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[..]1 ZA SPRAWA KINEMATOGRAFU RUCHOME KOLO ESTETYKI
TRIUMFALNIE SIE ZAMKNELO W OGOLNEJ, TOTALNEJ FUZJI SZTUK.

Ricciotto Canudo’

TRADYCYJNE WYOBRAZENIE MUZ WYRAZNIE ZWIAZANE BYLO Z RU-
CHEM. DO DZI$ ZNANE SA PRZESTAWIENIA UKAZU)JACE PORUSZA)ACE
SIEW ZWIEWNYM KREGU BOGINIE: KALLIOPE, KLI10, ERATO, EUTERPE,
MELPOMENE,POLIHYMNIE, TALIE, TERPSYCHORECZY URANIE.RICCIOT-
TO CANUDO, TEORETYK SZTUKI, JUZ NA POCZATKU WIEKU XX WSKA-
ZAL, ZE KINO JEST SZTUKA, KTORA W NATURALNY SPOSOB LACZY JE)
WSZYSTKIE. W MANIFESCIE SIEDMIU SZTUK CZYTAMY: FORMY | RYTMY,
KTORE ZWIEMY ZYCIEM, POJAWIAJA SIE DZIEKI OBROTOM KORBKI APA-
RATU PROJEKCYJNEGO. ALE TO DOPIERO PIERWSZA GODZINA NOWEGO
TANCA WYKONYWANEGO PRZEZ MUZY WOKOL ODMLODZONEGO APOLLA.
TANCA SWIATLAI DZWIEKU WOKOL NIEZWYKLEGO OGNISKA: NASZEJ NO-
WOCZESNEJ DUSZY2. KINO OD SAMEGO POCZATKU UTOZSAMIANE BYLO
ZIDEALNASYNERGIAWSZYSTKICHSZTUK: MALARSTWA, MUZYKI, LITE-

RATURY, TANCA ITP. FILMY O ARTYSTACH I SZTUCE W OGOLE STANOWIA

W TYM UJECIU PRZYPADEK SZCZEGOLNY.
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Kino jako dziesigta muza i Muza, ktéra pobudza wyobraznie rezy-
sera do twérczo$ci wiasnej, stana sie przedmiotem analizy w tej pracy.
Zeby jednak wywdd nie byl tak ogélny i abstrakcyjny, wskaze dwa
filmy i dwie osobowoS$ci, ktére zainspirowaty artystéw. W pierwszym
przypadku bedzie chodzilo o filmy o malarzach: Johannesie Verme-
erze (Dziewczyna z perlq, rez. Petera Webera z 2003) i Fridzie Kahlo
(Frida, rez. Julie Taymur z 2002). Zamys! nad synergia sztuk w przy-
padku tych obrazéw zdominuje pierwsza cze$é rozwazan’.

Drugim pomystem jest wskazanie, ze Muza dla rezysera moze
by¢ zaré6wno malarka Frida Kahlo, jak i tajemnicza modelka malarza,
o ktérym opowiada drugi wskazany film. Widz trafia w tym przy-
padku na niezwyktly przyklad inspiracji ,drugiego stopnia”, inspiracji
siegajacej glebiej nizby sie nam mogtlo pierwotnie wydawaé. Twérca
Dziewczyny z pertq nie interesuje sie zyciem holenderskiego malarza,
chce opowiedzieé, kim mogtla by¢ tajemnicza mtoda kobieta, ktéra za-
inspirowala Johannesa Vermeera. Muza jako szuka filmowa (odsylam
do pojecia: ,X Muza”) i jako inspiracja to dwa znaczenia tego samego
pojecia.
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KILKA UWAG TEORETYCZNYCH

Plastycznos$¢ filmu a sztuki plastyczne, czyli obrazy, rzezby, architek-
tura, ornamentyka (sztuka zdobnictwa artystycznego, kostiumy, bron)
w filmie zwykle rozumiane sa na dwa sposoby. Stanowia jego zasad-
niczy temat. Innym sposobem istnienia sztuk plastycznych w filmie
jest wykorzystanie ich w celu scharakteryzowania czasu i przestrzeni
akcji. Na koniec warto wskazaé, ze obraz filmowy, jako taki, jest uzna-
wany za obraz plastyczny wprawiony w ruch?.

W analizowanym materiale filmowym nawiazania do sztuk pla-
stycznych maja charakter:

a) konkretnych cytatéw obrazéw malarskich, przede wszystkim
w Dziewczynie z periq

b) aluzji (stylizacji), ktére dominuja w filmie Frida

c) programu ikonograficznego, wyraznie zwigzanego z konkret-
na sytuacja spoteczno-kulturowa, historyczna (Dziewczyna z per-
1q), a nawet polityczna (Frida).

Namyst nad plastycznosciq filmu sktania do przypomnienia pojecia
yznak filmowy”. W Stowniku pojec filmowych czytamy, Ze jest to wtér-
ny system modelujacy nadbudowany nad kodami prymarnymi: iko-
nicznym, werbalnym i dZwiekowym?5. Cechuje go wiec réznojezycz-
noé¢. Dla tych rozwazan najistotniejsza jest jednak teza o przekladal-
nodci wtérnych systeméw modelujacych. Seweryna Wystouch doszia
do wniosku, Ze znaki filmowe i malarskie, podobnie jak literackie, majq
charakter relacyjny, a to oznacza, Ze sq one przektadalne. Ich istotq jest
uktad elementow, a nie materia, za pomocq ktorej zostaty wyartykutowa-
ne, a wiec mozna te same relacje oddaé innymi sposobami i w innym two-
rzywieS. I to wladnie owa przekiadalno$¢ jest przedmiotem rozwazan’.
Metodologie najbardziej otwarte na badania interdyscyplinarne, ale
jednoczeénie najbardziej krytykowane, to semiologia® i ikonologia’.
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Nie mozna tez zapomnie¢ o ich anachroniczno$ci i koniecznych rein-
terpretacjach. Pierwsza uzycza jezyka heterogenicznego, dodatkowo
pozwala badaé znaczenie!®. Druga podkres$la zwigzki miedzy sztuka-
mi, m.in. opisujac i interpretujac paralelne w literaturze, sztukach pla-
stycznych czy filmie motywy wizualne. Na marginesie mozna doda¢,
ze w filmoznawstwie niewiele uwagi po$wiecano do tej pory zwiaz-
kom - wydawaloby sie najbardziej oczywistym - filmu i sztuk pla-
stycznych!l. Dlatego, gdy prébujemy opracowa¢é bibliografie do tego
tematu, okazuje sie, ze w Polsce napisano jedynie kilka tekstéw teore-
tycznych!? i jedno studium o charakterze monograficznym!s. Autorem
tego ostatniego jest Tadeusz Miczka, ktéry najpeiniej zajmowal sie
aspektem poréwnania filmu i sztuk plastycznych na przyktadzie twor-
czosci Andrzeja Wajdy*.

Na to co wida¢ w filmie maja wpltyw rézne sztuki, przede wszyst-
kim malarstwo, literatura i muzyka. Z uwagi na temat pracy, mimo
$wiadomo3ci tacznego, tzn. audiowizualnego spogladania na film, ko-
nieczne jest jednak ograniczenie rozwazan do relacji: literatura (znak
jezykowy i nadbudowany na nim znak literacki) - sztuki plastyczne
(znak ikoniczny i nadbudowany na nim znak malarski) - film (réz-
notworzywowy znak filmowy). Precyzyjne zarysowanie w linearnym
ciggu zaleznodci miedzy wybranymi sztukami pozwala wyznaczy¢
kierunek badan i postawié trzy zasadnicze pytania:

a) co rozumiem pod pojeciami: warstwa plastyczna sztuki rucho-
mych obrazéw?

b) na czym polega posrednictwo warstwy wizualnej filmu?

c) na czym polega posrednictwo sfery plastycznej sztuki filmo-
wej wiazace sie z wyobraZznia malarska twoércy?

Spojrzenie na twoérczo$¢ filmowa przez pryzmat jej plastycznego
opracowania umotywowane jest przede wszystkim rozpoznawalnymi
w niej nawiazaniami do sztuk plastycznych. O plastycznosci filmu - jak
pisal Tadeusz Miczka - decydujq determinanty: ontologiczne, przedmio-
towo-techniczne oraz zespdt czynnosci rezyserskich ustalajgcych i organi-
zujgcych jego strukture ikoniczng!®. Malarsko$¢, o ktérej bedzie mowa
w tej pracy, sprowadza sie przede wszystkim do konkretnych cytatéw
malarskich, ktére sg kluczowe dla rozwoju fabuty.

Na warstwe wizualna filmu wplyw maja: scenograf, operator
i montazysta, ktérych prace twoérczo inspiruje i kontroluje rezyser.
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W pracy uwage skoncentruje przede wszystkim na wkladzie scenogra-
fa w wizualno$¢ filmu'®. Pamieta¢ jednak trzeba, ze tworzy on w $ci-
slym porozumieniu nie tylko z rezyserem, ale i operatorem - ktoéry
o$wietla dekoracje i wybiera sposéb jej ogladu, montazysta - ktéry
ustala kolejnod¢, dtugos¢ uje¢ z dekoracjami, aktorami - ktérzy nosza
kostiumy, w koncu kompozytorem - ktérego muzyka wspélgra z opra-
wa wizualng filmu. Podsumowujac, wizualna oprawe widowiska fil-
mowego tworza: o$§wietlenie, wybdér dominant barwnych w poszcze-
gélnych scenach, architektoniczna organizacja przestrzeni (pleneru
i wnetrz), rekwizyty, kostiumy i charakteryzacja.

Podstawowym i decydujacym czynnikiem tworzacym plastyczny
wymiar obrazu filmowego jest $wiatto. Rudolf Arnheim pisal, Ze bez
$wiatta nie widzieliby$Smy ani ksztattu, ani barwy, ani przestrzeni,
ani ruchu?. Oglad kadru zaczyna sie od klucza kompozycyjnego, tj.
od punktu skupienia silnych form, kontrastéw, uwidocznionych, np.
przez intensywne oéwietlenie. Zle ustawione $wiatlo moze przeszko-
dzi¢ w osiagnieciu przy pomocy dekoracji okre$lonego efektu, np.
realizmu lub napiecia. Natomiast dobre o§wietlenie pozwala wykre-
owaé fantastyczny $wiat. Operator i jego obiekty sq wiec — jak zauwa-
zyl Marian Wimmer- rzeczywistymi interpretatorami scenografii'®. Na
warstwe wizualng filmu ogromny wplyw ma tez koncepcja barwna:
dominanty kolorystyczne i rola barw wiodacych. Symboliczne znacze-
nie koloru nie jest jednak jako$cia stala, ale zmienna, zalezna od kon-
tekstu. Tonacja kolorystyczna filmu powinna réwniez harmonizowad
z jego tematem i trescig®.

Swiatlo i barwa tworza glebie, przestrzenna jednoé¢ i tad. Moga
takze dynamizowaé¢ dekoracje, fascynowaé¢ gwaltownym Kkontra-
stem, deformacja znanych przedmiotéw. Zazwyczaj sa zauwazalne,
lecz rzadko podziwiane dla nich samych. W dzielach Rybczynskiego
jest inaczej - sa one zauwazalne, a przede wszystkim maja znaczacy
wplyw na plastyczny i dramaturgiczny wymiar filmu.

Przestrzein w filmie to plenery i wnetrza?°. Anatol Radzinowicz
wskazal, ze dekoracja skiada sie z elementéw architektonicznych i re-
kwizytéw. Wéréd tych ostatnich wyodrebnit przedmioty dekoracyjne -
stanowiace o walorach plastycznych wystroju (wykorzystywane spon-
tanicznie dla stworzenia nastroju) i rekwizyty grajace - posiadajace
znaczenie dramaturgiczne (umieszczone sa juz w scenariuszu). Ten
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sam rekwizyt (np. obraz wiszacy na $cianie) moze by¢ jednocze$nie
przedmiotem dekoracyjnym i dramaturgicznym?!. Dekoracja wnetrza to
rodzaj architektury sceny - pisat Marian Wimmer - i jako architektu-
ra ma dwa zadania?’. Po pierwsze powinna stworzy¢ iluzje glebi. Po
drugie, ma ewokowaé¢ odpowiednia atmosfere i nastréj. Wszystko po
to, zeby podporzadkowaé¢ wymiar plastyczny wymowie calo$ci utwo-
ru. Na tym polega réwniez twoércze rozumienie scenografii filmowe;j.
Na wydobyciu z dekoracji, z pleneru tego, co dla konkretnego filmu
jest najwazniejsze?’. Zasadniczo oprawa plastyczna w filmie grawituje
miedzy stylizacjg a naturalizmem. Stylizacja pozwala widzom prze-
nie$¢ sie do innego czasu i przestrzeni, jednocze$nie moze podkre$li¢
fikcjonalno$¢ ogladanej rzeczywisto$ci. Naturalizm z kolei ewokuje
wrazenie dokumentalnej wierno$ci i ascetyzmu dekoracji, ktéra w kon-
tekscie innych warstw znaczeniowych filmu schodzi na dalszy plan?%.

Pozostaje jeszcze do rozstrzygniecia kwestia wiernosci w przed-
stawianiu przestrzeni. Nie jest ona najistotniejsza, cho¢ niewatpliwie
film nie moze sobie pozwoli¢ na tak daleko idaca umowno$¢ jak teatr.
Chodzi o to - pisal scenograf francuski Léon Barsacq - Ze nie nale-
zy wcale wiernie odtwarzad okreslonego miejsca, trzeba tylko wybraé jego
charakterystyczne elementy i dac ekwiwalent rzeczywistosci, uzywajqc mi-
nimum srodkdéw. Nagromadzenie nieuzytecznych szczegdétdw moze jedynie
popsué pozgdany efekt?. Jest wiele filmowych przyktadéw na to, ze
niekiedy wiarygodno$¢ nie jest az tak niezbedna.

Scenografia to takze plastyczne przedstawienie ,uktadu przedmio-
tow”, ,$wiat rzeczy martwych”, ktére stanowia tto dla dziatan aktora.
Dlatego rekwizyty sa szczegélnie wazne w momentach, kiedy posta¢
,odpoczywa”, gdy aktor przebywa diuzszy czas sam na sam z przed-
miotem, gdy nie ma dialogu?®. Wtedy bardzo istotne jest wierne odda-
nie ich faktury, ksztattu i materialno$ci?”. To dzieki dekoracji orien-
tujemy sie ponadto w czasie i miejscu akcji, panujacym w przestrzeni
porzadku, harmonii lub dysharmonii. Dodatkowo rekwizyty zastuguja
na uwage, gdyz moga speiniaé role dramaturgiczng?.

W filmie wazny jest rowniez kostium i charakteryzacja, ktére jed-
nak nie istnieja same w sobie?. Podobnie jak przestrzen, rekwizyty
okre$laja gatunek filmu, czas i miejsce akcji, pomagaja w tzw. docha-
rakteryzacji postaci. Kostium i charakteryzacja szczegélnie wazne sa
w filmach historycznych, ale réwniez tam moga by¢ jedynie maska,
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pozwalajaca ukry¢ refleksje m.in. o wspoélczesno$ci. Malgorzata
Hendrykowska nazywata kostium i charakteryzacje ,dekoracja czlo-
wieka”®0. Autorka tekstu Scenografia jako element dzieta filmowego pi-
sala ponadto, Ze projektant strojéw bardzo czesto musi uwzglednié
nie tylko charakter granej postaci, ale réwniez typ psychofizyczny
i indywidualno$¢ aktora. Pomaga mu tym samym ,poczud role”, uta-
twia odegranie powierzonego tekstu. To, ze w tltumie ludzi od razu
dostrzegamy postaé, ktéra okazuje sie gléwnym bohaterem, tez jest
zastuga kostiumologa. Wystarczy odpowiednie oswietlenie, kostium
o ton jasniejszy lub ciemniejszy, wyrézniajqcy element stroju lub charak-
teryzacja, Zeby widz prawidltowo go rozpoznat®'. Stylizacja kostiumu
odgrywa niekiedy wieksza role niz prawda historyczna. Podobnie
jest z ich makijazem. Praca kostiumologa polega wiec na stworzeniu
materialnego ekwiwalentu -jedynie wyobrazenia, a nie wiernej ko-
pii. Najczesciej wymienianymi funkcjami scenografii sa stworzenie
tta aktorowi, wykreowanie iluzji §wiata, w ktérym rozgrywaja sie
wydarzenia, wprowadzenie czynnikéw potegujacych emocje bohate-
réw i widzow>2. Allan Starski podkreslat takze eksponowanie przez
scenografie skrétéw mys$lowych poprzez wykorzystanie plastycznych
symboli i metafor33.

Na koniec trzeba zaznaczy¢, Ze nie mozna utozsamia¢ scenografii
filmu ze sztukami plastycznymi. Analizujac pojedyncze kadry jako
obraz traci sie najwazniejsze: ruch i przestrzen. Réwniez podobien-
stwo scenografii filmowej i teatralnej jest pozorne®. Matgorzata
Hendrykowska pisata: choé podobne sq ich zadania, to w sposéb zasadni-
czy rozniq je mozliwosci techniczne, stopien konwencjonalizacji, odmienne
oczekiwania publicznosci®. Szukanie osobistego stylu - pisat Bolestaw
Kamykowski - jako zatozenie programowe twdrczosci, nie ma sensu, bo
styl albo ujawnia sie sam - poprzez osobowos¢ artysty — albo nie pojawia
sie w ogdle®°. Matgorzata Hendrykowska wymienia trzy zasadnicze mo-
menty, w ktérych scenografia staje sie szczegélnie wazna. Pierwszy,
gdy mamy do czynienia z monumentalnym filmem historyczno-kostiumo-
wym. Drugi, gdy scenografowi udato sie stworzyé¢ rozpoznawalny styl.
W koncu trzeci, gdy charakteryzacja jest wyjqtkowo trudna®. Jezeli
chodzi o drugi wariant, to najistotniejsze jest tu nie tylko dotarcie po-
przez dekoracje do istoty rzeczy, ale rowniez nadanie wykreowanemu
$wiatu materii osobistego tonu.
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Wazno$¢ scenografii podkres$la fakt, ze sugeruje ona symbolicz-
no$¢ $wiata. Opiera sie na elementach realnych, ale dalekich od fi-
zycznej dostowno$ci. Zbyt informacyjny obraz zwykle traktowany jest
jako dokument. Nic wiec dziwnego, ze we wspdiczesnym kinie kazdy
kadr, kazdy rekwizyt maja nie tylko sens dostowny, lecz takze meta-
foryczny. Strona wizualna tworzy nowg warto$¢ w stosunku do akcji.
Sugeruje i rozwija dodatkowe spojrzenie.

MARIUSZ

2007

Patyk, tusz, czarna
kredka

42 x 29,7 cm

,,Dyskurs” 12, 2011
© for this edition by CNS



327 Muza.. ]

Jest jakas tajemnicza droga od mistrzostwa do genialnosci. Vermeer wiele
sie¢ nauczyt od Petera de Hoocha, ktdrego ulubionym tematem jest zajeta
pracq domowq kobieta ze stojacym obok dzieckiem. Ale w poréwnaniu z de
Hoochem, ktdrego tak lubie, wnetrza Vermeera majq wzniostos¢ swiqtyni,
przenoszq nas w istnienie idealne i zarazem bliskie, budzq w nas poktady
najgtebszego wzruszenia. Stajemy przed nimi jak przed zagadkq, ktdra jest
zarazem naszq wlasnq zagadkq. Nie ma to nic wspdlnego z przyjaznym
cieptem de Hoocha®®.

W jednym i drugim filmie pojawia sie wiele obrazéw, ktére wy-
raznie nawiazujg do stylu malarstwa Johannesa Vermeera i, odpo-
wiednio, Fridy Kahlo. Malarsko&¢ Dziewczyny z pertq i Fridy jest wiec
naturalng konsekwencja podjecia takiego, a nie innego tematu: zycia
i tworczoSci artysty malarza, co wiaze sie z precyzyjnym wyborem
programu ikonograficznego filmu. Warto zastanowi¢ sie nad obrazo-
wodcia filmu w kontek$cie fabuty i stylu filmowania.

Oprawa plastyczna omawianych filméw wyraznie inspirowana jest
tez tworczo$cig malarzy im bliskich, np. Rivery czy Georgesa de la To-
ura, Petera de Hoocha i Rembrandta. Widoczne jest to przede wszyst-
kim w operowaniu $§wiatlem, wyborze charakterystycznej gamy ko-
lorystycznej, organizacji przestrzeni, dominacji wnetrz i wskazaniu
typowych rekwizytéw, ktére wielokrotnie pojawialy sie na obrazach
Vermeera. W pracowni mistrza i w domu jego mecenasa widzimy po-
nadto inne obrazy tego artysty. Cytaty plastyczne nie sg przywotywane
nachalnie, ale i tak jeste§my w stanie do$¢ tatwo rozpoznaé, z jakimi
dzielami mamy do czynienia: najbardziej fascynujaca jest oczywiscie
niezwykla synergia miedzy sztuka Vermeera a filmem Webera. Nie
sposéb nie dostrzec aluzji do wszystkich wyobrazen na temat pracow-
ni malarza, jego sposobu pracy czy fascynacji modelkami®.
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W przypadku drugiego filmu sprawa wyglada jeszcze ciekawiej,
poniewaz rezyserka nie siega tylko do twérczosci Fridy (aluzje malar-
skie - ruchome obrazy, np. scena $lubna), ale i kultury meksykanskiej
(program ikonograficzny), np. kolory, stroje, wybér wnetrz, pleneréw,
rekwizytéw. Inspiracja staje sig dla niej tez choroba malarki. Rezyser-
ka wprowadza do swojego filmu nie tylko prace Fridy, ale tez elementy
animowane, np. film braci Quay czy fotomontaze przedstawiajace jej
podréz z Rivera do Ameryki.

Gdybysmy przyjeli, Ze elipsa jest doskonatym odbiciem geometrii Zycia
- pisal Ricciotto Canudo - to znaczy ruchu naszej kuli, naszego globu,
cho( jest to kula troche na biequnach sptaszczona, to kiedy jq przeniesiemy
na papier, wtedy pojawi sie cata sztuka*®. To w sztuce filmowej, zdaniem
wloskiego teoretyka, ludzie znaleZli szcze$cie i zapomnienie. Zapo-
mnienie nie tylko wydarzen, ale i samego siebie*!.

W filmie Julie Taymur poznajemy dwie rézne osobowo$ci malar-
skie: Diego Rivere i Fride Kahlo. Rezyserka filmu wyraznie skupiata
uwage na artystce, ale wielokrotnie przywotywala tez sztuke malarza.
Osobowosci tworcze Rivery i Fridy, réznigce sie od siebie, jak w przy-
wolanym w filmie poréwnaniu: ston i golebica, odcisnety wyrazne
pietno na pracach tych artystéw.

Malarz malowal tylko to, co widzi za oknem, specjalizujac sig
w malarstwie na$ciennym i twierdzac, ze malarstwo sztalugowe to
przezytek. W jego sztuce wida¢ wyrazne pomieszanie tendencji re-
alistycznych - zwiazanych albo z komunistycznga rewolucja, albo tra-
dycja meksykanska - i nadrealistycznych, taczacych sie z typowa dla
niego malarska maniera deformacji znanych wizerunkéw czy prze-
strzeni. Tematy jego prac to sceny grupowe, np. robotnicy przy pracy
z typowymi dla sztuki socrealistycznej atrybutami: sierp, mlot, czy
portret Lenina.

Frida, w przeciwiefistwie do meza, po$§wiecila sie malarstwu szta-
lugowemu, maloformatowemu o wyraznie surrealistycznych korze-
niach. Malowala przede wszystkim autoportrety i portrety znanych,
bliskich ludzi. Nawigzania do polityki pojawiaja sie sporadycznie,
okresowo i wigza sie wyraznie z postacia jej ukochanego meza. Od-
mienny jest tez sposéb podej$cia do przedstawionych tematéw. Diego
wyraznie zazdro$cit Fridzie jej nowatorstwa i odwagi. Twierdzil, ze
maluje ona to, co widzi sercem, a na otwarciu pierwszej autorskiej
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wystawy jej prac powiedzial, Ze jej sztuka jest Zrqca, trwata jak stal
i delikatna jak skrzydta motyla, ostra jak gorycz istnienia, to poezja petna
cierpienia.

Olbrzymich rozmiaréw freski Rivery i miniatury Fridy nie taczyto
wiec nic: ani temat, ani sposéb jego wyobrazenia. Nawet akty, ktére
pojawialy sie w twoérczosci obojga malarzy sg zupeinie inne. Rivera
wybieral modelki o bujnych ksztaltach, ktére byly przez niego utoz-
samiane przede wszystkim z erotyzmem i ptodno$cia. Frida przedsta-
wiata zwykle kobiety w chwilach najbardziej intymnych, jak poréd lub
brutalnych, jak morderstwo, samobdjstwo. Wszystko to wiazalo sie
z osobowo$cia artystéw i Zrédlem ich inspiracji. Diego byl uznanym
malarzem, pewnym swojej wielko$ci. Frida poczatkujaca malarka,
ktéra zajmowala sie sztuka amatorsko. Nigdy tez nie uwazala sie za
wielka artystke i wielokrotnie wspominatla, ze maluje przede wszyst-
kim dla siebie.

Warto wskazaé, ze poczatki jej malarstwa wiaza sie z wypadkiem
tramwajowym, ktérego doznala. Unieruchomienie spowodowalo, ze
poczatkowo zaczela zajmowac sie upiekszaniem gipsowego pancerza,
w ktérym zostala uwieziona. Malowala na jego powierzchni kwiaty
i motyle. Potem zaczely powstawac pierwsze szkice, np. stopy - jedy-
ne cze$ci ciata w peini widoczne w pozycji lezacej. Pierwsze sztalugi,
pedzle i farby kupili Fridzie rodzice, liczac na to, Ze malarstwo odcia-
gnie cérke od myS$li o cierpieniu i kalectwie. Nad 16zkiem umieszczo-
no jej lustro, zeby mogla poddawa¢ sie nieustannej samoobserwacji.
Mierzenie sie z wlasnym bélem i uwiezieniem jest wiec naturalna
konsekwencja wypadku. Mimo wszystko do kofica w zyciu i sztuce
malarka pozostala osobg spontaniczng, energiczng i twoércza. Ona
i jej cierpienie staly sie niemal automatycznie gtéwnym tematem tej
twérczoéci. Natomiast sam akt tworzenia stat sie rodzajem autotera-
pii, oswajaniem, godzeniem sig na cierpienie, samotno$¢ i uwiezienie
w utomnym ciele. To wlasnie ono stalo sie jej obsesja: liczne operacje,
amputacje palcéw, unieruchomienie spowodowaty, ze juz catkowicie
niesprawna powie Riverze, zeby po jej $mierci spalit ,to zdradzieckie
cialo”. Natomiast w swoim dzienniku-pamigtniku rysuje skrzyzowane
stopy z podpisem: ,céz mi po nich, jezeli mam skrzydla”. Nowator-
stwo, niezwyklo$¢ i odwaga tej kobiety staly sie tymi powodami, dla
ktérych Julie Taymur zdecydowata sie zrealizowa¢ o niej film.
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Zupelnie odmienna osobowo3cia jest malarz, ktéry zainspirowat
Petera Webera. Johannes Vermeer przedstawiony jest jako osoba spo-
kojna, wyrafinowana, tajemnicza, ale jednocze$nie niezwykle chary-
zmatyczna. W filmie poznajemy szereg wyimaginowanych watkéw
zwiagzanych z powstawaniem jego prac. Przy okazji poznajemy tajniki
warsztatu twoérczego tego artysty. Sceny filmowe ukazujace go przy
pracy opowiadaja nam o kompozycji obrazu, mieszaniu koloréw, na-
kladaniu na ptétno poszczegdlnych warstw farby czy dzialaniu came-
ry obscury*?.

Filmowa pomocnica Vermeera, Griet, okazuje sie osoba o uksztal-
towanej wyobrazni plastycznej. W pierwszej scenie na przyklad wi-
dzimy jak misternie kroi, a nastepie uklada na talerzu wielobarwne
warzywa: buraki, czerwona kapuste, marchew, cebule, kabaczek, two-
rzac symfonie barwnych kregéw, wyraznie bawiac sie tg czynnoscig.
W podobny sposéb dziewczyna interesuje sie §wietlnymi refleksami,
ktére odbija srebrna misa, polerowana na wieczerze. Po chwili dowia-
dujemy sie, ze jej zainteresowania majg wyraznie rodzinny charakter,
podobnie byto w przypadku Fridy, ktérej ojciec niegdy$ byl portreci-
sta, a ostatecznie zajmowatl sie sztuka fotografowania. Oté6z okazuje
sie, Ze ojciec Griet by} rzemie$lnikiem-prymitywista zajmujacym sie
najprawdopodobniej budowaniem i zdobieniem piecéw, o czym $wiad-
czy kafel z narysowang para: dziewczyna i pastuszek. Malarska $wia-
domo$¢ dziewczyny objawia sie wielokrotnie. Griet wie na przyklad, ze
umycie witrazowych okien w pracowni mistrza moze zmieni¢ o$wie-
tlenie. Wazna jest tez jej rozmowa z malarzem o kolorach chmur, mie-
szaniu barw, usunieciu krzesla, co zmienilo kompozycje przysztego
obrazu z zamknietej na otwartg, czy dzialaniu camery obscury, ktéra
postugiwatl sie Vermeer. Wyobraznie malarska dziewczyny i jej $wia-
domo$¢ obcowania ze sztuka zauwazalna jest kazdorazowo w scenach
rozgrywajacych sie w pracowni, w obecno$ci malarza, a szczegdlnie
w czasie powstawania portretu, ktéry stal sie inspiracja dla tytulu
filmu.
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ARTYSTKA 1 MUZA

Twarz moéwi. Objawienie sie twarzy jest pierwszq mowq. Mdwienie jest
poza wszystkim innym wejsciem przed wlasne objawienie, przed wlasnq
forme, otwarciem w otwarciu.

EMANUEL LEVINAS

Najtrudniej jest pisa¢ o twarzy, bo jest w niej wszystko, co by$my
chcieli zobaczyé¢, a czego czesto dostrzec nie potrafimy. Obraz mo-
wiacy i milczacy jednocze$nie staje sie otwarciem. To intymistyka
w najczystszym wydaniu?. Autoportret malarski i portret w filmie
o arty$cie to wyzwanie dla rezysera. Czasami udaje sie trafi¢ na dwa
wybitne obrazy, dwa catkiem odmienne filmy i tajemnice. Dziewczyna
z pertq Petera Webera (2003)** i Frida Julie Taymur (2002)** moga
postuzy¢ za niezwykle inspirujacy przyklad twoérczego wykorzystania
obrazu malarskiego w filmie. Dwa portrety, o ktérych mowa, to pra-
ce Johannesa Vermeera (Dziewczyna z pertq, 1665-1666) i Fridy Kahlo
(Autoportret, 1926)%°. Praca artystki i portret tajemniczej dziewczyny
stang sie punktami przewodnimi w rozwazaniach o obrazie w filmie.
Muzy Vermeera i meksykanskiej malarki nic nie taczy, ani czas, w kt6-
rym zyly, ani to, kim byly, wazne s3 jednak ich twarze. To wilasnie one
najpelniej uciele$niaja ideg Emanuela Lévinasa o méwiacym odbiciu,
owym otwarciu w otwarciu.

Opisywany obraz Fridy Kahlo jest jednym z pierwszych autopor-
tretéw. Jak w soczewce skupia trzy cechy typowe dla jej malarstwa:
fascynacje sztuka renesansowa, elementy ludowego prymitywizmu,
w koncu - biegnace ukrytym nurtem - nawiazania do surrealizmu.
Natomiast praca Johannesa Vermeera do dzi$ pozostaje niezglebiona
tajemnica. Iluzja realno$ci jest porazajaca. Zaréwno modelka, jak i spo-
sob jej przedstawienia sa nietypowe i dla holenderskiego malarza, i dla
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sztuki portretowania charakterystycznej dla tamtego okresu. Pewnie
dlatego obraz stal sie inspiracja nie tylko dla wielu naukowych docie-
kan, ale takze artystycznych dokonan, choé¢ bardzo réznej préby. Nie-
zdolno$¢ artystow do méwienia o innych artystach i ich sztuce jest
zastanawiajaca. Ttumaczy¢ mozemy to tylko autorskim, osobistym
pietnem najwiekszych dokonan, ktére przeksztalcaja rzeczywisto$é,
a wiec i sztuke, w taki sposéb, Zeby odbijata ona wewnetrzne stany
tworcow?.

Autoportret Fridy jest malarskim odpowiednikiem autobiograficz-
nego zapisu, a portret Vermeera mozna umieéci¢ na linii tajemnicze-
go zwigzku malarza z jego Muza. Tym razem trudno$¢ jest wynikiem
charakterystycznej dla pisarstwa, ale tez malarstwa, préby - czesto
chybionej - dotarcia do magii tego spotkania. W ten sposéb autopor-
tret i portret, podobnie jak autobiografia i biografia, staja sig narze-
dziem samopoznania (motyw lustra obecny w zyciu Fridy Kahlo) albo
préoba pokazania wlasnego sposobu postrzegania tego, co nas otacza
(por. motyw okna czesty w innych obrazach Vermeera), o czym pisat
miedzy innymi Paul de Man*é.
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ARTYSTKA - TAJEMNICA AUTOPORTRETU

Na autoportrecie Frida z obcietymi wiosami (1940) postaé¢ maluja-
ca i posta¢ malarki nie odpowiadaja owej zwierciadlanej parze: ,ja”
malujace i ,ja” malowane, o ktérej pisat Paul de Man®. Frida zreszta
sama wielokrotnie malowatla siebie w podwéjnej roli. Wystarczy przy-
pomnieé¢ obraz Dwie Fridy, aby zrozumie¢ istotno$¢ tego poréwnania.
Ktéra z tych postaci jest autentyczna? Kompozycja obrazu ujawnia
typowe dla autobiografii zawieszenie: miedzy pokazywaniem kogo$
przy jednoczesnym rozproszeniu jego osobowosci. Warto w tym miej-
scu przywotaé teorie Ryszarda Nycza o ,ja” sylleptycznym, ktére po-
zwala zrozumie¢ to samo znaczenie na dwa odmienne sposoby: lite-
ralnie i metaforycznie. W tym kontekscie piszacy, ale tez malujacy,
czy méwiacy zawsze jest w relacji do drugiego ,ja” w sobie i innych, ktérzy
sq wokdt niego. Dlatego jego tozsamo$¢ nadawcza nigdy nie moze by¢
integralna®®. W ten sposéb malarka staje sie nie tylko bohaterka swo-
jej pracy, ale takze kim$, kto zmusza odbiorce, tak jak Diego Rivere,
do zatrzymania sie przed jej obrazem. Rekonstruujac twarz artystki,
odbiorca dokonuje swoistej dekonstrukcji jej wizerunku. Dzieje sie tak
dlatego, ze odkrywa nie to, co bylo w jej sercu czy umys§le, a to, co
jest w stanie poja¢. Jego wzrok dotyka tylko powierzchni wizerunku.
Do$wiadcza tego ,otwarcia w otwarciu” modelki, ale nie jest w stanie
dokona¢ wilasciwej interpretacji, bo zapomina, Zze malarstwo meksy-
kanskiej artystki nie jest realistyczne.

Frida to malarka, ktéra sama dla siebie byla obiektem najbardziej
twoérczych rozwigzan plastycznych. Mozna to wyjas$nia¢ na wiele spo-
soboéw. Jednym z nich sa oczywiscie okoliczno$ci, w jakich powsta-
waty pierwsze prace. Autorka Dwdch Frid niemal od samego poczatku
skazana byla na czerpanie inspiracji z zamknietej przestrzeni swoje-
go pokoju. Fascynujacy byli ludzie, ktérzy pojawiali sie w jej domu,
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dlatego to portrety staly sie jej ulubiona forma wyrazania twérczej
ekspresji. Przykuta do 16zka, skazana byla na samotno$¢. Dlatego nie-
zwykle inspirujacym pomystem bylo umieszczenie nad jej 16zkiem
lustra, dzieki ktéremu mogta poddawa¢ sie niemal nieustannej samo-
obserwacji. To wladnie w ten sposéb narodzily sie jej pierwsze auto-
portrety.

Wypadek, bél i alienacja zrodzity artystke niewiarygodnej wrecz
klasy. W filmie Frida obserwujemy pierwsze zmagania malarki z cho-
roba i préoby ucieczki od niej w sztuke. Kobieta zapelniata rysunkami
motyli i kwiatéw gipsowa skorupe, w ktérej byta uwieziona po kontu-
zji kregostupa. Potem pojawily sie szkice, jeszcze nieudolne, ale wska-
zujace, ze to wlasdnie autoportrety stana sie domeng jej twérczosci. Ju-
lie Taymur przywotuje we Fridzie wiele prac malarki, dzi$ juz bardzo
znanych. My$le jednak, ze warto zatrzymac sie szczegélnie nad jedna
z nich. Chodzi o autoportret z 1926 roku. W filmie widzimy go tylko
przez chwile i rezyserka nie po§wieca mu tyle uwagi, ile innym bar-
dziej znanym pracom, a szkoda, bo to wtadnie ten obraz zainteresowat
w filmie Taymur jej przysztego meza, Rivere, i zapoczatkowal - w tej
wersji wydarzen — artystyczna kariere meksykanskiej malarki.

Praca ukazuje popiersie Fridy bez typowych dla jej péZnego ma-
larstwa deformacji. Zwykle przedstawiala siebie - w przeciwieistwie
do wielu innych malarzy - niekorzystnie. Jej péZniejsze autoportrety
przedstawiaja kobiete dojrzalszga, o pogrubionych rysach z charaktery-
stycznymi krzaczastymi brwiami i matym wasikiem nad gérna warga,
czesto w otoczeniu barwnych papug, kwiatéw lub zabawnych malp. Te
autoportrety, ukladajace sie w cale serie, staly sie dzi$§ znakiem roz-
poznawczym artystki. Autoportret z 1926 r., ktéry jest przedmiotem
opisu, wyraznie rézni sie od innych. Frida jest tu mloda i smukia ko-
bieta o niespotykanych w innych pracach, wysublimowanych rysach.
Delikatny owal twarzy jest podkre$lony przez ciemne, niemal czarne
tto. Mrok, z ktérego ,wydostaje sie” postaé kobiety, czyni jej postaé
jeszcze jasniejsza, a kompozycja, w ktérej artystka korzysta z teorii
barw, zdaje sie niemal tréjwymiarowa. Nie ma w tym autoportrecie
tak wyraznego typowego dla malarstwa artystéw samoukéw (np. pry-
mitywistéw) wrazenia plaskosci przedstawienia. Tym razem auto-
portret wskazuje inspiracje linearnodcia malarstwa renesansowego,
i jest zapowiedzia surrealistycznych fascynacji Fridy, ktére pojawily

,,Dyskurs” 12, 2011
© for this edition by CNS

334



335 Muza.. ]

sie dos¢ szybko, ale tak naprawde wskazane zostaly w jej dzielach
dopiero przez André Bretona podczas wizyty malarki w Paryzu.

Jej twarz na obrazie jasnieje w pelnym blasku i widz ma nieodpar-
te wrazenie, ze kobieta patrzac na niego niemal dotyka go wzrokiem.
Przeszywajace spojrzenie malarki to najwazniejszy element obrazu.
Duze ciemne oczy dodatkowo podkre$lone sg precyzyjnie zarysowany-
mi tukami brwiowymi, ktére ukladaja sie w charakterystyczny dla jej
autoportretow motyw czarnego ptaka ze rozpostartymi w locie skrzy-
dlami. Wyrafinowanie wyraza sie zar6bwno w sposobie upozowania
postaci, pokazanej artystki z delikatnie skrecong gtowa, jak i w czy-
sto plastycznym wydobyciu takich elementéw, jak precyzyjnie zaryso-
wany profil prawej koéci policzkowej i widoczne rumience, smuklo§é
nosa, wydatnoé¢ i jednocze$nie delikatno$¢ czerwonych ust, subtelny
zarys lewego ucha, ktére wyraznie odcina sie od misternie wymode-
lowanych kruczoczarnych wloséw, ktére gltadko upiete i zaczesane do
tylu wyraznie wyznaczaja linie czola, by potem ,zgubi¢ sie” w czer-
ni tla. Wszystkie elementy, takie jak kierunek spojrzenia, ostoniecie
ucha czy gest prawej reki, ustanawiajg wyraznie punkt ciezkosci po
lewej stronie pola obrazowego. Zadziwiajaca jest precyzja rysunku,
wyczucie koloru, a przez to niezwykla ,glebia” i ,otwarto$¢” jaka
wyczuwamy ogladajac twarz kobiety. Smukloé¢ postaci podkres$lona
zostala elementami, ktére nie pojawiaja sie w péZniejszych pracach
Fridy: wyraznie wydluzona labedzia szyja z delikatnie zaznaczona
wypuktosdcig zyly, zanikajacej gdzie§ u podstawy mostka, wyciecie
attasowej bluzki w kolorze purpurowym z wyrafinowanym kolnie-
rzem o rewersie zdobionym motywem kwiatowym, wysublimowany
gest malarki i jej szczupta dion o nietypowo dla niej wydluzonych
palcach. Z tego portretu bije §wiezo$¢, zdyscyplinowanie, wyrafino-
wanie, precyzja, dostojenstwo, ktére najprawdopodobniej zaintereso-
watly Rivere, mimo Ze filmowa Frida pozostawila ten obraz oparty
o przypadkowa kolumne, na wysokosci kolan, tam gdzie zwykle nie
siega wzrok ulicznego przechodnia, ale dostrzega odpowiednio pokie-
rowane oko widza.

,,Dyskurs” 12, 2011
© for this edition by CNS



] IWONA GRODZ

MUZA - MAGIA PORTRETU

— Wyjrzyj przez okno.
Spojrzatam. Dzien byt wietrzny, a chmury znikaty za wiezq Nowego Ko-
Sciota.
— Jakiego koloru sq chmury?
— No, biatego, panie.
Unidst lekko brwi.
— Naprawde?
Spojrzatam ponownie.
— I szare. Moze bedzie pada’.
— Daj spokdj, Griet. Wiem, Ze potrafisz lepiej patrzec. [...]
— Wtasnie! A jakie kolory widzisz teraz na niebie?
— Troche niebieskiego - zaczetam, przyjrzawszy sie uwaznie chmurom -
i..zottego. I jeszcze zielonego! - W podnieceniu zaczetam pokazywacd ko-
lory. Przez cate zycie patrzytam na chmury, ale czutam sie tak, jakbym
zobaczyta je po raz pierwszy.
Usmiechngt sie.
TRACY CHEVALIER

Obraz Johannesa Vermeera Dziewczyna z pertq, ktéry widzimy w cato-
§ci dopiero w ostatniej scenie filmu, to portret mtodej dziewczyny. Re-
zyser odkrywa przed nami ,pejzaz twarzy” modelki stopniowo, rozpo-
czynajac od pertowego kolczyka. Sugerujac tym samym, ze to wladnie
on jest najwazniejszy. Tajemnica do dzi$ pozostaje, kim byla ta mtoda
modelka. Jedno jest pewne, musiala by¢ dla malarza kim$§ wyjatkowym,
poniewaz zadnej innej kobiety nie namalowal w ten sposéb, cho¢ byt
specjalista od kobiecych portretéw. Warto zastanowi¢ sie, dlaczego jest
to praca tak niezwykla. Przede wszystkim chodzi o sama posta¢ dziew-
czyny. Jest ona wyraznie mlodsza od wiekszo$ci malowanych przez
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Vermeera kobiet. I cho¢ jej ustawienie bokiem do malarza troche przypo-
mina pozy modelek z innych ptécien, to w tym obrazie widzimy niespoty-
kany dotad gest pozujacej — zwrdcenie glowy w strone artysty i wyraznie
skierowanie na niego spojrzenie — na niego, a zatem i na projektowanego
widza. Wlasnie w tym spojrzeniu tkwi oryginalnoé¢ tego dziela i jego
tajemnica. Druga zagadka wiazZe sie z natura tego spojrzenia, w ktérym
wyraznie wyczuwalna jest nienachalno$¢, cho¢ zdecydowanie.

Dziewczyna odziana jest w widoczny jedynie w goérnej partii ka-
ftan w kolorze miodowym, na ktérym wida¢ szarozielone cienie. Spod
tego wierzchniego okrycia wystaje biaty koinierz. Ta cze$§¢ ubrania,
poprzez swoja niezauwazano$¢, pozwala widzowi zauwazyé to, co nie-
spotykane. Chodzi o nakrycie gtowy i kolczyk z perlg. Wyraznie wia-
zaly sie z checia ukazania erotycznego piekna modelki. Podkre$laty jej
kobieco$¢, ktéra wéwcezas zwykle byla do§¢ dobrze ukrywana. Dlatego
w innych obrazach Vermeera najcze$ciej widzimy kobiety w czepkach
na gtowach. Tu jest inaczej. Dziewczyna, co prawda, zakrywa wlosy
(atrybut o silnie zmystowym charakterze), ale nakrycie, ktére ma na
glowie - kremowo-blekitny turban - wcale nie neutralizuje zmysto-
wej symboliki tego, co ukryte. Wrecz przeciwnie, przyciaga uwage,
skupia spojrzenie na tym, czego nie widzimy, a wiec paradoksalnie
- dodatkowo eksponuje niewidoczne wlosy. Tym samym malarzowi
udaje sie pokazad, ze najwiekszg site erotyczng ma nie to, co widoczne
od razu, ale to, co $wiadomie zastoniete.

Drugim elementem jest kolczyk z perla. Obraz zatytulowany jest
Dziewczyna z pertowym kolczykiem, dlatego mozemy uznaé, Ze byt to
element szczegdlnie dla malarza znaczacy. W czasach, w ktérych two-
rzyl Vermeer, kolczyki nosily tylko wykwintne damy z wyzszych sfer.
Nie jest to jednak arystokratka czy bogata mieszczanka. Kim wiec jest
modelka? Tej zagadki chyba nigdy nie da sie rozwiklaé.

Dziewczece rysy, jasna karnacja, maty nos i - co wazne - duze, wy-
raziste, btekitne oczy i subtelne rozchylone, wilgotne, czerwone usta
odznaczaja sie zmystowo$ciag. Duza szarosrebrzysta perta moze by¢
symbolem wieczno$ci i doskonalosci, piekna, ktérego Zrdédilem jest
sama natura. W filmie motyw perel zostal szczegélnie wyeksponowa-
ny. Widzimy, jak ukradkiem matka zony malarza daje je dziewczynie.
To wilasnie z ich powodu dochodzi nastepnie do kiétni miedzy mai-
zonkami, a Griet ostatecznie opuszcza dom wielkiego mistrza.
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Vermeer rok wczedniej (w 1664 roku) namalowat obraz Kobieta wa-
zZqca perty. Jest to praca, w ktérej artysta jest jeszcze wierny swojej ma-
nierze twérczej. Przedstawia cala postaé kobiety w tradycyjnym stroju
i typowym nakryciu gtowy. Kobieta stoi przed oknem, przy biurku.
W delikatnej dloni trzyma misterng wage. Kompozycja przedstawie-
nia przywodzi na mys$l ikonologiczne wyobrazenie idei sprawiedliwo-
$ci. Niestety, perty, ktére sa przedmiotem zainteresowania, pozostaja
niewidoczne. Minal zaledwie rok od wykonania tej pracy, a malarz
pokusit sie o najwieksze nowatorstwo w swojej twérczo$ci. Nowator-
stwo na kazdym poziomie, w wyborze Muzy, w perfekcjonizmie jej
przedstawienia i niezwyklo$ci zmystowego upozowania. W spojrze-
niu dziewczyny, a wlasciwie w wyrazie jej twarzy, jest jeszcze co$.
Kiedy sig diuzej przyglada jej wizerunkowi, odbiorca ma wrazenie, ze
dziewczyna niemal niezauwazalnie, ale jednak odczuwalnie, u§mie-
cha sie do malarza.

,,Dyskurs” 12, 2011
© for this edition by CNS

338



339 Muza.. ]

Zmierzy¢ sie z wybitnymi dzielami genialnych artystéw to wielkie
wyzwanie dla badacza. Gdy okazuje sie, ze mimo tych niewatpliwych
zalet filmy na ich temat nie spelniaja naszych oczekiwan, cheé zmie-
rzenia sie z tajemnica spotkania dwoch artystéw jest jeszcze bardziej
kuszaca. Tak sie ztozylo, ze w omawianych filmach spietrzyly sie nie-
jako pasjonujace niewiadome. Dwie wielkie osobowo$ci: artystka i ar-
tysta. Dwa niezwykle interesujace okresy w sztuce: XVII i XX wiek.
Dwa odmienne obszary geograficzne: Holandia i Meksyk. W koncu
autoportret jako intrygujacy rodzaj autobiografii niezwykle intere-
sujacej kobiety, pelnej pasji, nowatorskich pomystéw, odwagi i nie-
okielznanego piekna. I portret tajemniczej dziewczyny, Muzy Verme-
era, ktéra poraza widza swa niewinno$cia, delikatnoscia i ,milczacy”
zmystowosécia. W przypadku autoportretu Fridy opisywana praca
precyzyjnie objadnia to wszystko, co zostalo rozwiniete w dojrzatej
twérczoéci tej malarki. Niezapomniany ,pejzaz” twarzy artystki, na
ktérej niczym na mapie zapisane jest powtarzajace sie do§wiadczenie,
znane wszystkim wielkim twércom. Dzieki opisanym cytatom malar-
skim mozemy méwié o podwoédjnym kodowaniu, istnieniu wewnetrznej
ramy, a wiec o ciekawym przypadku autotematyzmu: filmowej opo-
wieéci o momencie kreacji, chwili w ktérej powstaje obraz, i o tym,
jak zostaje sfunkcjonalizowany w sfabularyzowanej historii o mala-
rzach. Préby odwaznej, bo wpisujacej sie w niezwykle interesujaca
myS$l, ktéra zapisat Jean-Noél Vuarnet w ksigzce Filozof-artysta: [...]
filozof-artysta niszczy i stwarza nie tylko samego siebie: wymysla on, dla
siebie i dla innych, nowe mozliwosci zycia®'.

,,Dyskurs” 12, 2011
© for this edition by CNS



] IWONA GRODZ

1 Ricciotto Canudo, Manifest sied-
miu sztuk, [w:] Europejskie manifesty kina.
0d Matuszewskiego do Dogmy. Antologia,
oprac. Andrzej GwézdZz, Warszawa 2002,
s.42.

2 Tamze, s. 43.

3 Warto pamietac tez o tym, Ze Jo-
hannes Vermeer namalowat obraz Alego-
ria malarstwa (1662-1665), przedstawia-
jacy miedzy innymi muze Klio.

4 W Slowniku terminéw filmo-
wych Marka Hendrykowskiego czytamy
nastepujaca definicje pojecia ‘obraz”
w potocznym rozumieniu wizualna strona
utworu filmowego w przeciwieristwie do
Jjego strony dZwiekowej, w zargonie Srodowi-
skowym tasma filmowa zawierajqca obraz
filmu przed udiwiekowieniem, takze wid-
mo optyczno-akustyczne wyswietlane na
ekranie, zapis kinematograficzny wyglqdow
rzeczywistosci i ostatecznie [najwazniejsza
dla tych rozwazan definicja - I.G.] nosnik
znaczenia filmowego, struktura pojeciowo-
informacyjna podlegajgca rozpoznaniu (po-
przez wzrokowq lub stuchowq identyfikacje
przedmiotu) oraz interpretacji na podstawie
wiasnej koherencji semantycznej i dorazne-
go kontekstu danej wypowiedzi. [...] Obraz
kinematograficzny, niezaleznie od stopnia
swej quasi-realnej konkretnosci i wiernosci
przedstawienia wobec wygladu ukazywa-
nego przedmiotu, jest kazdorazowo tworem
znakowym, a wiec tekstem kultury (a nie
obiektem natury, mimo relacji podobien-
stwa tqczqcego go z przedstawionq rzeczy-
wistosciq, czyli desygnatem lub inaczej refe-
rentem). Obraz filmowy zaréwno wizualny,
jak i audiowizualny (tzw. dZwieczqcy obraz)
Jjest ztozonym znakiem kinematograficznym
funkcjonujgcym jako konfiguracja rozma-
itych heterogenicznych znakéw sktadowych.
[...] Obrazowe przedstawienie [osoby - 1.G.]
i przedmiotu w filmie sktada sie wiec kazdo-
razowo z dwdch komplementarnych aspek-
tow: sfery ,co” i sfery ,jak’, stajqc sie zna-
czqcq kombinacjq jego zawartosci i formy.
Ze wzgledu na role petnionq w danym prze-
kazie obraz filmowy moze ograniczaé sie do
funkcji referencyjnej (podobienstwo tekstu
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do rzeczywistosci) lub tez poprzez wilasci-
we mu uporzqdkowanie naddane stwarzac
widzowi szanse wieloznacznego odczytania
opartego na interpretacji metaforyczno-
symbolicznej. (zob. s. 202-203).

5 Zob. m.in. A. Helman, Znak, [w:]
Stownik pojeé filmowych, pod red. A. Hel-
man, t. 1, Wroctaw 1991; S. Wystouch,
Literatura i sztuki wizualne, Warszawa
1994; S. Wystouch, Semiotyka i literatu-
ra, Warszawa 2001; A. Gwoézdz, Wokét
teorii tekstu filmowego, [w:] Analizy i syn-
tezy. Z probleméw badan poréwnawczych
nad filmem, dz. cyt.; M. Hendrykowski,
Jezyk ruchomych obrazéw, Poznan 1999;
M. Hendrykowski, Stownik termindéw fil-
mowych, Poznan 1994; J. Bocheniska, Ob-
raz filmowy jako znak, [w:] Wstep do badan
dzieta filmowego, pod red. A. Jackiewicza,
Warszawa 1966; M. Hopfinger, Okolicz-
nosci formowania sie znaczen utworéow
filmowych, ,Kino” 1975, nr 6; W. Godzic,
Pojecie obrazu filmowego we wspétczesnych
teoriach filmu, [w:] Szkice z teorii filmu,
pod red. A. Helman i T. Miczki, Katowice
1977.

6 S. Wystouch, Semiotyka i litera-
tura, dz. cyt., s. 36.

7 Por. m.in. Film polski wobec in-
nych sztuk, pod red. A. Helman, A. Madej,
Katowice 1979; B.W. Lewicki, U podstaw
poréwnawczych badan nad sztukq. Fil-
moznawcze propozycje badawcze, ,Kwar-
talnik Filmowy” 1965, nr 1; A. Helman,
Komparatystyka i integracja w filmoznaw-
stwie wspdtczesnym, [w:] Analizy i syntezy.
Z badan poréwnawczych nad filmem, dz.
cyt.

8 Zob. m.in. U. Eco, Pejzaz semio-
tyczny, przel. A. Weinsberg, Warszawa
1972; S. Wystouch, Semiotyka i literatura,
op. cit.; Semiotyka kultury, pod red. E. Ja-
nusa, M.R. Mayenowej, Warszawa 1975,
H. Ksigzek-Konicka, Semiotyka filmu,
Warszawa 1980 itp.

9 Zob. m.in. E. Panofsky, Ikonografia
i ikonologia, przet. K. Kaminska, [w:] Studia
z historii sztuki, Warszawa 1971; J. Biato-
stocki, Metoda ikonologiczna w badaniach
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nad sztukq, [w:] Pie¢ wiekow mysli o sztu-
ce, Warszawa 1976; W. Godzic, Metoda
ikoniczno-ikonologiczna w badaniach nad
filmem, [w:] Analizy i syntezy, dz. cyt. itp.
W ujeciu Panofskiego ikonologia po-
lega na rekonstrukcji znaczenia dziela
na trzech poziomach: a) preikonograficz-
nym, na ktérym wykrywa sie znaczenia
pierwotne lub martwe, identyfikuje formy
i rozpoznaje relacje miedzy poszczegdlnymi
elementami; b) ikonograficznym, na ktérym
przedmiotem analizy badawczej sq motywy
artystyczne, porzqdki mitologiczne i kon-
wencje przedstawieniowe wraz z tropami se-
mantycznymi, takimi jak symbol i alegoria;
¢) ikonologicznym, na ktérym dokonuje sie
interpretacji indywidualnej tresci i znacze-
nia danego utworu, wpisuje go w kontekst
macierzystej epoki, ideologii spoteczno-poli-
tycznej, procesu historycznoliterackiego itp.
(por. M. Hendrykowski, Stownik terminéw
filmowych, Poznan 1994, s. 122).

10 Cyt. za S. Wystouch, Semiotyka
i literatury, dz. cyt., s. 7.

11 A. Helman, Komparatystyka i in-
tegracja w filmoznawstwie wspdtczesnym,
dz. cyt., s. 10.

12 Zob. m.in. A. Kumor, Obraz ma-
larski i obraz filmowy. Ze studiéw nad
estetykq obrazu filmowego, ,Kwartalnik
Filmowy” 1959, nr 3; A. Led6chowski,
Plétno obrazu - pidétno ekranu. (Z zagad-
nien zwiqzkéw miedzy filmem a plastykq
w 20-leciu powojennym), ,Kwartalnik Fil-
mowy” 1964, nr 1/2; K.T. Toeplitz, Obraz
malarski a obraz filmowy, ,Kwartalnik
Filmowy” 1953, nr 10.

13 Zob. T. Miczka, Inspiracje pla-

styczne w twérczosci filmowej i telewizyjnej
Andrzeja Wajdy, Katowice 1987.
Zob. tez T. Miczka, Fascynacje plastycz-
ne Andrzeja Wajdy, ,Kino” 1985, nr 7; D.
Chyb, Malarstwo w filmach Andrzeja Waj-
dy (,Krajobraz po bitwie’, ,Brzezina”, ,We-
sele”), ,Kino” 1988, nr 10, 11, 12; D. Chyb,
Inspiracje malarskie w filmach Andrzeja
Wajdy (,Pokolenie”, ,Kanat”, ,Lotna’, ,Po-
piol i diament”, ,Popioty”), ,Kwartalnik
Filmowy” 1995, nr 15/16.
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14 T. Miczka, O niektérych proble-
mach metodologicznych estetyki kompara-
tystycznej filmu, [w:] Analizy i syntezy, dz.
cyt., s. 27-39.

15 T. Miczka, Fascynacje plastycz-
ne Andrzeja Wajdy, dz. cyt., s. 20.

16 Zob. m.in. M. Wimmer, MyS$li
o scenografii filmowej, ,Kwartalnik Fil-
mowy” 1963, nr 2; W. Wertenstein, Sceno-
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,Film” 1962, nr 21; B. Mruklik, Polski ba-
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tworca, ,Kino” 1989, nr 4 i 5; A. Starski,
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prowadzit K. Stanistawski, ,Kino” 1994, nr
6; A. Starski, Teraz jest mi tatwiej. Rozmowe
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17 R. Arnheim, Sztuka i percepcja
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przet. J. Mach, Warszawa 1978, s. 3006.

18 M. Wimmer, Mysli o scenografii
filmowej, dz. cyt., s. 3-15. Zob. tez m.in.
A. Ledéchowski, Wizerunki widzianego,
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1972, nr 7; K. Konrad, J. Korcelli, Opera-
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poznany, ,Kino” 1984, nr 11; G. Kedzier-
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1989, nr 8.
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i znaczenie, przet. A. Morawska, ,Ekran”
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27 Zob. J. Skrzypinski, Z ankiety:
,Scenograf w zespole filmowym”, ,Kwartal-
nik Filmowy” 1963, nr 2, s. 23-30.
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The Muse... Variations on an Idea

From the beginning of its history, film has been considered as ideal
synergy of art forms, including painting, literature, music and dance.
‘Moving pictures’ on artists and art belong to a particular group of films.
Traditionally, Muses were connected with movement. Even today, artists
produce images of muses dancing in circle: Calliope, Clio, Erato, Euterpe,
Melpomene, Polyhymnia, Thalia, Terpsyhore and Urania.

Iwona Grodz writes about Cinema as ‘the Tenth Muse’, who quickens
the imagination of a film director in order for him to produce art.

The idea of ‘the Tenth Muse’ is connected with the plasticity of film
because film is connected with such art forms as pictures, sculpture, ar-
chitecture, ornaments (artistic design of costumes, weapons). The func-
tioning of those elements in film is usually considered in two contexts.
Firstly, film is imbedded in visual arts (feature and narration are the two
layers of film). Secondly, film includes artistic photography and refined
screen-play design (film-shooting technique).

Grodz writes on the idea of the Muse, who can be a painter, such as
Frida Khalo. She analyses the film entitled Frida in the context of bio-
graphic films. She also considers the model of Johannes Vermeer as the
Muse, and analyses the film entitled Girl with a Pearl Earring not only as
the biographical movie, but as the film about art and ‘the second degree

inspiration’.
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