-
nowi swoiste laboratorium, w ktérym badaniu poddane zostaly czto-
wieczenstwo i kultura wraz z wypracowanym przez nig systemem
warto$ci. Ostateczna diagnoza jest niezwykle pesymistyczna. Marta
Wrébel pisze: ,,Czym jest wigc sztuka w obrazie filmowym Leszka
Wosiewicza? Megalomania wielowiekowej tradycji kulturowej, re-
kwizytowa jedynie wartos$¢ dziel, niebezpieczenstwa estetyzacji rze-
czywistosci, pozér i maska jako ontologiczne dominanty tego, co
przywyklismy nazywac prawdg artystyczng... to konkluzje raczej pe-
symistyczne. Domieszka lekkiej ironii, dystans peten wyrozumiato-
$ci, brak ocen i bezposredniego komentarza pomagaja wspdlczesne-
mu widzowi przetkna¢ te gorzka pigutke o korzeniach naszego audio-
wizualnego konca wiekéw”[23]. Jednoczesnie jednak rezyser korzysta
ze zdobyczy kultury, z konwencji i stylu wypracowanego przez sztuke.
Jego diagnoza daleka jest bowiem od radykalizmu Adorna. Sztuka po
Auschwitz jest mozliwa, cho¢ musi by¢ przyprawiona groteska i iro-
nig. Bezpowrotnie stracita swa powage. Co ciekawe takie myslenie
o Zagtadzie, o Auschwitz staje si¢ mozliwe dopiero dla kolejnych po-
kolen, gdy ustalone zostaly juz konwencje opowiadania, ktore mozna
podwaza¢, tamad, nicowac.

[20] E.H.Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii ~ [22] Z.Bauman, Nowoczesnos¢ i zagtada, przel.
przedstawiania obrazowego, przel. Jan Zaranski, War- F. Jaszunski, Warszawa 1992, s. 131.
szawa 1981, S. 102. [23] M. Wrébel, op. cit., s.110

[21] M. Przylipiak, op. cit.



164

KORNBLUMENBLAU
JAKO FILM
AUTOTEMATYCZNY

[24] M. Przylipiak, op. cit.
[25] Ibidem.
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Mirostaw Przylipiak pisze w recenzji Kornblumenblau: ,,Sztuka
bywa takze narzedziem represji, a zawsze jest klamstwem, falszer-
stwem, utuda, ktora droga jakiego$ dziwnego nieporozumienia mieni
sie by¢ prawda. Sztuka jest pozorem, ktory bezpowrotnie przestania
istote, ktory uniewaznia istote” [24]. Ta dialektyka prawdy i pozoru do-
tyczy nie tylko zycia w obozie, sytuacji artysty w Auschwitz, a wiec te-
go, co przedstawione zostalo w Kornblumenblau. Ukryta zostata row-
niez w formie filmu. Cho¢ przytoczona juz opinia Przylipiaka o domi-
nacji stylu nad tematem[25] jest nieco przesadzona, to rzeczywiscie nie
mozna pozosta¢ obojetnym na forme filmu. Nieprzezroczysty styl
Kornblumenblau niesie bowiem znaczenia tozsame z tymi, ktore wyta-
niajg sie ze Swiata przedstawionego filmu.

Teza, ktorg Ernst Gombrich postawil na temat sztuki w ogdle,
z powodzeniem odnies¢ mozna do utworu Wosiewicza: ,Znajomy wi-
dok bedzie niemal zawsze punktem wyjscia dla przedstawienia czego$
nieznanego. Artysta zawsze bedzie si¢ fascynowal obrazem juz istnie-
jacym, nawet jezeli dazy do wiernego utrwalenia tego, co widzi”[26].
Teoretyk i znawca sztuki poswigca sporg czesS¢ Sztuki i ztudzenia re-
fleksji nad ,zasada adaptowania stereotypu”. Artysta przystosowuje
gotowy schemat, istniejacg formule do okreslonego przedmiotu po-
przez dodanie cech go wyrdzniajacych[?7]. Dla ukazania Auschwitz,
istoty systemu totalitarnego, Wosiewicz korzysta z utrwalonych w ki-
nie $rodkéw i konwencji. Nowa jako$¢ rodzi si¢ z ich nieoczekiwanego
zestawienia oraz z nadania im innych funkgji i znaczen.

Prolog filmu zrealizowany zostal w konwencji niemej burleski
slapstickowej, czerpiac z niej przede wszystkim dynamiczny montaz,
aktorstwo oparte na wyrazistym gescie i mimice. Podobnie jak w typo-
wej filmowej burlesce, Zrédtem komizmu prologu Kornblumenblau
jest kontrast podniostej tematyki i pospolitego, niekiedy wulgarnego
stylu. Rubaszny humor, blazenada pierwszej czesci filmu oraz korzy-
stanie z parodii i trawestacji nalezace do cech gatunkowych burleski,
okreslajg charakter calego filmu. W kilka minut przedstawiona zosta-
je w ten sposob przedakcja — czg$¢ biografii bohatera, ktora poprzedzi-
ta uwiezienie w Auschwitz. Pierwszych kilka ujec¢ filmu to kliszowe uje-
cia archiwalne, wielokrotnie wykorzystywane w filmach dokumental-
nych oraz reprodukowane na fotografiach i plakatach: samolot i spa-
dochroniarz, zderzenie pociggéw, posag Chrystusa z Rio de Janeiro.
Obrazy te wprowadzaja w nastréj, w ktérym powaga nieustannie mie-
sza sie z kping i zartem. Kolejne sceny — archiwalne zdjecia z defilady —
okreslajg czas zdarzen. Konczy sie pierwsza wojna Swiatowa. Czarno-
-biate, celowo zadeszczone zdjecia doskonale komponuja sie z wysty-
lizowanymi ujeciami inscenizowanymi. Ojciec bohatera wita syna na
$wiecie. Pojawia si¢ napis: ,Mimo wszystko zostaniesz artystg!... I in-
zynierem — na wszelki wypadek”. Polska odzyskuje niepodleglos¢.

[26] E.H. Gombrich, op. cit., s. 83.
[27] Ibidem,s. 74—75.
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Mtodzieniec zaczyna odnosi¢ sukcesy jako pianista. Rozpoczyna sig 11
wojna §wiatowa. Sztandary SS zwisajg z budynkdéw, ludzie wieszani sg
na stupach elektrycznych. Bohater bierze $lub i wlacza si¢ w dziatal-
nos¢ ruchu oporu. Zanim jednak w nim czegokolwiek dokona, zosta-
je zadenuncjowany. W ostatnich ujeciach prologu zrealizowanych na
tasmie kolorowej przez wizjer zagladamy do celi, w ktérej osadzony
zostal Tadeusz ,,za dziatalnos¢ w organizacji” — styszymy z OFF-u.

Tonacja burleskowa powraca w filmie wielokrotnie. Bohater
w nieustannym truchcie przypomina do zludzenia postaci z filmow
Macka Sennetta, Charliego Chaplina czy Bustera Keatona. Tadeusz
kilkakrotnie dostaje kopniaka, ktory wpycha go w szereg lub ktérym
jest wyrzucany za drzwi. Znaczna czg$¢ gagow komedii slapstickowe;j
oparta byla na kopniakach i przewrotkach: ,,Policjant wpadajacy do
wlazu kanatowego, nadety grubas w krzesle fryzjerskim potraktowany
tortem w niesympatyczng gebe, stukilogramowa jejmos¢ zaliczajaca
trotuar za sprawg prozaicznej skorki od banana... Wszystko to poka-
zywalo, ze cielesno$¢ istoty ludzkiej nie sktada sie tylko z szacownej
goérnej polowy, lecz zawiera w sobie roéwniez naturalny «parter», bez
ktorego nie sposob istnie¢”[28], Przasny humor burleski w zderzeniu
z tematyka Auschwitz rodzi zamierzony dysonans. Wytraca ze stanu
uspienia, w ktoéry mogli wpas¢ widzowie artystycznych przekazéw na
temat obozéw. Jezyk opowiadania o Zagtadzie ulegl bowiem daleko
posunietej konwencjonalizacji, ograniczyt sie do kilku powtarzanych
w przekazach historycznych i artystycznych ikon: drut, pasiak, brama
z napisem ,Arbeit macht frei”. Charakter komediowy przedstawienia
doprowadzony zostaje do ostatecznosci w scenie finatowej zrealizowa-
nej w konwencji buffo. Wykorzystanie poetyki burleski i innych wzor-
cow komediowych stuzy nie tylko prowokowaniu widza, zaburzeniu
wyobrazenia na temat obozu. Jest to réwniez préoba dotarcia do istoty
Auschwitz, ktdra jest pozor, maska, udawanie.

Moment zauroczenia bohatera piekna Zydéwka, Wosiewicz
wtlacza w ramy gatunkowe melodramatu. Znéw prawda osuwa si¢
w pozdr, w sztuczng, zastang forme. Komando kucharzy mija kolum-
n¢ kobiet. Tadeusz zatrzymuje wzrok na jednej z nich. Nastepuje cha-
rakterystyczne dla melodramatycznej konwencji zakochanie od
pierwszego wejrzenia. Scenie towarzyszy mitosny motyw muzyczny
z kobiecym $piewem. Bohater wpada w euforie, w blogostan, ktory
obejmuje go zaréwno w dzien — podczas strugania ziemniakow, jak
i w nocy. Ktéregos dnia — montaz nie pozwala doktadnie ustali¢ ,kie-
dy”, wskazuje tylko na uplyw czasu — kolumny znéw mijaja si¢. Dziew-
czyna tym razem odwzajemnia spojrzenie i usmiech. Po raz kolejny
bohater spotyka dziewczyne we $nie. Kolumna kobiet noca przecho-
dzi pomiedzy barakami. Scena sfilmowana zostala w zwolnionym
tempie, ktore jest typowym sposobem budowania atmosfery onirycz-

[28] M. Hendrykowski, Stownik gatunkow filmowych,
Wroclaw 2001, s. 149.
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nej, a jednoczesnie wyraznie kontrastuje z obozowg bieganing i slap-
stickowym ruchem przyspieszonym. Moment zakochania si¢ zostaje
ukazany jako wyrwa w czasie. Po raz ostatni Tadeusz widzi dziew-
czyne idaca w kolumnie. Jej wzrok btaga o pomoc. Nagle urywa si¢
muzyka, porzucona zostaje melodramatyczna konwencja. Bohater
sfilmowany na wprost gwaltownie wbija n6z w marchewke. Jego po-
sta¢ zostaje wykadrowana tak, ze poza ramg obrazu znajdujg si¢ usta
ibroda.

Archiwalia, ktére w filmach o Auschwitz, o Zagtadzie sg dos¢
czgsto stosowane, w Kornblumenblau uzyte zostaja w zupelnie innej
funkcji. Zazwyczaj stuza bowiem uwiarygodnieniu obrazu, nadaniu
mu wartosci zapisu historycznego. W Kornblumenblau jest odwrotnie.
Wosiewicz odbiera im wiarygodnos¢ i udowadnia, ze mozna podrobié
ich styl lub stosuje ujecia kliszowe, poprzez wielokrotne powtarzanie
pozbawionego juz wartosci poznawczej, podstawowego waloru doku-
mentalnego. Ponadto pojawiajg si¢ one prawie wylgcznie w scenach
snéw lub majakow Tadeusza.

Sztuczno$¢ swiata przedstawionego podkreslana jest w calym
utworze. Arbitralnie zastosowany zostal w nim kolor. Zdjecia nocne
filmowane sg w niskim kluczu, z czerwonym filtrem imitujgcym pod-
czerwien. Ujecia zrealizowane w ciggu dnia maja tonacje sinoniebie-
ska, zimng. Liczne w filmie archiwalia utrzymane sa w sepii, taSma sil-
nie zadeszczona. Odejscie od zasady gradacji planéw w montazu,
gwaltowne przejscia od zblizenia do planu ogélnego, duza ilos¢ krot-
kich uj¢¢ przywodza na mysl wideoklip. Montaz byl z pewnoscia, jak
twierdza tworcy filmu, sposobem na zblizenie si¢ do mtodego widza.
Jednak jego podstawowa, w moim przekonaniu, funkcjg jest proba od-
dania atmosfery zdarzen i stanu psychicznego bohatera. Tadeusz nie-
ustannie gdzies si¢ spieszy, jest popychany i pedzony. W pierwszych
ujeciach ukazujacych przybycie do obozu, w ktérych owa teledyskowa
konwencja jest najbardziej czytelna, stuzy ona rowniez oddaniu stanu
zagubienia, chaosu mysli i wrazen. Bohater nie zrozumie, co si¢ woko6t
niego dzieje, i nie powinien rozumie¢, dlatego poddany zostaje na-
tychmiast wojskowemu drylowi. Tadeusz staje przed Schreiberem
w sterylnym, obficie o§wietlonym bialym $wiatlem pomieszczeniu.
Wiezien podaje swe dane. Kapo krzyczy: ,,Glosniej!” Tadeusz pokazy-
wany jest w bardzo kroétkich, coraz blizszych ujgciach. Rytm scenie go-
lenia wlosdw nadany zostaje przez dzwiek recznej golarki. W serii bar-
dzo bliskich, krétkich ujeé widzimy wycinanie wloséw spod pachy,
wloséw tonowych. Pod prysznic bohater biegnie jakby w przyspiesze-
niu, jego postac staje sie Smieszna jak w niemej komedii. Stopniowo
odbierana jest mu godnos¢ i cztowieczenstwo. Odtad posta¢ bohatera
czesto pokazywana bedzie we fragmentach, w ujeciach portretowych
jego gltowa znajdzie si¢ juz poza kadrem. Marta Wrébel zauwaza: ,,Nie-
pewnos¢ tego, co za chwile ujrzymy, wplywa na pewng chaotycznosé
odbioru, jego spontanicznos¢ i swego rodzaju dowolnos¢ konstru-
owania znaczen. Wprowadza to atmosfere niestabilnosci i nietrwalo-
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$ci wbrew pozornemu uporzadkowaniu i przerysowanej rytualizacji
rzeczywistosci obozowej”[29]. Wrazenie to dotyczy nie tylko widza,
ale w rownym stopniu bohatera. Tadeusz przypomina nieco mfodego
bohatera Losu utraconego. Podobnie jak on nie rozumie poczatkowo
tego, gdzie sie znalazl, czynno$ciom przyjmowania wiezniow towarzy-
szy pospiech:
[...] wszedzie wzdluz $cian pracowali fryzjerzy, powarkiwaly elektryczne
maszynki do strzyzenia, fryzjerzy zwijali si¢ — sami wigeZniowie. Dostalem
sie do jednego z nich po prawej stornie. Mam usigs$¢, powiedzial zapewne,
bo nie rozumiatem jego jezyka, na stojacym przed nim taborecie. Juz przy-
stawil mi maszynke do karku, juz zestrzygl mi wlosy —i to cate, na tysa pa-
te. Potem wzigl do reki brzytwe: mam wstac i podnies¢ rece, pokazal, i juz
skrobal mi brzytwa pod pachami. [...] Ale juz wolani nas dalej; nastepo-
wala kapiel. [...] Sam tez nie mogtem zrobi¢ nic innego; juz nas prowa-
dzili, juz popychali do wyjscia[3°].

Tadeusz réwniez nie znal regul tego osobliwego swiata. Jednak nie-
zwykle szybko si¢ ich uczyt. Najlepszym przewodnikiem okazat si¢ in-
stynkt przetrwania. Odniesienia do réznych dziedzin sztuki pojawiaja
sie w Kornblumenblau Wosiewicza na wszystkich poziomach — w tre-
sci filmu, w $wiecie podstawionym, ale i w stylu, w formie, jaka rezyser
sie postuzyl. Odwolania te czynia te niestychanie ztozong konstrukcje
spojng. Ich podstawowg funkcja zdaje si¢ by¢ proba zaprezentowania
sytuacji artysty i sztuki w totalitaryzmie. Jaka jest wigc sztuka w syste-
mie totalitarnym? Skarlala, pozbawiona ocalajacej sity i wszelkich
warto$ci duchowych, sprowadzona do taniej rozrywki, gwarantujgcej
wiezniom przetrwanie na poziomie biologicznym. Wosiewicz zdaje
sie przekonywa¢ o nieprzystawalnosci dotychczas wypracowanych
przez kulture konwencji do obrazu Auschwitz. Nie jest go w stanie
udzwigna¢ ani sztuka wysoka, ktora staje sie tutaj wlasng karykaturs,
ani kino. IX symfonia Beethovena przemieniona zostaje w spektakl
buffo, zapis archiwalny traci walor dokumentalny, melodramat osuwa
sie w $miesznos¢. Kornblumenblau pokazuje degrengolade kultury,
upadek jej warto$ci w obliczu Auschwitz. W szerszej za$ perspektywie
— pustoszacg site totalitaryzmu, ktory odbierajac czlowiekowi sztuke,
mozno$¢ swobodnej dziatalnosci artystycznej, probujac zawtadnaé
wszystkimi obszarami kultury, pozbawia cztowieka godnosci, dehu-
manizuje... W tym kontekscie szczegdlnie brzmi wiec ostrzezenie
Montaigne, ktére postuzylo za motto filmu: ,,...z maski i pozoru nie
trzeba czynic istoty...!”

[29] M. Wrébel, op. cit., s. 102. [30] 1. Kerétsz, Los utracony, przel. K. Pisarska,
Warszawa 2002, s. 98—100.



