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The article is an attempt to look at all the achievements of the Polish filmmaker — Jerzy Kucia —
through the prism of his last work, Strojenie instrumentéw/Tuning the Instruments (2000). The
author points out that all the director’s previous projects, starting with the debut of 1972
Powrdt/Return until Refleksy/Reflections from 1979 through Przez pole/By the field from 1992,
showed a very clear development of the creative personality of the artist, who claimed that the
“close up” on their own topics is the result of heightened self-awareness and is a great effort to
promote himself again and again. In the analysis of the film Strojenie instrumentéw/Tuning the
Instruments, the author refreshes old and new contexts of interpretation, coupled with the com-
mitment issue, which is a metaphorical return to the past. A question about the essence of the
functioning of consciousness leads the author to delve into the phenomenological concept that we
find in contemporary theories of psychology of perception.

Czasami mysle, ze moze obnizam poziom,

bo zapuscilem sig w twdrczy tunel, ciggle ten sam.

Tylko ze ja w ten tunel wszedlem swiadomie.

Paradoksalnie tatwiejsze okazuje sig robienie filmow réznorodnych,
trudniejszq rzeczq jest realizacja filmoéw wywodzqcych sie z jednej genezy.
Jerzy Kucia

Kluczem do zrozumienia tworczo$ci polskiego animatora dJerzego
Kuci jest odpowiedz na istotne dla fenomenologii pytania: czym jest i jak
funkcjonuje §wiadomosé? Jak poznaé co$, co jest poza nig? Autora Przez
pole (1992) czyni przedmiotem swoich rozwazan fenomen — czyli ,rzecz
przeksztalcong przez czysta Swiadomos$¢ w przedmiot sztuki, a wiec po-
siadajgcy sens”. Artyzm filmu Kuci jest efektem u$wiadomienia sobie
ograniczonos$ci obrazu filmowego w reprodukowaniu rzeczywistosci (por.

* Fragment wigkszej calosci cyklu analiz i interpretacji eksperymentalnych filméw
animowanych, przygotowanych w ramach zaje¢ ,Historia i teoria animacji — wybrane
zagadnienia”.

1 A. Burzynska, H. Markowski, Fenomenologia, [w:] Teorie literatury XX wieku, oprac.
A. Burzynska, H. Markowski, Krakéw 2006. Warto wskaza¢ na mozliwo$¢ analizowania
i interpretowania tworczosci innych animatoréw w kontekscie najwazniejszych teorii XX
wieku, np. Wladystaw Starewicz — przetom antypozytywistyczny; Jan Lenica — struktura-
lizm; Stefan Schabenbeck — semiotyka, Daniel Szczechura — krytyka feministyczna itp.
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teorie Rudolfa Arnheima? lub Ernsta Gombricha3) i niedoskonatosci na-
szych zmystéw w odzwierciedlaniu stanéw $§wiadomos$ci (por. Roman In-
garden4). W tym miejscu fenomen widzenia i fenomen obrazu filmowego
zazebiajg sie.

W dyskursie fenomenologicznym tatwo wskazaé pojecia, dzieki kto-
rym animacje eksperymentalne Kuci moga by¢ czytane zgodnie z mys$-
leniem o dziele sztuki jako o tworze warstwowym i intencjonalnym.
Warstwowym, a wiec tez schematycznym, domagajacym sie aktualizacji.
Intencjonalnym, w tym sensie, ze utrwalonym w intersubiektywnych
znaczeniach. Podej$cie fenomenologiczne cechuje intuicyjno$é, czyli na-
oczno$¢ 1 opisowo$é, zwiazana z oczyszczeniem Swiadomosci. Interpre-
tacja tworczosci autora Refleksow (1979) z tej perspektywy jest tez naj-
ciekawsza.

Trzy inne wazne dla fenomenologii pojecia: korelacja, konstytuacja
i redukcja (epoché) takze znajduja zastosowanie w analizie i interpreta-
¢ji filmoéw Kuci. Korelacja oznacza bowiem relacje miedzy przedmiotem
a $éwiadomos$cig, w wyniku ktorej przedmiot zostaje przeksztalcony przez
akt poznania i obdarzony znaczeniem. Co$, co nie zostaje poznane, nie
istnieje, bo jest poza sensem, poza rozumem. Tylko w takiej formie
przedmiot albo choé¢ jego ksztalt istnieja w filmie. Konstytuacja nato-
miast odsyla do idei tworzenia przedmiotéw poznania. Redukcja polega
na wzieciu w nawias §wiata empirycznego na rzecz aktywnos$ci samej
Swiadomosci. Na tym polega poznanie tego, co nie jest ani materialne,
ani namacalne. Jezeli absolutne poznanie jest w ogéle mozliwe, to tylko
wtedy — twierdzit Edmund Husserl — gdy dojdzie do ,wyzerowania” Swia-
ta, skupienie sie na tym, co ,widzimy” w $wiadomo$ci. Do tej teorii na-
wigzali p6zniej Gilles Deleuze5, Gaston Bachelard® i Maurice Merleau-
-Ponty?.

Takie podejscie do twoérczosci Jerzego Kuci jest obarczone wieloma
zastrzezeniami. Moze ocieraé sie, z jednej strony, o banat — skupienie
uwagi na najprostszych elementach filmu. Jednocze$nie prowadzi do
nieporozumienia — przez odwolanie do abstrakcyjnej idei ,filmowosci”.

2 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twdrczego oka, przel. J. Mach,
Gdansk 2004.

3 E. Gombrich, Sztuka i ziudzenie. O psychologii przedstawienia obrazowego, przel.
J. Zaranski, Warszawa 1981.

4 R. Ingarden, Studia z estetyki, t. I-1I1I, Warszawa 1966.

5 G. Deleuze, Proust i znaki, przet. M.P. Markowski, Gdansk 2000.

6 G. Bachelard, Wyobraznia poetycka, przet. H. Chodak, A. Tatarkiewicz, Warszawa
1975.

7M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski,
Warszawa 2001.
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Prawda jest jednak taka, ze czesto zainteresowanie Zrédlem filmowosci
okazuje sie konieczne, bowiem pozwala zrozumiec istote twdrczosci
konkretnego rezysera. W przypadku Kuci prawda jest to, ze analizujac je-
den film, tak naprawde analizujemy wszystkie, i odwrotnie. Piszac prace
o charakterze syntezy tworczosci, dostrzegamy, ze chodzi tak naprawde
o jeden film, zakorzeniony w filozofii i psychologii percepcji. Na tym pole-
ga fenomen kina autorskiego.

Jerzy Kucia

Autor Refleksow jest absolwentem Wydziatu Malarstwa i Grafiki
ASP w Krakowie. Ukonczyl te studia w 1976 roku. Od 1981 roku pro-
wadzi na tym wydziale Pracownie Rysunku Filmowego. Zadebiutowal
w 1972 roku filmem Powrdt. Wezeéniej byl asystentem innych rezyseréw
przy filmach Aqua Pura (1970), Jak nauka wyszia z lasu (1970), Ziarno
(1970). Nastepnie w ciggu blisko 40 lat zrealizowat dwanascie filméw. Za
wiekszo§¢ z nich otrzymal prestizowe nagrody na festiwalach w Polsce
1 na $wiecie. Ostatni film tego autora Strojenie instrumentow zostat zre-
alizowany niemal po o§mioletniej przerwie.

Wszystkie dziata Kuci sa jak tytulowe odpryski, odbijaja refleksy ni-
czym sttuczone szklo, ktére kazdorazowo sktadamy w inny sposéb. Jest to
tworczo$é ztozona z waznych lub mniej waznych, ale zawsze istotnych,
fragmentéw. Widz, wchodzac w ten subiektywny i hermetyczny $wiat,
jest jak obserwator kregéw na wodzie. Wie, ze gdy wrzuci jeden kamien,
woda odpowie mu zwielokrotnionymi kregami, rozchodzacymi sie koncen-
trycznie. W lustrze-obrazie filmowym odbija sie nie tylko sam rezyser, ale
takze widz. Powtarzalnoé¢ tematéw i motywow w pracach Kuci potwier-
dza to najdobitniej. To jednak powtarzalno$é ,dokonana”, a wiec uswia-
domiona. Czy jest autoterapia, czy walka rezysera z wlasnymi obsesjami?
Powyzsze pytanie trzeba koniecznie rozwazy¢. Powtarzalno$é nie jest
w tym przypadku prowokacja (zob. filmy Daniela Szczechury). Stanowi
ponadto twoérczo$é kompletna, ktérej punkt kulminacyjny wyrazaja formy
najprostsze, np. wizualizowane dzwieki muzyki w filmie Strojenie in-
strumentow (2000). Marcin Gizycki poréwnal nawet tworczosé autora
Refleksow do muzyki takich kompozytoréw, jak Philip Glass, Steve Reich
czy Frederic Rzewski, nazywajac jg tworczoscig minimalistycznag.

Inne wazne cechy filméw Kuci, na ktére wskazat autor Nie tylko
Disney, to dostrzeganie pigkna w codziennos$ci — rozchodzace sie koncen-
trycznie kota na wodzie czy refleksy $wiatla, przesuwajace sie po $Scia-
nach jadacego pociagu lub wznoszacej w gore windy, oraz obserwacja
codziennych, ludzkich czynno$ci, np. praca w polu, przejazd pociggiem
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itp. O tym twoércy moéwiono jako o hipnotyzerze, a jego twoérczo$é utozsa-
miano ze snamis.

Najwazniejsze tematy filméw omawianego artysty to fascynacja co-
dzienno$cig, ulotnoscig widzialnosci. Sztuka ma za zadanie oddaé elip-
tyczno$é naszych doznan zwigzanych z przemijaniem i wspomnieniami,
w konicu pozawerbalne stany §wiadomos$ci, ktére najlepiej wyraza ruch
1 zwigzany z nim rytm, oddzielajacy dwa Swiaty: wewnetrzny i zewnetrz-
ny, przeszly i terazniejszy, oraz dzwiek i jego tempo, pozwalajace wejsc
widzowi w trans i odnaleZ¢ odmienne stany §wiadomosci.

Ostatni autorski film Jerzego Kuci z 2000 roku Strojenie instrumen-
tow to préoba odkrycia tajemnicy czwartego wymiaru w jego, nie tyle prze-
strzennym, ile temporalnym sensie. Czas jest kluczem do autobiograficz-
nego i autotematycznego wymiaru tego obrazu. Finalne oczyszczenie,
jakiego doznaje autor i bohater, pozwala skupié¢ sie na tym, co wazne
w zyciu i w sztuce filmowej. Umozliwia redukcje bogactwa otaczajacej
rzeczywistosci do tych elementéw, ktore sg najwazniejsze. Daje szanse na
kontemplacje, przypominanie i wymazywanie. Piekno zycia skupia sie
wzdluz i wszerz wspominania: dziecinstwa, mlodosci i zwigzanej z nimi
radosci. Smutek sztuki wyraza sie przez ograniczenie narzedzi i szereg
uproszczen, towarzyszacych w ich postugiwaniu, zar6wno przez artyste,
jak i naukowca. Takie doSwiadczenie jest zapowiedzig zakoniczenia jakie-
go$ waznego etapu w zyciu. Jest tez przepieknym pozegnaniem Kuci ze
sztuka filmowania. Podr6z sentymentalna rozgrywa sie w czasie i prze-
strzeni. W gtab i wzdluz. W koncu jest do§wiadczeniem odbijajacym rze-
czywistosci i jednocze$nie doznaniem niemozliwym do opisania. Przezy-
ciem, towarzyszacym tak naprawde tylko autorowi filmu. Bohater Kuci
jest jego medium, odbija ,cien’” tego wrazenia. Widz ogladajacy Strojenie
instrumentow spotyka sie tylko z tym zapos$redniczonym doswiadcze-
niem. Jego namiastka. Sukces filmu Kuci polega na tym, ze mimo §wia-
domosci obcowania z odtworzeniem czyich$ przezyé, widz w czasie pro-
jekcji ma szanse na dotaczenie do nich tez uczué¢ wlasnych. Katharsis jest
wiec doznaniem wyzwalajacym i1 zaprzeczajgcym pierwotnej alienacji.
Wir obrazéw, dzwiekéw, na innej plaszczyznie zdarzen, w jaki wprowa-
dza nas rezyser, jest przekladalny na zamieszanie, jakie wigze sie emo-
cjami, wnetrzem, glebig, czasem... fenomenem czwartego wymiaru auto-
ra, bohatera, widza, a ostatecznie badacza.

Strojenie instrumentéw to film, ktérym Kucia nikogo nie zdziwit.
Wszystkie jego wezeéniejsze projekty doprowadzily rezysera w naturalny
spos6b do dziela wienczacego cala tworczo$é. Warto przyjrzeé sie tym

8 M. Gizycki, Jerzy Kucia — miedzy jawq a snem, [w:] tegoz, Nie tylko Disney. Rzecz
o filmie animowanym, Warszawa 2000, s. 71-77.
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dokonaniom, w ktérych rezyser zawigzal pakt sam ze sobg i zdecydowat
sie na realizacje kolejno: Powrotu (1972), Windy (1973), W cieniu (1975),
Szlabanu (1976), Kregu (1978), Okna (1979), Refleksow (1979), Wiosny
(1980), Zrodla (1982), Odpryskéw (1984), Parady (1986), Przez pole
(1992). Po obejrzeniu tych filméw dosé tatwo doj$é do wniosku, ze Stroje-
nie instrumentow jest powrotem do wczesniejszych projektéw i ich pod-
sumowaniem. Ostatnim etapem drogi artystycznej obranej przez Kucie
w 1972 roku. Tym bardziej stanowi to cenny przyktad dla filmoznawecy,
ktory pragnie zglebi¢ fenomen tworczosci tak jednolitej, a wiec w petni
autorskiej. Tworczosci, w ktorej artysta nigdy nie zgubil swojej twarzy,
nie zaprzedal wlasnej tworczej tozsamosci. Jedynym celem — powtarza-
nym kazdorazowo przez tworce i badacza jest poznanie wlasnych ograni-
czen i mozliwo$ci. Rozpoznanie tozsamosci twoérczej i badawczej. Osta-
tecznie zmierzenie sie z wlasng pamiecig, §wiadomos$cia, tym wszystkim,
co jest poza nig. A takze stanem, w przypadku artysty, i dzielem, w przy-
padku badacza, ktére to do§wiadczenie potrafig usensownié. Artyzm jed-
nego i drugiego jest efektem u$wiadomienia sobie ograniczen: filmu
w reprodukowaniu rzeczywistosci, naszych zmystéw, ich zdolnosci odbie-
rania i odzwierciadlania stanéw Swiadomosci, a ostatecznie ograniczen
tworczych i poznawczych. Transgenialno$é stanowi wiec upragnione do-
Swiadczenie artysty. Transdyscyplinarnosc to z kolei nieustannie przywo-
lywane wyzwanie dla badacza.

Koniec i poczatek — Strojenie instrumentow (2000)

Niemal od samego poczatku mozna w Strojeniu instrumentéw zaob-
serwowaé fascynacje podwéjnos$cia w warstwie wizualnej i dzwiekowej.
Podobnie z narracja, ktora raz jest bezosobowa, innym razem wyraznie
pierwszoosobowa. W filmach tego rezysera odnajdujemy takze dalekie
echa czasoprzestrzennego kubizmu, symbolizmu o romantycznej i sur-
realistycznej proweniencji, w konicu intuicyjnosci w muzyce.

Rezyser potwierdza tym filmem wszystkie swoje wczeéniejsze fascy-
nacje. Jednoczeénie jest to dzieto najdojrzalsze myslowo i1 formalnie.
Umozliwia na przyktad czytanie catej tworczosci tego autora przez pry-
zmat psychologii percepcji, a wiec nauki i sztuki jednoczesnie. Na gruncie
filmoznawstwa takie polaczenie umozliwia zainteresowanie sie konstruk-
cja czasoprzestrzeni w projektach Kuci, z ktora wigzaé nalezy takze po-
dejscie pozafilmowe, a wiec czasoprzestrzeni widza, i zjawisko identyfika-
¢ji czy projekeji, opisane przez Edgara Morina®.

9 E. Morin, Kino i wyobraznia, przet. K. Eberhardt, Warszawa 1975.
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Poczatek filmu zadziwia widza bielg ekranu i natretnym dzwonkiem
budzika. Po chwili, delikatny i monotonny dzwiek potrgconych strun
gitary przenika przestrzen. Z bieli ekranu wylania sie zarys ludzkiej syl-
wetki, ktora widaé bardzo wyraznie, cho¢ fragmentarycznie. Domyslamy
sie, ze postaé dopiero sie budzi. Nie potrafi rozpoznaé przedmiotéw we
wnetrzu, tak samo jak bohater w bieli ekranu nie potrafi dostrzec zarysu
przedmiotéw. Postaé potrgca niewidoczne, otulone mleczng przestonag
sprzety domowe. Trzykrotnie przemierza szeroko$¢ niewidocznego wne-
trza (jest ona tozsama z polem obrazowym ekranu). Przebtyski §wiado-
mosci bohatera pozwalaja mu rozpoznacé te przestrzen. Takze widzowie
dostrzegaja lepiej i bohatera, i przestrzen, w ktorej sie porusza. Po kilku
sekundach z bieli wylania sie wnetrze. Na dalszym planie dostrzegamy
Sciane, tapety z motywem trgjliscia. Po prawej stronie widaé okno, zza
ktorego co jaki$ czas dobiegajg hatasy z ulicy i widaé przesuwajace sie
cienie sylwetek ludzi. Po lewej stronie zamurowane okno. Sprzety wypet-
niajace pokdj to: pianino, krzeslo z drewnianymi szczeblami i telewizor.
Kadry filmowej animacji utrzymane sa w réznych odcieniach szarosci. Od
czasu do czasu, pokdj rozéwietla jasne Swiatlo pochodzace albo zza okna,
albo ze wspomnierr bohatera. To tez symbol momentu jasno$ci umystu,
przenikanie réznych czasoprzestrzeni. Postaé, ktéra poczatkowo zazna-
czona byla tylko zaciemnieniem odpowiednich fragmentéw (technika cie-
niowania), teraz nabrata tréjwymiarowosci. Zaczyna wykonywaé mono-
tonne ¢wiczenia: wymachy rekami, przysiady i pompki. Przez jaki$ czas
punkt widzenia filmowej narracji jest niezmienny, bezosobowy. Przez
chwile wida¢ tez obraz przesuwajgcy sie niczym ekran wyobrazni po
Scianach. Czy sa to obrazy mysli, wspomnien ¢wiczacej postaci? Podobnie
jak dzwigki nie nalezg do Swiata rzeczywistego: brzdeki na strunach czy
porwane, fragmentaryczne odglosy ze zdezelowanego odbiornika radio-
wego lub telewizyjnego. Kucia zastosowal w tej sekwencji technike gra-
ficzng. Dzieki niej uwyraznieniu ulegly rysy bohatera. Kolejna odstona —
profil bohatera, przez moment narracja jest prowadzona wyraznie z jego
punktu widzenia. W tle dzwiekowym styszymy szum wody z kranu i od-
glosy ptakéw. Doswiadczamy wspotistnienia dwéch przestrzeni: realnej
1 wspomnieniowej, na ktére wskazuja charakteryzujace je dzwieki. Po
porannej kapieli, mezczyzna ubiera sie przed lustrem. W tym momencie
dochodzi do waznego dla zrozumienia filmu symbolicznego rozdwojenia
tej postaci. Towarzyszy mu pekniecie lustra i zgrzytliwy dzwiek skrzy-
piec, nalezacy do sfery muzyki transcendentnej. Postaé istnieje w dwéch
przestrzeniach: filmowej i niejako wewnatrz wlasnego filmu, w filmowym
lustrze. Obraz ujawnia swa wielowymiarowo$é. Jest jak tréjwymiarowy
plan chwilowo roztozony na ptaszczyznie ekranu. Ta wizja konczy pierw-
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szg czes¢ filmu, w ktorej jesteSmy obserwatorami przygotowania do wy-
prawy i ktoérej akcja rozgrywa sie w domu gltéwnego bohatera.

Druga cze$é filmu opowiada o podrézy w nieznanym kierunku. Po-
drézy, jakg poprzedza widok ciemnego lasu, nieba i ptaka. Przestrzen
ponownie roz§wietlona jest punktowo przez latarke postaci przemierzajg-
cej droge z domu do motoru. Kucia skupia sie na elementach, detalach,
np. mechanizmie motoru. Na odglosach, np. przejezdzajacego w oddali
pociagu. Nigdy juz nie ujrzymy bohatera. Staje sie niewidocznym uczest-
nikiem wyprawy, dzigki temu zaczynamy sie z nim utozsamia¢ oraz uwa-
zacé za alter ego rezysera. Podréz rozpoczyna sie od uruchomienia silnika
1 przeciggajacego sie warkotu motoru. Na czarnym ekranie pojawiaja sie
jasne punkty, ktére wizualizuja monotonny dzwiek silnika: trtrtrtrtr-
trtr... W tle dzwiekowym styszymy ponadto pojedyncze dZzwieki pianina.
Domyslamy sie, ze bohater wsiada na motor i rozpoczyna podréz przed
siebie. Widoki, ktére mija, jadac, uktadajg sie poczatkowo w abstrakcyjne
fale, przeplataja sie, migajg. W koricu zamieniaja w monotonnie mijane
fasady budynkéw, niemal jednakowych, kamienic z oknami. Wszystkie sa
szare, ciemne, przygnebiajgce. Co jaki$ czas ekran wypetnia czern. Obra-
zy fasad zginaja sie tukowato. Po chwili widaé pnie drzew, krzewy i tra-
wy. Jest ciemno, wiec niektorych ksztaltow sie tylko domyslamy, odbicia
Swiatet samochodéw: zielone, ciemne, czerwone. Rezyser pokazuje tylko
fragmenty tych widokéw, czesto z lotu ptaka. Im szybsza jazda, tym bar-
dziej nieczytelne obrazy — pozostaja po nich tylko smugi barw. W tle
dzwiekowym pojawia sie coraz wyrazniej dZzwiek pianina. Dlatego czasa-
mi ksztalty sa nierozpoznawalne. Urozmaicenie tej monotonnej jazdy
stanowig tylko rézne punkty widzenia. Mijane widoki, np. miasto, prze-
chodzacy ludzie, pociagi, samochody, domy. Ostatecznie drzewa w lesie,
ktore z czasem zmieniajg sie w szeregi maszerujacych wojsk, niczym fale
wykonujg synchroniczne ruchy, odwrotne do naturalnych. Symbolizuje to
moment cofniecia sie w czasie. Powrét do dziecinistwa. Jest to ruch przy-
wodzacy na mysl tez obrét tasmy filmowej na rolce. W warstwie dzwie-
kowej po raz pierwszy slyszymy harmonijne dzwieki. W dalszej czesci
podroézy przemierzamy obszar lak, stychaé¢ odglosy przyrody: wody, wa-
zek, §wierszczy, much, a takze monotonny odglos motoru i pianina. Od
czasu do czasu na pierwszy plan przenikajg jabtka, gruszki itp. Takze
dlonie, ktore graja na obrazie, jak na klawiszach fortepianu, a nawet ko-
ty. Odbiorca oglada sw6j wewnetrzny film. Sam stoi w miejscu, to obraz
sie porusza. Dwa filmy nakladajg sie na siebie: film o podrézy w prze-
strzeni rzeczywistej i przestrzeni wspomnien, czyli czasie. Gdy przyspie-
sza muzyka, kamera robi gwaltowny zwrot w gére. Na ekranie widzimy
niebo, chmury, linie przywodzace na mysl przewody elektroniczne, nie-
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wyrazne ksztalty ptakéw. To cze$é najbardziej minimalistyczna z uwagi
na plastyczno$é obrazu, ale jednoczes$nie najbardziej wyrazista i inten-
sywna w warstwie dzwiekowej. Powrét do rzeczywistosci symbolizuje
szybki ruch kamery w prawo. JesteSmy znowu w lesie. Poczagtkowa zielen
zaczyna zanikaé ,rozdziobywana” przez czarne ptaki. Gdy las jest juz
niemal caly nagi, powoli zaczyna zanikaé obraz. Ekran robi si¢ niemal
siny, poszczegodlne ksztalty sa coraz mniej wyrazne, z lewej strony wcho-
dzi kaczka. Wida¢ jeszcze jakie$ cienie, szczebelki krzesta dla dziecka,
konika, ptaki, kapelusz z gazety. Wszystko po chwili znika. Jabtka ni-
czym na obrazach surrealistow wzlatuja w goére. Plastyczno$é filmu
przywodzi na mys$l coraz bardziej grafike. W konicu czarne kregi zastania-
ja niemal catkowicie biel. Pozostaje tylko stateczek z gazety na czarnym
tle. Po chwili i on odplywa.

W omawianym filmie wspélistnieja czasoprzestrzen wspomnien
(rozwija sie w glab obrazu, niejako pionowo), do niej przynalezy dlugoscé
i glebokosé (obraz), oraz czasoprzestrzen fabularna (rozwija sie wzdtuz,
linearnie, pionowo, horyzontalnie, ale co ciekawe w odwrotnym kierun-
ku). Przynalezy do niej szeroko$é i wysoko$é (dzwiek). Miejsce wyjazdu
znajduje sie po prawej stronie przestrzeni ekranowej. Sygnalizuje je te-
razniejszo$¢, ktora odchodzi w niepamieé. Punkt dotarcia znajduje sie
w przyszlosci i przeszlosci jednoczesnie. To miejsce zaniku, znajduje sie
po lewej stronie przestrzeni ekranu. Podréz oznacza zmiane §wiadomosci,
a wiec zmiane wrazliwos$ci na to, co zewnetrzne. Chcac nadacé swojej wizji
materialny charakter, rezyser postuguje sie takimi elementami poetyki,
jak:

a) metafora wizualna, np. scena, w ktérej mijane drzewa zmieniajg
sie w maszerujace wojsko;

b) elipsa wizualna, np. cykl obrazéw z konca filméw, w ktérych
przedmioty nalezgce do réznych czasoprzestrzeni znikajg stopniowo;

¢) inwersja narracyjna, np. filmowa podroéz jest podréza do przeszio-
$ci, dochodzi wiec do odwrécenie kierunku jazdy;

d) symbol wizualny, np. ptaki wzlatujagce w niebo przywodzgce na
mys$l nuty na pieciolinii;

e) litota wizualna, np. poslugiwanie sie Srodkami malarskimi, ktére
maja za zadanie ztagodzi¢ wymowe niektorych scen;

f) parafraza wizualna, np. podréz motorem jako opis podrézy w cza-
sie, podrézy do przeszlosci;

g) powtodrzenie, np. obrazéw kotéw, butéw, owocow itp.;
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h) pastisz (w warstwie dzwiekowej i wizualnej), np. rezyser wyraznie
nawigzuje do wszystkich swoich wcze$niejszych filméw, zaréwno jezeli
chodzi o ich tematyke, jak i stylistyke.

Paradoksalnie geometryczne wymiary umozliwig odszukanie tytuto-
wego czwartego wymiaru. Wysoko§é (1aczaca sie z pierwszym zywiotem,
jakim jest powietrze) odnosi sie do $ciezki dzwiekowej filmu, przynalezg-
cej do przestrzeni zewnatrzfilmowej. To linia, wznoszaca sie i opadajgca,
przywodzaca na mys$l sinusoide, falisty lot ptakéw. Dtugos$é, odsyta do
zywiotu ziemi, zwigzac ja nalezy z warstwg wizualng i odnie$§é do rozwoju
wydarzen w filmie (akcja) — to linia prosta, podréz. Szeroko$é, przywo-
dzgca na mys$l trzeci zywiol, czyli ogien (zapominanie), to z kolej czas
wspomnien, nakladanie sie obrazéw nalezacych i do przesztosci, i do te-
razniejszosci. Symbolizuje i jasno§é widzenia, i jasnosé, ktora unicestwia,
»Spala” przeszto§é. To przenikanie sie plam barwnych, obrazéw, ksztal-
tow. W koncu glebia, skojarzona z zywiolem wody, to tlo dzwiekowe fil-
mu, ktére wypelnia muzyka immanentna. Oznajmia ona, ze mamy do
czynienia z czasoprzestrzenia wielowymiarowg, a nie tylko ptaskim ekra-
nem. To informacja o tych wszystkich wymiarach, czyli liniach, katach
1 ptaszczyznach jednocze$nie, od bryly (pelni) do linii prostej (plaszczy-
zny). Ostatecznie glebia $wiata wewnetrznego gléwnego bohatera zostaje
wchlonieta przez wszystkie inne wymiary i przeksztalca sie w niemate-
rialny znak sztuki — czas zwizualizowany.

Filmowy fenomen — czwarty wymiar

Czas w filmie, zwlaszcza w filmie animowanym [...]
stwarza mozliwosé poruszania sig na granicy:

kapelusz czy buty przestajq byé zwyktymi przedmiotami
zaczynajq byé fragmentami przezyé.

Jerzy Kucia

Fenomen czasu w twoérczosci Jerzego Kuci to jednoczesna wizualiza-
cja przeszloSci, terazniejszoSci i przyszlosci, ktore charakteryzuje: prze-
nikanie, ruch, doznanie i glebia przezy¢. Przenikanie to czwarty wymiar
narratora. Podréz, w sensie metaforycznym, okresla sytuacje narratora
(przenikanie czasowe). To do$wiadczenie sprowadza sie do dwoéch stow:
czasoprzestrzenny kubizm. Dla filméw autora Strojenia instrumentow
jednymi z wazniejszych elementéw sztuki filmowej byly ruch i dzwiek. To
dzieki nim twdrca moégt odnalezé zalazek swoich fascynacji w nowych
tematach filméw. Chodzito przede wszystkim o powtarzalnosé o cyklicz-
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nym podtozu, minimalistyczne podejScie do opisu §wiata, fascynacje
codziennoscig. W filmach Kuci objawialo sie to w skupieniu uwagi na
pozawerbalnych stronach sztuki filmowej, postugiwaniu sie kliszami po-
zostalymi w pamieci, przeksztalcaniem ich w filmowe wizualizacje emo-
cji. Tak naprawde przeciez rezyser od debiutu, tj. Powrotu (1972), robit
jeden film, film o doznaniach, ktére sa archetypicznym do$wiadczeniem
kazdego cztowieka, a ktére mozna zamknaé¢ w jednym slowie: przemija-
nie. Takiemu my$leniu stuzyla ré6wniez technika animacji, ktorg stosowat
rezyser, tzw. fotoanimacja, czyli fotografia przetworzona laserowo. Dzieki
temu strona wizualna filméw stawala sie niejako instrumentem stuza-
cym odegraniu wlasnej, subiektywnej melodii.

,sRuch” to czwarty wymiar bohatera filmu, ktory bezposrednio do-
Swiadcza wrazenia podrézy w czasie i przestrzeni. Podréz to przeciez
najwazniejszy temat filmu. To do§wiadczenie sprowadza sie do fenomenu
filmowego symbolizmu. Jego wyrazem jest podréz fabularna. ,Ruch to te-
razniejszo$é, akt przemierzania” — czytamy w ksigzce Gilles’a Deleuze’a.
Pokonana przestrzen jest podzielna, podczas gdy ruch jest niepodzielny.
A wiec ,pokonanie przestrzeni nalezy do jednej i tej samej jednorodne;j
przestrzeni, podczas gdy ruchy sa réznorodne, nawzajem do siebie nie-
sprowadzalne”0, To zdanie dotyczy ruchu utozsamionego ze ztudzeniem
kinematograficznym. Trzeba jednak zacza¢ wlasnie od tego rozumienia
pojecia, zeby zastanowié sie nad filmem, ktorego jednym z tematow jest
wlasnie ruch. Zdaniem Bergsona, kino to nie obraz, do ktérego dochodzi
ruch, ale to obraz bedacy ruchem. Na konicu Deleuze stwierdza: ,,Ruch ma
dwa oblicza. Z jednej strony jest tym, co zachodzi pomiedzy przedmiotami
czy czeSciami, a z drugiej tym, co wyraza trwanie, czyli catosé. [...] ruch
odnosi przedmioty zamknietego uktadu do otwartego trwania, trwanie
za§ — do przedmiotéw ukladu, ktory przez ruch zostaje zmuszony do
otwarcia”l. Te konstatacje przywodza na mysl tezy Bergsona o obrazie-
ruchu i obrazie-czasie. Pierwsze sg ruchomymi odcinkami trwania. Dru-
gie, to obrazy bedace trwaniem, obrazy bedace zmiang, obrazy bedace
relacja, obrazy bedace pojemnoscia, wykraczajace poza sam ruch...12. Po-
jecia: obraz-ruch i obraz-czas umozliwiaja nam zobaczenie twoérczosci
Kuci w nowy sposéb, w przestrzeni i czasie. Pierwszy film tego artysty
to Powrdt, ktorego tematem jest podréz pociagiem, a ostatni — Strojenie
instrumentow — jest podréza w czasie.

10 G. Deleuze, Tezy o ruchu. Pierwszy komentarz Bergsonowski, [w:] tegoz, Kino, przet.
J. Morganski, Gdansk 2008, s. 9.

11 Tamze, s. 19.

12 Tamze.
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Doznanie to czwarty wymiar widza. W tym miejscu warto odwotac sie
przede wszystkim do muzyki i warstwy plastycznej filméw tego tworcy
jako elementéw sztuki filmowej, umozliwiajacych identyfikacje z do-
Swiadczeniem bohateréw animacji. To do$wiadczenie sprowadza sie do
doswiadczenia muzycznego i wizualnego katharsis. Cofniecia sie do czasu
dziecinstwa, mtodosci czy po prostu radosci, ktérg rezyser wigze z pamie-
cig o Arkadii, czyli krainie tetniagcej zyciem natury. Przedmiotem na-
mystu z tej perspektywy jest przede wszystkim obraz bedacy widzeniem,
a wiec rozwazenie fenomenu percepcji.

Glebia z kolei odsyta do pojecia czasu — czwartego wymiaru dla auto-
ra i badacza. Na poczatku XX wieku przyjeto, ze elipsa to doskonate odbi-
cie geometrii zycia. Krag jest figura idealng. Elipsa przywodzi na mysl
»zapominanie” tej idealno$ci. Polaczenie jednej i drugiej przypomina oko.
Idealno$é zdegradowana mozna odtworzy¢ tylko dzieki widzeniu. To ono
umozliwi polgczenie filozofii z filmem. Fenomenem czwartego wymiaru,
czyli w tym przypadku filmowego autobiografizmu i autotematyzmu, jest
redukcja, polegajaca na oczyszczeniu, czyli skupieniu sie na tym, co naj-
wazniejsze, co daje sztuka.

W 1984 roku Kucia zrealizowatl film Odpryski, ktérego kompozycja
przypomina stluczone szkto i na powroét sktadane lustro, sktadane z frag-
mentéw, jakby odlamkoéw zdarzen. Dla tego filmu, podobnie jak dla wie-
lu innych, typowa jest poetyka minimalizmu i impresjonizmu, oszczed-
no$¢ formy, ktéra generuje zwiekszenie tadunku filmowej ekspresji. To
wszystko jest wynikiem subiektywnego podejscia rezysera do tematu: sta-
rosci, wspomnien, przemijania. Podobna tematyke odnajdziemy w twor-
czo$ci Daniela Szczechury, np. w filmie Podroz. Tylko ze to Kucia zapra-
sza widzéw do owej podrézy w glab wlasnej historii. To medium pozwala
na magiczne przywolanie przeszto$ci autora-narratora. Daje czas na re-
fleksje, na to, zeby sie zatrzymaé i pomys$lec¢. Bardzo mozliwe, ze ,konsek-
wencja”, ktora odnajdziemy w filmach Kuci, przejawiajaca sie w powta-
rzaniu tematéw, motywoéw wizualnych, to w istocie filmowy pastisz, film
w filmie.

Sprowadzenie wszystkich elementéw tego obrazu, zaré6wno tych nale-
zacych do §wiata przedstawionego, jak i tych zwigzanych z koniecznoscia
przyjrzenia sie Strojeniu instrumentéw niejako z zewnatrz, prowadzi
nadawce i badacza do stanu doznania glebi i jednosci. To doznanie chwi-
lowe, niepowtarzalne, sprowadzajgce sie do kilku minut, kilku godzin
Swiadomosci, ktérych doswiadcza artysta po uwienczeniu dzieta i ilumi-
nacji, jakiej doznaje badacz. To do§wiadczenie jest tez typowe dla podrézy
w czasie narratora, podrézy filmowej bohatera, doznania przyjemnosci
obcowania z pieknem obrazu i dZzwieku. Dla autora to redukcja do powta-
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rzalnosci. Dla badacza — doznanie bogactwa, pelni i jednosci, ktére czynia
zen, cho¢ na chwile, erudyte. Sprowadzenie wszystkiego do jednego réw-
nania pozwalajacego odwrécié doSwiadczenia autora. Pozegnanie artysty
z widzami nie musi jednak oznaczaé¢ pozegnania ze sztuka. W tym do-
Swiadczenie twoércy i odtworcy jest tozsame. W tym tkwi magia i przy-
jemnosc tego intelektualnego wyzwania. Pokonywania wiasnych niemocy
i samotnos$ci. Do tego przeciez ostatecznie sprowadza sie fenomen auto-
biografizmu i autotematyzmu w sztuce. Spotegowany przez wspoéltistnie-
nie elementéw autobiografii artysty oraz autotematyzm jego prac. Do-
znania jedno$ci. W kontek$cie tworczosci Jerzego Kuci mozemy moéwié
o dwoéch widzialno$ciach, ktore funkcjonuja razem. Nie ma miedzy nimi
rozbratu. Lacznosé sytuuje sie nie tyle na ich styku, ile w obrebie synte-
tycznego stopienia, niejako w trzeciej czy nawet czwartej przestrzeni —
przestrzeni wspomnien.

Ostatecznie mamy wiec przed sobg twoérczo$é kompletna, ktorej
punkt kulminacyjny wyrazajg formy najprostsze. Trudno moéwi¢ w przy-
padku Kuci o prekursorstwie. Warto jednak powiedziec, ze jest to rezyser
starajacy sie powiedzieé, ze za pozornym skomplikowaniem kryje sie pro-
sta tre$é, za wszelkimi teoriami, oczywisto$é i banalnosé. Odwaga moé-
wienia o owej prostocie i trywialnoSci rzeczy najtrudniejszych jest czesto
krytykowana. Zarzut jest zrozumialy. Trudno niekiedy pojaé, ze za go-
rami, ktére chcemy pokonaé, moze po prostu nie byé niczego, co warto
zobaczyé. Przezroczystos¢ przystuguje jednak nie warstwie formalnej,
a paradoksalnie tej najistotniejszej, tresci. Kucia opowiada o dwaéch wi-
dzialno$ciach, zewnetrznej i wewnetrznej, o granicy miedzy nimi. Tym
samym u$wiadamia nam nie tylko to, ze nie ma miedzy nimi rozltamu, ale
takze, ze chaos wcale nie znajduje sie na styku tych dwu widzialnosci, ale
zwykle w obrebie jednej z nich. To, co znajduje sie na granicy, jest pelne
harmonii, czystosci i prostoty. W filmie Strojenie instrumentéw okazuje
sie najpiekniejsza metaforg wizualna, laczaca skojarzenie zwigzane
z muzyczng pieciolinig i wolno$cig krazacych po niebie ptakéw.

Fenomen czwartego wymiaru w przypadku tego twoércy to fenomen
bogactwa wspomnien i czasu wtornie sptaszczonego, jak na obrazach ku-
bistow, w konicu czasu jako linii prostej. Czas zredukowany, wyzerowany,
a wiec mozliwy do zracjonalizowania tylko wtedy, gdy uswiadomimy so-
bie, ze tak naprawde chodzi o fenomen autotematyzmu. Redukcja w fil-
mie polega na oczyszczeniu, skupieniu na tym, co istotne, co umozliwia
poznanie. Trzeba skupi¢ sie na bohaterze, ktory jest jak everyman,
matryca, pod ktérg kazdy moze znalezé wlasng twarz. Ogladajac filmy
Kuci, trzeba wecieli¢ sie w posta¢ gléwnego bohatera. Trzeba pozwolié
sobie na doznanie poczucia absurdu istnienia, jakie znane jest z drama-
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tow Becketta, filméw Bressonal3 czy Antonioniego. Wiedza w obliczu
watpliwosci rozpada sie na tysigce kawatkéw, odpryskéw. A my stajemy
jedynie przed refleksami nedznej Swiadomosci o jej ,,niegdysiejszym” ist-
nieniu. Ratunkiem jest tylko powrét, cofniecie sie w czasie.

Dla Kuci, podobnie jak dla Zbigniewa Rybczynskiego (Czwarty wy-
miar, 1988), czwartym wymiarem i istota kina jest czas. Z twoérczosSciag
kazdego z tych rezyseréw wigzaé nalezy inng jego cze$é. Chodzi albo
o przeszlosé, albo przyszlosé. Autora Tanga interesuje przede wszystkim
przyszlo$é, zmiana i milo§é. Czwarty wymiar filmu w przypadku Kuci
oznacza stan powrotu do korzeni, czyli do przesztosci, ktorej utracie trze-
ba nieustannie przeciwdziataé. Paradoksalnie, twoérca nie poszukuje
w sztuce zapomnienia, ale nieustannie zabiega o pamietanie samego
siebiel4.
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