MAREK HENDRYKOWSKI

Tanczgce muzy.
Kino i korespondencija sztuk

Korespondencja sztuk nalezy do kluczowych zagadnien kina, na row-
ni angazujac inwencje praktyczng, jak i mysl teoretyczng. Nasuwa si¢
pytanie: dlaczego w zwigzku z kinem idea ta byta zawsze — i jest nadal
— taka wazna? Ot6z z trzech zasadniczych powodow.

Po pierwsze, chodzi o akceleracje srodkéw wyrazu w dziele
filmowym, o jego wzmozong ekspresj¢ wynikajacg z potaczenia i spe-
cyficznego przymierza dziedzin, ktére zostaly zaangazowane do
wspolpracy i zjednoczone we wspdlnym celu.

Po drugie, ze wzgledu na ewidentny polimorfizm budowy
utworu filmowego. Zjawisko korespondencji sztuk lezy, by tak rzec,
w naturze filmu jako specyficznej dziedziny sztuki: poczawszy od roz-
norodnych w swym charakterze tworzyw (literatury, teatru, muzyki
etc.), ktore zostaly w nim uzyte, a skonczywszy na sposobach jedno-
czenia 1 organicznego zwigzania z sobg réznorodnych elementéw
struktury danego dziela.

Po trzecie wreszcie, ze wzgledu na kulturowy kontekst i histo-
ryczne zaplecze samej idei, bedgcej od ponad stu lat niewyczerpanym
zrodlem energii sztuki filmowej w najrézniejszych jej dokonaniach
i przejawach. To nie tylko kwestia teoretyczna. Rzecz ma réwniez swo-
je bezposrednie przetozenie na losy zyciowe i wybory samych arty-
stow. Od czasow Fregolego, Méliesa i Chaplina, filmowiec chetnie
przemienia sie w czlowieka-orkiestre. W kinie polskim przychodza
natychmiast na mysl: Julian Antonisz, Andrzej Kondratiuk, Zbigniew
Rybczynski, Lech Majewski.

Nie jest tez dzietem przypadku, ze wielu wybitnych twoércow
kina przyszto do filmu ,,z zewnatrz”, z innych dziedzin sztuki. Griffith,
Murnau, Eisenstein i Bergman z teatru, Chaplin, Langdon i Keaton
z music-hallu, Fritz Lang, Janusz Majewski i Robert Glinski z architek-
tury, Mizoguchi, Kurosawa, Huston, Has, Wajda, Greenaway i Lynch
z malarstwa, Konwicki i Robbe-Grillet z literatury. Mélies byt wcze-
$niej prestidigitatorem, Varda i Saura wzietymi fotografikami, Hitch-
cock po trosze wszystkim, a Fellini niezréwnanym karykaturzysta
(ktérym zresztg nigdy nie przestat by¢).

Niewazne skad przychodzisz, wazne, co jako twdrca z wlasnym
bagazem doswiadczen umiesz i potrafisz wnie$¢ do filmu. Nie sposéb
nie zauwazyc, ze idea correspondance des arts w odniesieniu do sztu-
ki filmowej nie tylko zasila jej nieustanny rozwoj, ale takze niestrudze-
nie stymuluje twdrczg przemiane, nadajac jej wymiar w pewnej mie-
rze uniwersalny.
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Aby dowiedzie¢ si¢ i przekonac, jak bardzo uniwersalny charak-
ter ma ta zfozona kwestia, trzeba siegnaé w przesztos¢ kultury znacz-
nie glebiej, niz umozliwia to zachodni horyzont widoczny z greckiego
Parnasu. W kulturach pierwotnych Dalekiego Wschodu (Indii, Ja-
ponii, Indonezji, Chin, Tybetu), a takze Afryki i Europy, jednos¢ sztuk
byla naturalng oczywistoscig, podobnie jak naturalna byta ich ko-
egzystencja i wspolpraca w ramach o wiele szerszego uniwersum. Za
naturalng uchodzita takze wielodziedzinowa bieglos¢ wykonawcy-
-medium w zakresie wielu uprawianych przez niego sztuk oraz umie-
jetnos¢ laczenia i transponowania jednej w drugg. Taniec, $piew,
muzykaipoezja nie istnialy jeszcze wtedy z osobna, nie zdazyty sie wy-
odrebnic i wyspecjalizowac. Nie strzegly tez zazdrosnie wlasnych tery-
toriéw i sztucznie wytyczonych granic. Uczestniczac w odwiecznych
rytualach, dziedziny te taczyly si¢ i stapialy w jedno, stajac si¢ czgscig
rytualnego przedstawienia i §wigtego obrzedu.

Tesknota za tkwigcg w tym polaczeniu magiczng mocg trans-
formacji—zdolng przemieniac zycie kazdego z uczestnikéw ceremonii
i nadawac gleboki sens zyciu danej zbiorowosci — sprawita, iz sztuka
nowozytna zawsze pragnela odnalez¢é tamto zapomniane Zrédlo.
Wyjs¢ poza ramy wlasnej specjalnosci, pokonac jej ograniczenia
isiegnac po cos wigcej. Dotyczy to nie tylko odlegtych czaséw srednio-
wiecza, renesansu czy baroku, lecz réwniez epok blizszych wspot-
czesnosci.

Od oswiecenia i romantyzmu poczawszy, przez caly wiek XIX
i XX artysci, wizjonerzy, filozofowie i uczeni, studiujacy przesztosé
sztuki, ulegali nieodpartej fascynacji ideg korespondencji sztuk, upa-
trujac w niej szans¢ na odnowienie zycia duchowego. Tak mysleli mie-
dzy innymi: Mozart, Lessing, Mickiewicz, Wagner, Nietzsche, Craig,
Wyspianski, Witkacy, Eisenstein, Kurosawa, Fellini, Paradzanian, Gro-
towski. Sposrod badaczy zas: Bronistaw Malinowski, Carl Gustav Jung,
Rudolf Arnheim, Michail Bachtin czy Joseph Rock.

Kino uchodzi w oczach wielu za urzeczone mirazem przyszto-
$ci dziecko nowoczesnej cywilizacji. Jednak, paradoksalnie, to wlasnie
film wielokrotnie powracal do pradawnego marzenia o sztuce sztuk.
O arcysztuce, w ktdrej zacierajg si¢ granice poszczeg6lnych dziedzin
artystycznych. W owej syntezie sztuk, czy jak kto woli sztuce syntetycz-
nej, nie ma juz granic migdzy poszczegdlnymi dziedzinami ani specja-
lizacji; zamiast tego dochodzi do glosu filmowa création collective, 13-
czaca w calo$¢ wyzszego rzedu najrézniejsze tworcze aspiracje i wszel-
kie niezbedne umiejetnosci, jakimi dysponuje ekipa filmowcow.

Jako wytwor zaawansowanej technologii przetomu XIX i XX
wieku, kinematografia wkrotce zaabsorbowata ide¢ korespondencji
sztuk, zyskujac status nowego srodka przekazu zdolnego podbi¢ ma-
sowa widownie na calym $wiecie. Niezwykta popularnosc kina okaza-
ta si¢ jego najwiekszym atutem. Dzieki temu juz w pierwszym ¢wierc-
wieczu swego istnienia stalo si¢ ono sztuka ludowg, akceptowang
przez zwyklych ludzi i zrozumialg dla milionéw widzéw. W odréznie-
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niu od epok dawnych, indywidualizm artysty spotyka sie tutaj z twor-
czym dzialaniem wysoko zorganizowanego zespolu i modelem kreacji
zbiorowe;j.

Co jest pozyteczne dla danej dziedziny artystycznej, moze oka-
zac si¢ szkodliwe dla filmu. U poczatkéw swego rozwoju sztuka filmo-
wa, poszukujac wlasnej tozsamosci i zmierzajac w swych dazeniach ku
syntezie sztuk, wychodzi na spotkanie innym muzom po to, by za-
czerpnac dla siebie maksymalnie wiele z ich doswiadczenia i osiggnigc.
Dos¢ szybko jednak okazuje sig, ze nie wszystko z danej sztuki stuzy
filmowi, a siegajac do literatury, teatru czy malarstwa, nalezy przyswa-
jac tylko rzeczy niektore. Tak wlasnie, metoda préb i btedow, rodzita
sie artystyczna samowiedza kina.

Warto tamten wazny historyczny moment zanotowaé. Kine-
matografia od swych najdawniejszych poczatkow wspomagata si¢ bo-
wiem innymi sztukami. Pedzgca przed siebie nowoczesnos¢, odkad po
raz pierwszy juz w XIX wieku spojrzata wstecz i odkryta na wtasny
uzytek przebogata tradycje kultury artystycznej, czerpata z niej bezce-
remonialnie i pelnymi garsciami. U boku filmowego Pegaza pojawily
sie wkrotce: literatura, malarstwo, grafika, muzyka, balet, teatr, archi-
tektura. Ale takze opera, operetka, wodewil, cyrk, music hall, taniec,
pantomima, laterna magica, panoramy, zywe obrazy, komiks, foto-
grafia, karykatura, kultura masowa. Dos¢ szybko pierwsi filmowcy
zorientowali sig, ze takie wspomaganie stuzy filmowi i przynosi mu
wiele wymiernych korzysci. Z drugiej strony, rywalizacja réznych
dyscyplin artystycznych moze jednak szkodzi¢ filmowi.

Z czasem okazalo sig, iz czerpac z osiagniec innych sztuk to za
malo. Trzeba jeszcze wiedzieé, jak to odpowiednio robi¢? W jaki
sposob dana dziedzina moze przydac sie filmowi, nie narzucajac mu
niechcianego kanonu wypracowanych przez wieki zasad i dyktatu
wlasnych warunkéw? Profilmowy sojusz sztuk powotal do istnienia
szereg wlasnych sprawnosci i niezmiernie uzytecznych kompetendji,
takich jak: scenarzysta, rezyser, operator, scenograf, montazysta czy
kompozytor muzyki filmowej, stajac si¢ w praktyce tworczej jedyna
w swoim rodzaju symbiozg o wysokim stopniu zlozonosci.

Wraz z nig pojawila si¢ w miarg lat coraz bardziej rozwinigta
kultura adaptacji. Nie tylko adaptacji literatury, rzecz jasna, lecz takze
szeroko pojetej adaptacji wielu innych sztuk. To dzigki niej juz w epo-
ce kina niemego powstaly tysigce dziel filmowych (Mélies, Zecca,
Griffith, Starewicz, Chaplin, Murnau, Eisenstein, Gance, Dreyer i in.),
w ktérych zjednoczone muzy podajg sobie rece i tancza razem z nie-
bywalym wdziekiem.

Korespondencja sztuk nie jest zadna doktryna, lecz zjawiskiem
zywym i nieustannie ewoluujacym. Warto zauwazy¢, ze w rozmaitych
okresach i epokach idea ta ciggle powraca, to znéw stabnie i zanika,
majac charakter historycznie zmienny. W zaleznosci od doraznych
preferencji estetycznych i zwigzanych z nimi potrzeb, wystepuje ona
w kulturze artystycznej danego miejsca i czasu w najrézniejszych
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swych odmianach. Raz bywa o niej gtosno, kiedy indziej z kolei stab-
nie, zanika i ulega zmarginalizowaniu. Kino, z jego ponad 120-letnig
dzisiaj tradycja, posiada obecnie wlasng dostatecznie dlugg i bogata
historig, aby dostrzec w biegu jego rozwoju fazy i §wiadectwa cyklicz-
nego wystepowania idei correspondance des arts.

To samo dotyczy zmieniajgcych si¢ wcigz sposobow jej adap-
towania i pojmowania: o§wieceniowo-klasycystycznego, romantycz-
nego, apolinskiego, dionizyjskiego, modernistycznego, awangardo-
wego, efc. Niektore z nich sg zblizone, inne mogg by¢ catkiem przeciw-
stawne. Gdy dwoch mowi to samo, niekoniecznie chodziim o to samo.
Idea ta co innego znaczy w o$wieceniowych pogladach Gottholda
Ephraima Lessinga (hotdujacy antycznym pogladom na ten temat,
klasycyzm spod znaku,,ut pictura poesis”), co innego zas, gdy w fascy-
nujacej wizji Cyrku Olimpijskiego jako arcywidowiska — daje o sobie
zna¢ w romantyczne] praktyce dramatyczno-teatralnej Mickiewicza,
Stowackiego i Krasinskiego.

Korespondencja sztuk nalezy do tych kluczowych zagadnien,
ktére inspiruja filmowcéw praktycznie od momentu, kiedy kino za-
czeto traktowac jako pelnoprawng sztuke. Najpierw, u swych poczat-
kow, kinematografia byta w najlepszym razie sztuka mlodszg (,,sidd-
ma sztuka” czy ,Dziesigta Muza”). Nobliwa rodzina sztuk oraz nauk
tradycyjnych i wielce szacownych z wyzszoscia, ale i zazdroscia spogla-
dala na sukcesy frywolnej aspirantki. Cho¢ mtodziutkiej Filmii przy-
bywalo doswiadczenia i spektakularnych osiggnigé, to jednak — nieza-
leznie od mtodego wieku — ciggle uchodzita za sztuke gorsza. Gorsza,
czyli taka, ktéra — ze wzgledu na swoje niskie pochodzenie, ,,mecha-
nicznos$¢” i uwarunkowania technologiczne — rzekomo nie umywa sig
nawet do muz tradycyjnych i nigdy nie bedzie zdolna im doréwnac.
Kompleks starszych siostr jest dla psyché sztuki filmowej rzeczywisto-
$cig, od presji ktorej — mimo tylu wlasnych wielkich osiagnie¢ — nie
zdolata si¢ ona uwolnic az po dzien dzisiejszy.

W materii poruszanych tu spraw stan obecny nie rézni sie
niczym specjalnym od sytuacji sprzed dziesigtkow lat. Te same para-
doksalne dazenia. Z jednej strony, kino, od kiedy po raz pierwszy
zapragnelo by¢ sztuka i sprobowalo ,,wybic sie na niepodlegtos¢”, kon-
sekwentnie zmierza do tego, by osiggngé pelng samodzielnos¢ i nie
zacigga¢ zadnych kredytéw u innych sztuk. Z drugiej, nie potrafi ono
zy¢ pelnig wlasnego istnienia na sztucznie stworzonym terytorium —
odciete od ozywczych wpltywow plynacych ze strony: literatury, sztuk
plastycznych, teatru, taiica czy muzyki.

Marzenie o byciu sztukg syntetyczng badz sztuka sztuk nie jest
w kinie niczym nowym. Eklektyzm ten rodzi jednak uzasadniong oba-
we dominacji ze strony sztuk innych, otwierajac z kolei droge idei
»czystego kina”, zdolnego istnie¢ w sposdb absolutnie autonomiczny.
Oba dazenia Scierajg si¢ i rywalizujg z sobg nieustannie. Odwieczny
antagonizm. Tak bylo stulecie temu, w zamierzchlej przesztosci, tak
jest rowniez obecnie. Z jednej strony endogenny, z drugiej egzogenny
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charakter pierwiastka artyzmu w filmie. Autonomia versus zaleznosc.
Odrebnos¢ contra symbioza. Separatysci i integry$ci — dwa rézne sta-
nowiska, dwa sprzeczne poglady i dwie rézne frakcje w spojrzeniu na
Dziesiagta Muze. A wraz z nimi dwie wizje sztuki i tworczosci filmowej,
ktérym holdowali i nadal hotduja zaréwno sami filmowcy, jak i teo-
retycy kina.

»My oczyszczamy sztuke filmowg z muzyki, literatury i teatru,
ktore sie do niej garng” — deklarowal w latach dwudziestych Dziga
Wiertow” [1].

»Czy film albo to, co z niego zostalo, nie moze juz istnie¢ sam,
nie moze sam poruszac si¢ bez szczudet literatury i teatru” — wtérowat
mu blisko trzy dekady p6ézniej André Bazin[2].

Przytoczone powyzej, modelowe wrecz dla podejscia ,,separa-
tystycznego’, stanowisko Wiertowa, Bazina i innych kategorycznie
rozstrzyga, czym powinien by¢ film jako sztuka wtasciwa. Idea ,,filmu
czystego’, to znaczy calkowicie wolnego od wplywu innych sztuk, cho¢
w zalozeniu bardzo atrakcyjna, nie wyczerpuje jednak rozwazanej tu
kwestii. Swiadczy o tym cho¢by diametralnie odmienne zdanie Roma-
na Ingardena, ktory twierdzil na ten temat co$ wrecz przeciwnego,
umieszczajac widowisko filmowe na pograniczu wielu sztuk.

»Widowisko filmowe — twierdzil Ingarden — jest tworem arty-
stycznym stojacym na pograniczu wielu sztuk, ktére wspotdziatajac
z sobg, splatajg sie w twory catkiem osobliwe” [3].

Zaliczony przed chwilg, dodajmy catkiem niestusznie, do obo-
zu ,separatystow” André Bazin w cytowanym przed chwila znako-
mitym studium pod tytutem O film nieczysty: obrona adaptacji z po-
dziwu godng przenikliwosdcig krok po kroku zweryfikowal szereg
wczesniejszych uproszczonych pogladéw na te kwestig. Do idei tej po-
wracal w swoich pismach wielokrotnie, a jego spojrzenie na film
w kontekscie powinowactwa sztuk z biegiem lat dzigki uwaznej obser-
wagji praktyki tworczej kina poglebiato si¢ i ewoluowato. Bazin nie byt
przy tym ani stronnikiem awangardystéw: malarzy, fotografikéw, dra-
maturgdw, poetow itp., optujacych (c6z za paradoks!) za ,czystym
kinem”, ani tez rzecznikiem praktykéw ,z branzy”, reprezentantéow
zachowawczego nurtu w przemysle filmowym.

»Historia filmu, ktéra zaczyna si¢ w poczatku tego wieku —
konstatowal — jest rezultatem z jednej strony — specyficznej ewolucji
tej dyscypliny: a z drugiej — ewolucji innych sztuk i wpltywu owych
sztuk na film”[4].

W swietle takiego ujecia, sprzecznosé, o ktorej mowa, przestaje
by¢ nierozwigzywalnym paradoksem i nabiera cech systemowych.

[1] D.Wiertow, My. Wariant manifestu, przel. T. Kar- [3] R.Ingarden, Kilka uwag o sztuce filmowej, w:
powski, w: Czlowiek z kamerg, Warszawa 1976, s. 18. Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1966, s. 315.
[2] A.Bazin, O film nieczysty: obrona adaptacji, [4] A.Bazin, op.cit., s. 82.

w: Film i rzeczywistosé, wybor tekstow, przektad i po-
stowie B. Michalek. Warszawa 1963, s. 81.
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Systemowos¢ t¢ rozpoznajemy zaréwno w pojedynczych dzielach, jak
i w obrebie dialektyki procesu historycznego przemian sztuki filmo-
wej. Idea ,,czystego kina” okazuje si¢ idea wprawdzie separatystyczng,
ale rownie pociagajaca i godng uwagi, jak — konkurencyjna wzgledem
niej — gleboko zakorzeniona w dziejach sztuki filmowej idea kina jako
syntezy sztuk. Kto w tym sporze ma racj¢? Rzecz w tym, ze stusznos¢
na swdj sposdb majg obie zwalczajace si¢ strony. I nie jest to wcale spor
pigknoduchéw z pragmatykami. Nie sposéb w koncu nie zauwazyc,
ze dzielo filmowe tworzy z reguly nie jeden cztowiek, cho¢by nawet
nie wiem jak wszechstronny, lecz wielosobowa ekipa twércow uczest-
niczacych w jego realizacji.

»Mozna by powiedzie¢ — pisal wiele lat temu Erwin Panofsky —
ze film powolany do zycia wspdlnym trudem — przy czym wysitek
wszystkich wspotpracownikéw osigga w dziele ten sam stopien trwa-
tosci — jest wspolczesnym ekwiwalentem Sredniowiecznej katedry.
Rola producenta odpowiada tu mniej wigcej roli biskupa czy arcybi-
skupa, rola rezysera — roli gtéwnego architekta, a scenarzystow porow-
na¢ mozna do doradcéw scholastycznych, ktérzy ustalajg program
ikonograficzny dzieta. Co za$ do aktoréw, operatora, montazystow,
dzwigkowca, charakteryzatora i innych technikéw — to ich wysitek
poréwna¢ mozna do pracy rzezbiarzy, witrazystow, brazownikéw,
wykwalifikowanych murarzy i ciesli az po kamieniarzy i stolarzy: to
znaczy tych wszystkich, ktérzy nadaja dzietu jego fizyczny ksztalt. Jesli
rozmawia si¢ z tymi ludzmi, to kazdy z nich powie w catkowicie dobre;j
wierze, ze jego wklad pracy byl najwazniejszy. Jest to prawda w tym
sensie, ze jego praca byta niezbedna”[5].

Kapitalne poréwnanie Erwina Panofsky’ego, laczace dzieto fil-
mowe ze Sredniowieczng katedra, nalezy do natchnionych w swej traf-
nosci. Jego autor jednak linijke dalej sam wydaje si¢ nim zaskoczony do
tego stopnia, iz czuje sie w obowigzku zlozy¢ autokorekte w osobnym
komentarzu, piszac: ,, To poréwnanie wydaje si¢ nam swietokradcze,
nie tylko dlatego, ze proporcjonalnie istnieje mniej dobrych filméw niz
dobrych katedr, ale takze dlatego, ze kino jest komercjalne”[©].

Jak wida¢, wielki historyk sztuki, rozpatrujac w roku 1947 dzie-
to sztuki filmowej w analogii do gotyckiej katedry, mial jednak wsty-
dliwe poczucie $wigtokradztwa wobec ars divina jako intelektualnego
sacrum. Popelnial wprawdzie to Swietokradztwo catkiem swiadomie,
lecz mimo osobistej premedytacji wahal sie: czy kino to istotnie sztu-
ka, a jesli tak, to jaka? Nic dziwnego, ze na zasadzie swoistego alibi ku-
chennymi drzwiami w sfere pogladéw Panofsky’ego na ten temat
wchodzi — sprzeczna z jawnym komercjalizmem przemystu filmowe-
go — idea czystej sztuki. Dla nas idea ta — poddana koniecznej rewizji
i reinterpretacji — moze okazac si¢ inspirujgca takze z innego powodu.

[5] E.Panofsky, Stylitworzywo w filmie, przet. B. Mi- dzi$ studium ukazal sie na tamach czasopisma ,,Criti-
chatek, w: Studia z historii sztuki, oprac. J. Bialostocki, que’, 1947, vol. 1, nr 3.
Warszawa 1971, s. 374. Pierwodruk tego klasycznego [6] Ibidem.
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Znakomity film Paola i Vittoria Tavianich Good Morning, Baby-
lon (1987) uzmyslawia nam z calg oczywistoscia, ze pojecie udzialu
sztuki w filmie nie ogranicza si¢ wylgcznie do ram Parnasu. Co wigcej,
ze artysta w filmie jest nie tylko rezyser, kompozytor, scenograf,
operator czy aktor, lecz rowniez na przykltad murator, kamieniarz,
budowniczy filmowych dekoracji. Idea correspondance des arts w od-
niesieniu do filmu zyskuje tym samym catkiem inny, znacznie szer-
szy wymiar. Nie chodzi tylko i wylacznie o okazjonalne przymierza
Dziesiatej Muzy z Polihymnig, Terpsychora czy Melpomena. Chodzi,
z jednej strony, o sztuke w ogole, z drugiej zas — o kazdg z mozliwych
dziedzin sztuki stosowanej w szczegdlnosci. W przypadku kina trady-
cyjne wyobrazenie elity muz zamieszkujacych Parnas okazuje sie zbyt
proste i w praktyce przestaje wystarczac.

Aby powstalo dzieto sztuki filmowej, konieczne jest nie tylko
natchnienie pojedynczego artysty, ale takze talent i praktyczne umie-
jetnosci wszystkich jego wspottworcow. Od nich wtasnie zalezy osta-
teczny rezultat. Owszem, film mozna potraktowac jako szczegdlnego
rodzaju syntez¢ sztuk czy nawet sztuke sztuk. Ale dobrze jest przy
tym pamigtaé, iz owa synteza sztuk w przypadku filmu oznacza
w praktyce nie tylko asyste wianuszka szacownych muz, lecz przede
wszystkim precyzyjnie zorganizowany udzial rozmaitych (wcale nie-
koniecznie ,,pigknych”) kunsztéw niezbednych we wszelkich aspek-
tach jego realizacji.

Nierozstrzygnigta nadal pozostaje kwestia spoiwa taczacego
udzial poszczegélnych sztuk w filmowg calos¢. Poza granicami filmu
autonomiczna odrebnos¢ literatury, teatru, malarstwa, muzyki nie
podlega przeciez zadnej watpliwosci. Kazda z tych sztuk ma nie tylko
wlasny kod jezykowy, ale i swoiste tworzywo: literackie, teatralne, ma-
larskie, muzyczne etc. Jak to si¢ zatem dzieje, ze wlasnie w kinie rézne
sztuki tanczg wspolnie, tworzac jednosc wyzszego rzedu? Odpowiedzi
na to trudne pytanie dostarcza semiotyka filmu.

W przekazie filmowym spoiwem semantycznym, o ktore pyta-
my, staje si¢ kazdorazowo jezyk ruchomych obrazéw|[7]. Tak diugo,
jak potrafimy czyta¢ film, jesteSmy w stanie odczytaé réwniez sens
udzialu poszczegdlnych sztuk w jego strukturze. To jezyk ruchomych
obrazéw jako nadrzedny system modelujacy organizuje i jednoczy
réznokodowy przekaz. To on wyznacza dla repertuaru wszystkich tych
réznorodnych elementéw wspdlny znakowy mianownik i sprawia, ze
rozmaite sztuki i kody artystyczne traca w nim autonomig, zamienia-
jac sie w znaki filmowe.

Dotykajac tej fascynujacej kwestii, warto mie¢ swiadomos¢, iz
—w przypadku filmowej correspondance des arts — pytamy w gruncie
rzeczy o morfologiczny aspekt sztuki ruchomych obrazéw jako sztuki
syntetycznej. Bardziej wnikliwe studia i analizy poszczegdlnych dziet

[7] M. Hendrykowski, Jezyk ruchomych obrazéw, »Jezyk ruchomych obrazéw jako system modelujacy”
Poznan 1999. Zob. zwlaszcza rozdzialy: ,Ekran i kadr”,  oraz,Jezyk artystyczny filmu”
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sktaniaja do wniosku, iz koegzystencja réznych sztuk w filmie nie
wyklucza sie wcale z ,,czystym kinem”. Wspétudziat réznych dziedzin
sztuki osigga w nich bowiem taki stopien zamierzonej integracji, ze
zdaja sie one wychodzi¢ poza siebie i wzajemnie przenika¢ az do
pelnego stopienia w calo$¢ wyzszego rzedu. Nie ma juz pierwiastka
literatury, teatru czy malarstwa. Elementy sktadowe czerpane z tych
sztuk, ktore uwolniono od macierzystego idiomu, wsp6tbrzmia odtad
w granicach struktury dziela jako jego organiczne czgstki. Wlasnie to,
czyli ich magiczna transformacja, wprawia nas podczas seansu w stan
uniesienia.

Kapitalnego przykladu na jednoczace dziatanie jezyka rucho-
mych obrazéw dostarcza muzyka na zywo wykonywana w sali kino-
wej. Na pozor, wydaje si¢ ona czyms$ dodanym i,,zewnetrznym” wobec
strumienia ekranowych fantoméw. Ontologicznie biorac, ze wzgledu
na jej realng obecnos¢ podczas danego seansu, muzyka ta nie nalezy
przeciez bezposrednio do utworu filmowego. W istocie jednak gra si¢
ja »do filmu” i wykonuje scisle ,,pod obraz filmowy”. Tym samym mu-
zyka na zywo zostaje integralnie wlaczona w strukture ekranowego
widowiska, okazujgc si¢ jego pelnoprawng (jeszcze jak!) uczestniczka.
Dzigki systemowemu posrednictwu jezyka ruchomych obrazéw wie-
lokodowy przekaz staje si¢ jednolitg zorganizowang caloscig. W tym
sensie kazde dzieto sztuki filmowej mozna okresli¢ jako symfoni¢ ob-
raz6w i dzwigkow.

Zarowno teoria, jak i praktyka filmu majg od dawna problem
z przeestetyzowaniem idei korespondencji sztuk. Sztywno pojmowa-
na, eksponuje ona jedynie kanoniczne pojecie pickna. W swietle takie-
go rozumienia, film jako sztuka nowa mialby co najwyzej odtwarzaé
matryce sztuki teatru, malarstwa, muzyki itp. A przeciez wtasnie w ki-
nie nalezne miejsce znajduja dla siebie takze najrézniejsze sztuki prak-
tyczne i stosowane. Wszystkie one tacza si¢ w nadrzedna kategorie
kunsztu. Scislej méwiac: przynaleza do mnogiego zbioru przeréznych
kunsztéw i umiejetnosci niezbednych, aby film mégt uzyskac odpo-
wiedni do zamierzonego materialny ksztalt.

Dlaczego patrzac na wspaniala sekwencje balu w ekranizacji
Romea i Julii Franka Zeffirellego (1968), dostrzegam w niej wspotobec-
nos¢ wielu sztuk, ale jako widz nie musze (a nawet nie powinienem)
tego osobno uwzgledniac? Latwo to zrozumie¢. Ot6z nie dostrzegamy
takiej koniecznosci, bowiem kino w takim jak to wydaniu, wykorzy-
stujgc i adaptujac z mysla o whasnych celach sztuki inne, poddaje je se-
rii gruntownych przeobrazen. Taniec nie jest wigc taficem autono-
micznym, lecz tancem filmowym, to samo z choreografig i muzyka, re-
nesansowa piesi o mitosci nie jest piesnig, lecz piesnig w filmie, efc.

W ostatecznym efekcie, to znaczy na ekranie, sztuk innych jest
tyle tylko, ile potrzeba filmowi, aby osiagna¢ z ich pomoca wiasny
ksztatt i wyraz. W wyniku ,,zapozyczen” z innych sztuk powstaje co$
catkiem swoistego i w najwyzszym stopniu oryginalnego w swym cha-
rakterze. Udzial wszystkich tych sztuk (starszych i najstarszych, pigk-
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nych i uzytkowych etc.) moze by¢ aranzowany w rozmaity sposéb
iw najrozniejszych proporcjach. Rzecz jednak w tym, iz muszg one zo-
sta¢ zorganizowane w dzieto sztuki filmowe;j.

Film w takim ujeciu jest wiec ewidentnie sztuka zlozong. Po-
dobnie jak tragedia grecka, opera czy taniec, nalezy on do rodziny
sztuk ztozonych z wszelkimi konsekwencjami idei correspondance des
arts, ktora lezy u podstaw kazdego bez wyjatku widowiska filmowego.

Fundamentalng zasade takiej organizacji w niezréwnany spo-
sob wyrazil ponad siedemdziesiat lat temu Rudolf Arnheim w znako-
mitym studium Nowy Laokoon — sztuki ztozone i film. Pisal w nim:

Artysci nie wykazali do tej pory wigkszych uzdolnien lub sktonnosci do
tworzenia dziet opartych na wigkszej liczbie srodkéw wyrazowych. Oczy-
wiscie we wszystkich przytoczonych przez nas przykltadach uzywa sie
w rzeczywisto$ci wiecej niz jednego Srodka wyrazu, ale z reguly kazda
dziedzing sztuki zajmuje si¢ inna osoba i zawsze jedna z dziedzin ma
pierwszenstwo. Dziedzina dominujaca rozwija temat w bogata konstruk-
cje, ktéra wspiera w sposéb prostszy dziedzina drugoplanowa. Ale mimo
to dziedzina drugoplanowa nie moze by¢ zlekcewazona do tego stopnia,
by to, co wyraza, bylo tanie, ani tak przyttumiona, by przestata w ogéle co$
wyrazac. Sztuka dopuszcza hierarchie funkgji, ale nie toleruje ilosciowej
lub jakosciowej atrofii ktéregokolwiek ze sktadnikéw, skoro juz w dane
dzieto zostal wlaczony|8].

Konkurencyjny charakter dwdch lub wigcej dziedzin sztuki uczestni-
czacych w widowisku filmowym nie jest wigc czyms, co kazdorazowo
zagraza kinu jako sztuce ruchomego obrazu nieuchronng dezintegra-
¢ja. Na ekranie liczy si¢ bowiem ostatecznie nie to, co je dzieli, lecz —
mistrzowska aranzacja i orkiestracja, czyli wypracowany przez zdolne-
go rezysera maksymalnie umiejetny sposdb zorganizowania udziatu
kazdej z nich w przekaz oparty na wspoétdziataniu.

»Muzy nie rozmawiajg, ale mogg z sobg zatanczy¢” — powie-
dzial przed laty Jean Renoir.

Pora przedstawi¢ ostateczng konkluzje niniejszych rozwazan.

Studiujac i odkrywajac w widowisku filmowym ide¢ corre-
spondance des arts, a wraz z nig najrézniejsze sposoby faczenia sie i in-
tegrowania rozmaitych sztuk, dotykamy za kazdym razem dwoch
istotnych rzeczy. W centrum naszej uwagi znajduje si¢ nie jakas jedna
izolowana dziedzina sztuki wpisana w druga, lecz dzieto artystyczne
jako calos¢.

Myslenie o korespondencji sztuk — zar6wno w wymiarze teore-
tycznym, jak i praktycznym — nie sprowadza si¢ w filmie do inwenta-
ryzacji, ani do statycznego sumowania pewnej liczby zaangazowa-
nych, uczestniczacych w nim dziedzin sztuki. Liczy si¢ przede wszyst-
kim dynamika powolanego do zycia dzieta filmowego i jego glebszy
artystyczny sens. To w nim kazdorazowo odzwierciedla sig, fortunny

(8] R.Arnhem, Film jako sztuka, przet. W. Werten-
stein, Warszawa 1961, s. 171.
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lub niefortunny, udzial sztuk innych. Wszystko jedno, czy uchodza
one za ,sztuki piekne”, czy tez pieckno widowiska filmowego wytwarza-
ja 1 wspomagaja.

Myslenie takie, jak najdalsze od ,,wplywologii’, jest Scisle zwia-
zane nie ze szkodliwg dla filmu supremacja przyktadowo literatury, te-
atru czy malarstwa, lecz z o wiele bardziej og6lna idea utworu arty-
stycznego jako niepowtarzalnie zorganizowanej catosci. Nie dzieli ono
sztuk, nie buduje muréw, ani nie wyznacza miedzy nimi granic,
a przeciwnie, pomaga je faczy¢ i jednoczy¢ w naszej swiadomosci.

Wielos¢ sztuk i przeréznych kunsztéw obecnych w filmie ewo-
kuje intrygujaca mysl o mozliwym ich zjednoczeniu. W dziedzinie tej
zajmowanie si¢ ideg korespondencji sztuk ma réwniez inny, znacznie
szerszy wymiar. W dobie Scislej specjalizacji coraz bardziej rozdrob-
nionych dyscyplin artystycznych idea korespondencji sztuk, w odnie-
sieniu do filmu i nie tylko, przypomina nam o uniwersalnosci sztuki
jako takiej. Zadne dzieto filmowe, nawet tak znakomite jak Obywatel
Kane, Osiem i pot czy Fanny i Alexander, nie jest jej idealnym urzeczy-
wistnieniem. W swoich najwiekszych dokonaniach przypomina ono
jednak, ze urzeczywistnienie owej idei jest mozliwe do osiggniecia i ze
artysta filmowy (od twdrczego producenta i rezysera poczagwszy, a na
oswietlaczu, ciesli, kamieniarzu i muratorze z filmu braci Tavianich
skonczywszy) potrafi niekiedy zblizy¢ si¢ do niego jak nikt inny.



