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Cialo 1 cielesnos¢
w sztuce animacji Jana Svankmajera

Jan Svankmajer, znany na $wiecie przede wszystkim jako tworca poruszaja-
cych wyobrazni¢ filmow animowanych, w rownym stopniu realizuje si¢ w innych
formach plastycznych: ceramice, grafice, kolazach, ale takze w poezji i eseistyce.
Filmem animowanym zainteresowatl si¢ po tym, jak w 1958 roku Emil Radok
zaprosit go do asystowania przy realizacji swojego filmu Johannes doktor Faust.
Po tym dos$wiadczeniu postanowit samodzielnie zaja¢ si¢ animacjg. Jest auto-
rem ponad 30 filmoéw, w tym 5 pelnometrazowych. W swoich filmach stosuje
technik¢ kombinowana, taczaca animacj¢ rysunkowa, lalkowa, przedmiotowa,
naturalnych mas plastycznych z tradycyjnym filmem aktorskim. Jego specjalno-
$cig jest animacja trojwymiarowa przedmiotow, rzadko stosowana nawet w kinie
awangardowym. Metoda ta doprowadzita go do skrystalizowania jednej z istot-
niejszych idei sztuki Svankmajerowskiej — opartej na podwazeniu dychotomicz-
nego porzadku $wiata ozywionego i nieozywionego.

Na ksztalcie jego filmow odcisngty swoje pietno doswiadczenia artystyczne,
wyptywajace z roznych przestrzeni estetycznych i aksjologicznych. Mianowicie,
oprocz inspiracji czeskim teatrem lalkowym z jego ,,ironig, czarnym humorem
polaczonym z makabrycznymi efektami”, dziatania tworcze czeskiego artysty,
jak sam przyznaje, pozostaja pod wptywem tradycji rudolfinskiego manieryzmu.
Zafascynowany metoda metamorfozy stojaca u podstaw zatozen tworczych Giu-
seppe Arcimbolda, w sztuce animacji odnajduje t¢ samg procedur¢ ozywiania
rzeczy martwych, wydobywania z nich waloréw magicznych. Jego wyobraznia
otwiera si¢ takze na inspiracje czerpane z poktadow mrocznej wyobrazni dziecie-
cej pelnej obses;ji 1 natrectw, ktére zderza z obiektywnym, ale ujawniajgcym swo-
ja sztuczno$¢ $wiatem realnym opanowanym przez stereotypy i konwencje. Bar-

I T. Szczepanski, Cos ze Svankmajera, ,,Kino” 2002, nr 4, s. 20.
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dzo widoczna jest fascynacja owocami kultury duchowej i intelektualnej dawnej
Pragi: alchemig, magia i gotycyzmem. W najsilniejszym jednak stopniu nierzad-
ko szokujgca wyobraznie Svankmajera uksztattowat czeski nadrealizm, majacy
wlasng tradycje 1 roznigcy si¢ od francuskiego nurtu wywodzacego si¢ z ekspe-
rymentow dadaistycznych. Korzenie czeskiego nadrealizmu tkwig w poetyzmie
Karela Teiga, jednego z najwazniejszych teoretykow i praktykoéw czeskiego sur-
realizmu z okresu miedzywojennego. Petr Kral, poeta, krytyk, uczestnik czeskiej
Grupy Surrealistow, starajac si¢ uja¢ fenomen czeskiego nadrealizmu, pisat:

z pewnosciag czym$ wiecej niz szkola rozumienia obrazu; to cato$¢ stosunku do rzeczy-
wistosci, w ktorej obraz stanowi tylko jeden z wielu — cho¢ uprzywilejowany — $rodek
wyrazu?,

Tak réwniez rozumie surrealizm Svankmajer, podrézujac w swoich filmach
do gtebin duszy na wzor praktyk alchemicznych albo psychoanalitycznych. Jak
wielokrotnie podkreslat, surrealizmu nie mozna definiowaé, ograniczajac si¢ je-
dynie do wskazywania na przynalezne walory stylu i traktowac¢ jako zamknigte,
historyczne zjawisko artystyczne ze znormalizowang estetyka. Surrealizm, zda-
niem rezysera, to wcigz ,,zywy rewolucyjny poglad na zycie i $wiat™3, ktorego
gltéwnym celem powinna by¢ przemiana i odrodzenie najwigkszych wartosci tego
$wiata, albowiem od czasu poetyckiego surrealizmu lat trzydziestych ziemskie
uniwersum znajduje si¢ w stanie kryzysu cywilizacyjnego po doswiadczeniach
wojny $wiatowej, stalinizmu, katastrofy ekologicznej i na koniec zwycigstwa ideo-
logii konsumpcyjnej. Najbardziej adekwatng postawg komentujaca kondycje du-
chowg nowoczesnego cztowieka, zdaniem rezysera, moze by¢ jedynie sarkazm,
cynizm 1 mistyfikacja poruszajace do giebi wyobraznig cztowieka i docieraja-
ce do jego wrazliwosci*. Rezyser zaangazowany od konca lat sze$¢dziesigtych
w dziatalno$¢ praskiej Grupy Surrealistycznej w Czechostowacji uczestniczyt
we wspolnych akcjach, majacych na celu eksperymentowanie i w efekcie wypra-
cowanie ,,nowych mozliwosci komunikacji miedzyludzkiej”, do ktorej, jak pisat
Frantisek Dryje, prowadzi¢ miata:

gra jako analogia wobec §wiata, znoszacy granice przyczynowosci obiektywizm przypad-
ku, przemieszczenie percepcji, obiektywizacja humoru, krytyka sformalizowanych wartosci
i celow zyciowych z perspektywy ukrytych (nie§wiadomych), irracjonalnych motywacji’.

Wedhug Svankmajera wszelkie dzialania tworcze powinny stuzyé odkrywa-
niu sensu nieoczywistego, ukrytego i zapomnianego. PodejScie surrealistyczne,
wyzwalajgce wyobrazni¢ uwicziong w spetryfikowanych sposobach myslenia,

2 P.Kral, Od obrazu do spojrzenia, przet. 1. Mroczek, [w:] Czeska mysl filmowa, t. 1. Obrazy,
obrazki, obrazeczki, red. A. Gwozdz, wybor: P. Szczepanik, J. Andél, A. Gwozdz, Gdansk 2005,
s. 400.

3 Jestem surrealistq. Z Janem Svankmajerem rozmawia Bogustaw Zmudzinski, przet. J. Go-
lian, ,,Kino” 2002, nr 4, s. 23.

4 Zob. P. Hames, Ceskoslovenskd nova vina, przet. T. Pekarek, Praha 2008, s. 232-234.

5 F. Dryje, Inny wzrok. ,,Kwartalnik Filmowy” 1997/1998, 19/20, s. 231.
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umozliwia przeniknigcie w strefy ,,tych rejonéw myslenia, odczuwania i postrze-
gania, jakie uwaza¢ wypada za uniwersalne’. Zadaniem artysty jest odnajdywa-
nie zagubionego w procesie cywilizacyjnym $cistego zwiazku cztowieka z oto-
czeniem. Svankmajer jest przekonany, ze nasz stosunek ,,do otaczajacego $wiata,
do rzeczy, stat si¢ wylacznie utylitarny”,” a wiec zubazajacy nasza wrazliwosc,
a w konsekwencji ludzka tozsamosc¢®.

Dla objasnienia koncepcji artystycznej sztuki animacyjnej Svankmajera
niezbedne jest zrozumienie, w jaki sposob rezyser pojmuje i traktuje idee ciala
i cielesnosci. Wydaje si¢ bowiem, iz stanowi ona jeden z glownych kluczy otwie-
rajacych dostep do zagadkowej i petnej tajemnic tworczosci tego rezysera.

Zdaniem praskiego artysty dos§wiadczenie ciata mozna uznac za jedno z naj-
bardziej pierwotnych i fundamentalnych dla cztlowieka. W swoim rozumieniu
cielesnosci rezyser pozostaje poza dyskursem genderowym, definiujacym ciato
w kontekscie réznic seksualnych. Interesuje go, by uzy¢ terminu Judith Butler,
»clato w ogole”, gdzie kategoryzacja plciowa zostaje zawieszona jako w tym mo-
mencie nieistotna. Ciato dla Svankmajera jest bytem, biologicznym elementem
organicznego $wiata uczestniczacym w procesie asymilacji z innymi ciatami,
podlegajacym prawom przyrody. Jest jednocze$nie przedmiotem materialnym,
co zbliza ciato ludzkie do obiektow nicozywionych.

Dzigki dotykowi jesteSmy w stanie dotrze¢ do prawdy zamknigtej zaréwno
w ciele cztowieka, jak i w przedmiotach. Namyst artystyczny nad ciatem staje si¢
dla rezysera odtrutka na zacieranie si¢ warto$ci prawdziwie ludzkich. Z kolei ra-
dykalne ujawnienie ,,cielesno$ci” nieozywionej materii staje si¢ ideg przewodnia
Svankmajerowskiej ,,sztuki taktylnej”, gloszacej, iz przedmioty, dzigki zakodo-
wanej pamigci ludzkiego dotyku, pochtaniajg jakie$ odpryski energii dotykajace-
go, przechowuja pami¢¢ zdarzen, ktorych byty swiadkami.

Jak komentuje FrantiSek Dryje, sztuka taktylna uruchamia wyobrazni¢ wi-
zualnag:

Dotyk, zmyst cielesny, ktory niewatpliwie koordynuje wsgéidziaianie wszystkich
zmystow w procesie seksualnego dojrzewania cztowieka, jest dla Svankmajera nosicielem
komunikatow i przestan z inferna pod§wiadomosci, z glgbin ludzkiej duszy, a wigc stanowi

6 Ibidem.

7 Jestem surrealistq, s. 56.

8 Temat tworczego wykorzystania wszystkich wspomnianych tradycji, ktore legly u pod-
staw tworczoéci Jana Svankmajera, stat si¢ przedmiotem wielu rozpraw po$wigconych tworczosci
czeskiego animatora. Jan Ulver, FrantiSek Dryje, takze brytyjscy historycy czeskiego kina: Peter
Hymes, Jonathan L. Owen, w Polsce Bogustaw Zmudzinski, Marcin Gizycki, Joanna Spalinska-
-Mazur i wielu innych, probowali zrozumie¢ fenomen labiryntowej wyobrazni Svankmajera, tro-
piac wszelkie §lady odniesien.
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czynnik znaczeniotworczy. Spostrzezenia dotykowe nie tylko stymuluja i prowokuja skoja-
rzenia wizualne; sama pami¢¢ dotykowa, jako przestanka sztuki taktylnej jest w tym sensie
nieomylna organizatorka rzekomego chaosu proceséw wyobrazni i mozliwe, iz tu wlasnie
w nieredukowalnym magnetyzmie zmystowego przyciagania i odpychania, niemajacym nic
wspolnego z tradycyjnym pojmowaniem pigkna, odnajdujemy jeden z korzeni kreacyjnosci,
jako metody uzewngtrzniania tego, czym jesteSmy®.

Mozna uznaé za paradoks, iz $wiat filmowy konstruowany przez czeskie-
go artyste nastawiony jest na odbior zmystami otwierajgcymi przestrzen doznan
pozaaudiowizualnych. To dotyk staje si¢, w jego rozumieniu, zmystem predesty-
nowanym do do$wiadczania senséw glebokich, emocjonalnych i nieracjonalnych.
Orgii dotyku oddaje si¢ w pierwszej mierze sam artysta, odstaniajac przed oczy-
ma widza sam proces tworzenia, wydobywania z amorficznej materii znakow
zycia. Dziatania kreacyjne sg jednym z wielkich tematow wlasciwie catej twor-
czo$ci animacyjnej Svankmajera. W pelni §wiadomym gestem jest traktowanie
przez artyste procedur alchemicznych jako adekwatnych dla procesow tworczych
w kinie animacji. Svankmajer, objaniajac swoja metode, postuguje sig retoryka
przejeta niejako z magicznych operacji alchemikow praskich:

Podstawa mej tworczosci jest model wewngtrzny, na ktorego ksztatt sktadaja si¢ aspek-
ty nieu$wiadomione jak i u$wiadomione. Impuls przychodzacy ze $wiata otaczajacego
(z rzeczywisto$ci) jest opracowywany w nieswiadomym kotle wewnetrznego laboratorium,
do ktérego przestrzeni nie mam dostepu. Inspiracja jest potem dzwonkiem przy drzwiach
domowych, ktory oznajmia mi, ze wewngtrzny model jest gotowy i ze moge go odebrac.
W trakcie tego procesu kilkakrotnie na moment potprodukt wynurza si¢ do uswiadomione-
g0, po to by zosta¢ zaptodnionym kolejnymi impulsami z rzeczywisto$ci, azeby ponownie
zanurzy¢ si¢ pod powierzchnie, do nieuswiadomionego, w celu dalszej obrobki. Rytmem
tego procesu az do sygnatu dzwonka nie kieruje.

W swojej tworczosci, podobnie jak starzy alchemicy, nieustannie destyluje
wodg¢ swoich przezy¢ z dziecinstwa, swoich obsesji, idiosynkrazji, niepokojow,
po to, by powstala ,,cigzka woda” poznania, niezbedna przy transmutacji zy-
cial®.

Pobudzenie do zycia martwych obiektow w kinie czeskiego artysty wykra-
cza poza standardowy efekt uzyskiwany w wyniku uzycia technik animacyjnych.

9 F. Dryje, op. cit., s. 234.

10 Zakladem mé tvorby je vnitini model, na jehoZ utvateni se podili slozka jak nevédoma,
tak i védoma. Impulz ptichazejici z okolniho svéta (z reality) je zpracovavan v nevédomém kotli
vnitini laboratofe, do jejichZ prostori nemam pftistup. Inspirace je potom zvonkem u domovnich
dveti, kterym je mi oznameno, ze vnitini model je hotov a Ze si jej mohu vyzvednout. V pribéhu
tohoto procesu se n€kolikrat na okamzik meziprodukt vynoifi do védomi k oplodnéni dal§imi
impulsy reality, aby se opét ponoftil pod hladinu, do nevédomi, k dal§imu zpracovani. Rytmus
procesu az do zazvonéni zvonku neovladam.

Ve své tvorbé, podobné jako stati alchymisté, neustale destiluji vodu svych zazitkt z détstvi,
svych obsesi, idiosynkrasii, Gizkosti, aby tak vznikla »tézka voda« poznani, nezbytna pro trans-
mutaci Zivota®.

J. §Vankmajer, Sila imaginace. Tu: Rozhovor z Peterem Hamesem, Praha 2001, s. 130-131
(thum. wlasne).
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To nie tylko poruszajace si¢ ,,jak ludzie” lalki, przedmioty codziennego uzytku,
ale poddane swoistej ,,humanizacji” naturalne materiaty plastyczne, nierzadko
takie, ktore w naszej wyobrazni wykluczamy jako dopuszczalne dla procedur
animacyjnych. Animowanie ludzkich kosci w filmie Kostnice (Kaplica czaszek,
1970), kawatkow migsa wotowego w Zamilované maso (Zakochane migso, 1989),
Silent (Szaleni, 2005) kaze zastanowi¢ si¢ nad mozliwoscia redefiniowania statu-
su ontologicznego tych obiektow.

Proces ozywienia przedmiotéw uruchamia poktady dziecigcej wyobrazni pa-
trzacego, w ten sposob jest w stanie przywola¢ wspomnienie uwrazliwienia na oto-
czenie, ktore zagubito si¢ gdzies po drodze. Przekonujaca tezg gloszaca, iz zjawisko
ozywiania przedmiotow oparte jest na freudowskiej proweniencji idei powrotu do
dziecigcej pamieci, zaproponowala Joanna Spalinska-Mazur. Jej zdaniem:

Neutralizujac historycznie okreslone skojarzenia, poddaje przedmiot dziataniu po-
nownego okreslania jego funkcji w §wietle pragnien pod$wiadomosci, ktorych kultura nie
zdotata sthumié. Wszystkie niepokoje i traumy stawania si¢ czlowiekiem sg w tym procesie
wyrazone przez artyste-dziecko poprzez ponowne przywlaszczenie sobie pozornie niewin-
nych przedmiotow!!.

Svankmajer traktuje cielesno$¢ jako whasciwosé wspélng dla cztowieka i ca-
tej materii ozywionej i nieozywionej. W swoim manifescie pisat: ,,Doswiadcze-
nie ciala jest bardziej autentyczne, nieobcigzone dotad estetyzacjg”'?. Refleksja
nad ciatem 1 cielesno$cig sprzyja samopoznaniu, moze prowadzi¢ rowniez do
uaktywnienia si¢ postawy krytycznej. Praktyka uzycia przedmiotow-odpad-
kow: papieru, kamieni, lisci, kawatkow migsa, a takze substancji: btota czy gliny
prowadzi do namystu nad istotg materii, z ktoérej wytworzony jest Swiat. Ani-
mowanie banalnych przedmiotéow prowadzi do nieprzewidywalnych skutkow.
Antropomorfizacja jako zabieg artystyczny w filmie Hra z kameny (Gra z ka-
mieniami, 1965) tworzy sytuacj¢, w ktorej kamienie probujace uporzadkowac sie
w cztekopodobne ksztalty ,,zaczynajg zachowywac si¢ jak ludzie, tzn. stajg si¢
wobec siebie agresywne, doprowadza to do katastrofy, po prostu zle pojete pod-
miotowo$¢ 1 wolnos¢, nie mogg prowadzi¢ do niczego dobrego” — pisze polski
badacz tworczosci rezysera Bogustaw Zmudzinski'3.

W animacjach Svankmajera przedmioty ukrywaja swoja cielesno$é, zdra-
dzajac si¢ na przyktad niepohamowanym obzarstwem, jak Otesdnek (Ociosanek,
2000) — bohater filmowej adaptacji bajki Karela Jaromira Erbena — kawatek ko-
rzenia pozerajacy ogromne ilosci kapusty, niegardzacy zwierzetami domowymi,
a w ostatecznos$ci ludzmi. Odkrywanie potrzeb, ktore do tej pory wydawaly si¢
jedynie ludzkie, na przyktad ujawniona w filmie Picknick mit Weissmann (Piknik

11 J. Spalifska-Mazur, Wrazenie ciala w malarstwie F. Bacona i filmach J. Svankmajera,
»Studia Filmoznawcze”, Film w ogrodzie sztuk, 2006, nr 27, s. 50.

12 J. Svankmajer, Dziesiecioro przykazan, przet. K. Wotosiuk, [w:] Czeska mysl filmowa, t. 1.

13 B. Zmudziniski, Jan Svankmajer we wladzy przedmiotow czyli pulapki cztowieczerstwa
[w:] Autorzy filmu europejskiego, red. G. Stachéwna, J. Wojnicka, Krakow 2003, s. 222.
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z panem Weissmanem, 1968) potrzeba odpoczynku, relaksu, zabawy, jaka od-
czuwaja przedmioty codziennego uzytku, do tej pory odgrywajace wiasnie w ta-
kich okoliczno$ciach rol¢ stuzebna, wytwarza sytuacj¢ niepewnosci. Podwaza
przeswiadczenie o ustalonych relacjach i hierarchii porzadku §wiata ozywionego
i nicozywionego. Podobnie dzieje si¢ w filmie Byt (Mieszkanie, 1968), w ktorym
przedmioty domowe buntuja si¢, ujawniajac jakze ludzka zawis¢ i potrzebe ze-
msty wobec wilasciciela mieszkania.

Daleko idaca antropomorfizacja nieozywionej materii, prowadzaca do za-
symilowania §wiata nieozywionego z ludzkg rzeczywistoscia, odnajduje swoja
przeciwwage i uzupelnienie w zabiegach reifikacyjnych, ktorym w filmach
czeskiego artysty poddawany jest cztowiek. Srodkiem technicznym, dzigki kto-
remu uzyskuje si¢ efekt urzeczowienia, jest piksilacja albo animacja poklatko-
wa naturalnego ruchu czlowieka. Ow zabieg techniczny ,,wyprowadza” ludzka
posta¢ z realno$ci i nieznacznie przesuwa ja do kategorii przedmiotéw. Aby
wykona¢ kazda klatke, animator przeksztatca w matym stopniu postaci ludz-
kie wczesniej zarejestrowane w swoim ksztalcie i ruchu na tradycyjnej tasmie
filmowe;j. Polaczenie linearne klatek tworzy film dajacy efekt ruchu. To jedna
z najstarszych technik animacyjnych, znana i stosowana juz od poczatku XX
wieku. Svankmajer jednak uzywa jej w odmienny sposéb. Metoda ta pozwa-
la manipulowaé postacia cztowieka i poddawa¢ ja dowolnym transmutacjom,
umozliwiajgcym na przyktad taczenie ciata ludzkiego z materig nieozywiona.
W filmie Jidlo (Jedzenie) z 1992 roku cztowiek zatraca na pewien czas swoje
ludzkie jestestwo, przeistaczajac si¢ w maszyne¢ dostarczajaca pozywienie, by
na drodze ponownego przeksztalcenia powrdcic do siebie samego. Technike stop
motion wykorzystuje si¢ rowniez w filmie naukowym, aby unaoczni¢ procesy
na przyktad wzrostu roslin czy zmian zachodzacych w organizmach zywych,
ktore sa niedostrzegalne golym okiem, rowniez narzedzia tych nauk: lupa,
mikroskop, komputerowe programy nie sg w stanie ukaza¢ owych procesow.
Svankmajerowi, kiedy uzywa techniki poklatkowej i jak surrealistyczny na-
ukowiec przekracza mozliwos$ci dostepne $miertelnemu uczonemu, przyswieca
ideat faustyczny. Mit faustyczny to, zdaniem artysty, jeden z najwazniejszych
mitow tej cywilizacji. Przedstawia jedng z podstawowych morfologicznych (ar-
chetypowych) sytuacji cztowieka jako indywidualnosci bedacej w konflikcie ze
spoleczenstwem. Problem ten rozwingt najpetniej w swoim petnometrazowym
filmie Lekce Faust (Lekcja Fausta) z 1994 roku, w ktorym czlowiek zmaga si¢
z wlasnym zdeterminowaniem, a przedmioty go otaczajace wydaja si¢ mniej od
niego zniewolone.

Rezyser odkryl w animacji poklatkowej mozliwo$¢ uaktywnienia refleksji
artystycznej nad ambiwalencjg bytéw. Nieistniejace istoty zyskaty status przy-
stugujacy do tej pory jedynie cztowiekowi. Cztowiek zostaje zdetronizowany
i zrownany z przedmiotami.

Jego filmy to laboratorium, w ktérym eksperymentuje si¢ nad materig, uru-
chamiajgc za pomocg aparatury i wyobrazni proces transgresji przemieniajacy
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materi¢ obiektow w przedmioty obdarzone cielesnoscia, pobudzajac tak aktualng
refleksje nad doswiadczeniem przedmiotowosci ludzkiego ciata.

Motyw kryzysu cztowieczenstwa, swiadomos¢ konca cywilizacyjnego cy-
klu, w ktérym dochodza do glosu, jak glosi rezyser, ,,negatywne cechy i emocje,
zaczyna dominowac egoizm i dochodzi do rozktadu pozytywnych mitéw”'4, ob-
jasnia statg obecno$¢ w jego tworczosci z jednej strony motywow agresji, lg-
kéw, rozktadu i grozy, z drugiej za$ wolnos$ci, a wlasciwie procesu wyzwalania,
ktory jednak napotyka ,,nieustanne ograniczenia, bo kazda cywilizacja — zda-
niem rezysera — ma charakter represywny”’'S. Wedhug Svankmajera cywilizacja
znajduje si¢ w kryzysie, a powr6t do strefy ,,panstw cywilizowanych” krajow
Europy Srodkowo-Wschodniej ten kryzys jeszcze poglebi. Przetom nastapit juz
w renesansie, kiedy to wyczerpat si¢ cywilizacyjny impuls chrzescijanstwa.
Od tego czasu gotycki §wiat duchowy zastepowany jest ideologia konsumpcji.
Kazda cywilizacja, ktoéra czuje bliski upadek, zwraca si¢ do swoich poczatkow,
poszukuje archetypow, mitow, na ktorych zbudowata swoja tozsamos¢. Artysta
zatem zobligowany jest do postawy aktywnej, bezkompromisowej, polegajacej
na poszukiwaniu zapoznanych warto$ci, na ktorych zbudowana jest tozsamos¢
cztowieka i ktore okreslajg jego dziedzictwo kulturowe.

Koniec stalinizmu w Czechach

Zdaniem brytyjskiego badacza tworczosci czeskiego surrealisty, Jonatha-
na L. Owena, od poczatku uczestnictwo w dziataniach artystycznych w Grupie
Surrealistycznej Vratislava Effenberga ,,bylo zobowigzaniem do walki z wszech-
obecnym uciskiem i przyjeciem metod surrealistycznych jako strategii przemy-
slanego buntu’'®. Imaginacja, nieSwiadomo$¢ ma charakter rewolucyjnego gestu,
ktory potrafi obali¢ obowiazujacy porzadek rzeczy, podaje w watpliwos$¢ zastane
przekonania, ustabilizowane sady.

W wypowiedziach artysty i opracowaniach czeskich i zagranicznych po-
brzmiewaja glosy dystansujace si¢ od interpretacji ideologicznych jego filmow.
Klopot nastrgcza zrealizowany bezposrednio po Aksamitnej Rewolucji w 1990
roku Konec stalinismu w Cechach (Koniec stalinizmu w Czechach). Film ten jest
i nie jest zarazem typowy dla catej tworczosci animacyjnej rezysera.

Tym, co odréznia Koniec stalinizmu... od pozostalych jego utwordw, jest
wyrazne przestanie polityczne, ktore jednak konstruowane jest za pomoca
technik animacyjnych, charakterystycznych dla czeskiego tworcy, oraz statych
zalozen artystycznych operujacych dychotomicznymi procedurami: tworzenia
i destrukcji, dryfowania pomiedzy iluzja i antyiluzja, wytwarzaniem napigcia

4 Jestem surrealistg, s. 56.

15 Ibidem.

16 JL. Owen, Wspolczesny surrealizm czeski i odnowa jezyka. Wezesne filmy Jana Svank-
majera, przetl. M. Szczubialka, ,,Panopticum”, Kino i sztuka zaangazowane spotecznie, 2008, nr 7,
s. 237.
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pomiegdzy abstrakcja i konkretem, podmiotem i przedmiotem, materig zywa
i nieozywiong.

Z punktu widzenia formalnego Koniec stalinizmu w Czechach stanowi
syntez¢ wielu roznych technik: animacji, filmu fabularnego i dokumentalnego.
Dzieje powojennej Czechostowacji sledzone sg od 1945 az po listopad 1989 roku.
Niejednorodnos¢ stylistyczna przywotuje na mysl forme kolazu, ktory traktuje
si¢ jako paradygmat surrealistycznej tworczosci. Nota bene politycznie zaanga-
zowane gazetki $cienne, staty element estetyki wystroju socjalistycznych insty-
tucji, ,,zagraty” w filmie role kolazy.

Animacja sugeruje realizacj¢ tematu wedtug szablonu publicystycznego, ale
jakkolwiek operuje elementami znanymi z tego typu form medialnych, to nie ma
wiele wspolnego z pierwowzorem. Estetycznie film nawigzuje do stylu rosyjskie-
go agitpropu, ale dominujacy w narracji ton sarkastyczny przesuwa go w strone
groteski. Forma propagandowej agitki jest tu punktem wyjscia imaginacyjnych
wypadow w podswiadomos$é. Artysta operuje metoda, ktorg mozna by byto
uzna¢ za specyficzng forme analizy imaginatywnej, gdzie film przyjmuje po-
sta¢ wyobrazenia konfrontowanego ze znanymi rzeczywistymi §wiatami. Laczac
animacj¢ z zywym planem, zachowane zostajg zasady reprezentacji przynalezne
obu technikom, co pozwala na w miar¢ bezkolizyjne spotkanie postaci ludzkich
z animowanymi obiektami.

Jedng z zasad, zdaniem rezysera, rzadzacych sztuka, a przede wszystkim
zyciem, jest zasada analogii, i ona wlasnie organizuje strukturg filmu w cha-
rakterystyczny dla groteskowej formuly sposob: oto na przyktad przywotane tu
uktady kopulacyjne ze stynnych rycin ilustrujacych dzieto markiza de Sade sko-
jarzone zostajg przez zastosowanie montazu réwnolegtego z akrobacjami sporto-
wymi wykonywanymi przez mtodych gimnastykéw w trakcie widowisk propa-
gandowo-sportowych w Czechostowacji!’. Zasada wizualnego myslenia, wedtug
artysty, opiera si¢ na grze nieokietznanych skojarzen, stad cielesnos¢ czlowieka
powinna stac si¢ w sztuce przedmiotem rozlicznych manipulacji i przeistoczen,
odwaznych eksperymentow, ktoére na nowo wznieca uspiong samoswiadomosé
cztowieka. Ambiwalentne do§wiadczenia z ciatem prowadza Svankmajera w stro-
n¢ body art. Ale caly czas jest to ,,kroczenie po ostrzu”.

W filmie Koniec stalinizmu w Czechach centralnym obiektem owych ma-
nipulacji jest przedmiot — gipsowe popiersie Stalina. Rezyser, ktory chetnie
odwraca klasyczne regutly jezyka filmowego, tym razem obiekt nicozywiony
stawia w roli postaci — bohatera filmowego. Ow detal nie uzupelnia, nie do-

17 To skojarzenie rezyser wprowadzil juz do scenariusza Spiskowcow rozkoszy przygoto-
wanego w 1970 roku, ale cenzorzy uznali wtedy, jak wspominat rezyser, ze ,,sadomasochismus
nema se socialismem nic spole¢ného” (,,sadomasochizm nie ma z socjalizmem nic wspdlnego”).
,Neméli samozifejmé pravdu — pisat Svankmajer — protoZe viechny vztahy jsou ve své podstaté
sadomasochistické” (,,Nie mieli oczywiscie racji, dlatego ze wszystkie relacje u podstaw sa sado-
masochistyczne™). Imagindrni signifikant (Ceské) kinematografie. Jan Svankmajer a Terry Gilliam.
O surrealismu, cenzure a smysinosti, oprac. L. Spencerova, ,,Film a doba” 1998, nr 1-2, s. 2.
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powiada historii, ale staje si¢ kluczowym elementem opowiesci. Wyizolowany,
na skutek kolejnych procedur animujacych, uzyskuje podmiotowos¢. Kroczace
monumentalnie popiersie z gipsu przekracza granice nieozywionego obiektu.
Spod ciezkich glinianych powiek (pierwsza transmutacja dotyczy materiatu,
z ktdrego zrobione zostato popiersie, to juz nie gips, to teraz bardziej plastycz-
na glina) spogladajg ludzkie oczy, otwarte usta ukazuja ludzkie z¢by. Popiersie
przechodzi zabieg rozciecia glowy (a moze raczej cesarskiego ciecia?) 1 wtedy
ludzkie regce jak z kobiecego brzucha, zanurzajac si¢ w prawdziwych trzewiach,
wydobywaja mate popiersie duchowego dziecka Stalina — Klementa Gottwalda.
Dokonywane jest przecigcie autentycznej pepowiny, pierwszy klaps w potylice
i rozlega si¢ ptacz noworodka. Przemieszanie ontologiczne bytow stuzy ujawnie-
niu radykalnej postaci upodmiotowienia przedmiotu, kodujgcego pamigé¢ osoby,
ktorg reprezentuje, ale takze tych, ktorzy poprzez 6w obiekt czuja wigz z ideg
symbolicznie reprezentowana przez gliniane popiersie. Film zamyka taka sama
scena, sugerujac mozliwos¢ rytmicznego odradzania si¢ zdarzen i zachowan za
sprawg zakletej w przedmiocie ludzkiej pamieci.

Upodmiotowione popiersie konfrontowane jest z glinianymi postaciami for-
mowanymi przez inne ludzkie rece. Tasmowa produkcja istot, ktorych los jest
kontrolowany i z géry przesadzony, odwotuje si¢ do legendy Golema — niemo
wykonujacego polecenia, pozbawionego wtasnej woli. Powtarzanie Bozej kreacji
objawia si¢ jako bluznierczy akt zaprzeczajacy idei stworzenia, w wyniku tego
aktu bowiem powstaje ,,nowy cztowiek” — homunculus traktowany przez Stali-
na ijego nastepcow w skrajnie utylitarny sposob.

Cyklicznos¢ organizujaca strukture filmu sprzyja refleksji nad powtarzal-
noscig zdarzen. FrantiSek Dryje!® zwrdcit uwage na interesujaco funkcjonujaca
w filmie Koniec stalinizmu w Czechach metafore historii zataczajacej koto. Re-
petitio — jako figura retoryczna — okazuje si¢ statym zabiegiem artystycznym
w szczegdlny sposob stosowanym przez Svankmajera w wielu jego filmach.
Tutaj uruchamia niepokojaca refleksje historiozoficzng. W ostatniej scenie po-
nownie z odnalezionego pomnika Stalina rodzi si¢ kolejna idea, oznajmiajac
dono$nym krzykiem przyjscie na $wiat... Dla Svankmajera bowiem stalinizm
potwierdza jedynie ,,wiecznie odradzajaca si¢ absurdalnos¢ przenikajaca ludz-
ki los™19.

Dzieto Svankmajera z racji podjetej tematyki nalezy do filméw liminal-
nych, tych ktore dotykaja problematyki wielkich przetomow. Tego typu utwory,
wpisujac si¢ w odwieczny rytual przejscia, komentujg doswiadczenia zwigzane
z przekroczeniem mentalnej granicy dzielacej Stare od Nowego. Svankmajer
przewrotnie nadal swojemu filmowi tytut sugerujacy sytuacj¢ graniczng, na-
kierowang na ostateczne zamkniecie. Koniec stalinizmu w Czechach, czyniac
powtdrzenie figura konstytuujacg narracje, podwaza tytulowe zalozenie. Apo-

18 Zob. F. Dryje, T7i filmy Jana Svankmajera, ,,Film a doba” 1991, nr 1, s. 32-34.
19 E. Mazierska, Gabinet Jana Svankmajera, ,,Kino” 1997, nr 9, s. 12.
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ria czeskiego rezysera pozwala ustysze¢ wtasnie w tym niedocenionym utworze
dono$ny glos w sprawie kryzysu wspotczesnego humanizmu, ktory nie skon-
czyl si¢ ani z upadkiem systemu totalitarnego, ani z koncem XX stulecia.

Body and corporeality in the animation art
of Jan Svankmajer

Summary

The text is devoted to the film works of Jan Svankmajer, one of the most famous Czech sur-
realists still alive. In his films the artist uses a technique that combines collage, drawing, dolls,
objects and natural plastics with traditional feature movie in order to challenge the dichotomous
order of the animate and inanimate world. Objects, which are brought to life, become empowered
in the works of the Czech artist. Revealing the “corporeality” of inanimate matter becomes the
leading idea of Svankmajer’s “tactile art,” according to which objects, thanks to the encoded
memory of the human touch, are capable of reflecting various mental situations. A particular an-
thropomorphization of inanimate matter finds its counterbalance in reification activities that man
is subjected to in the films of the Czech artist. The surreal world of Svankmajer’s imagination,
drawing on the abundant tradition of European, but mainly Czech, surrealism, as well as other cul-
tural inspirations, first of all asks questions regarding the indifferentism of the contemporary man
and the tendencies of dehumanization in today’s world. The text constitutes an attempt to ponder
on the concept of body and corporeality in the animation works of one of the most outstanding
artists of the turn of the 20th and 21st centuries.

Keywords: Jan Svankmajer, animation, stop motion, surrealism, imagination.
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