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Przedmowa

Czy jest co$, co powinno przetrwa¢ w danej kulturze? I czy filmy o artystach
i sztuce s3 na to dowodem? Tak, jezeli uznamy, ze artysta tworzy nie tylko
rzeczy, dziela sztuki, ale przede wszystkim znaczenia, cele i wartosci. Jego
dzialalnos¢ - jako ,,skamielina” dowodoéw zycia, ,,genotyp” naszego gatunku —
bedzie informacjg na temat wydarzen i ludzkiej §wiadomosci.

Dla wielu artystow to rzeczywisto$c jest najwazniejsza, cho¢ jednoczesnie
zdaja sobie sprawe z jej iluzorycznosci. Zadanie sztuki to wiec nie tylko
komentowanie czy tworzenie — mniej lub bardziej udoskonalonych jej
alternatyw - ale przede wszystkim odtworzenie tego ,,idealnego oszustwa”
i pozostawienie potomnym jego $ladu. W ten sposob sztuka odpowiada na
pytanie: Kim jest cztowiek w konkretnej czasoprzestrzeni? I bynajmniej nie
jest to pytanie banalne, ale takie, ktére nie tylko zmusza do myslenia, ale
moze by¢ czasem niewygodne.

Artysta w polskim filmie jest rozumiany bardzo szeroko jako: nadawca
komunikatu (autor, podmiot utworu i narrator), bohater filmu, jego odbiorca.
Ponadto kazdorazowo w obrebie tych wszystkich instancji nadawczo-
-odbiorczych wyrdznia sig artyste reprezentujacego réznego rodzaju sztuki,
przede wszystkim wizualne (malarstwo, film itp.), literackie, muzyczne czy
teatralne. Wazng kwestig jest tez ustalenie, Ze artysta rezyser tak naprawde
narodzit si¢, zdaniem wielu filmoznawcéw, dopiero wraz z polska szkota
filmowa. Ewelina Nurczynska-Fidelska pisala: ,Moze warto na film tamtego
czasu spojrze¢ w innej, nie tylko narodowej i spotecznej perspektywie. Usy-
tuowac je na mapie calego 6wczesnego $wiata kina, w ktérym, tak jak i u nas,
pojawili sie, w tej skali po raz pierwszy, artysci rezyserzy filmowi”*. Trudno

! E. Nurczyniska-Fidelska, ,Szkota” czy autorzy? Uwagi na marginesie doswiadczei polskiej
historii filmu [w:] ,,Szkota polska” - powroty, red. E. Nurczynska-Fidelska, B. Stolarska, £L6dz
1998, s. 31.
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polemizowac¢ z tg konstatacjg. Niemniej jednak takze przed 1956 rokiem
tworzyli w Polsce filmowcy, ktéorym nie mozna zbyt tatwo odebra¢ miana
twdrcow autorskich w pelni tego stowa znaczeniu, a wigc artystow w swoim
fachu. Warto o tym pamietac przede wszystkim w chwili, gdy w ksigzce
pojawia si¢ mniej lub bardziej znane nazwiska rezyseréw tworzacych filmy
przed narodzinami tej formacji artystycznej.

Wracajac do sformutowan uzytych w tytule pracy, trzeba wspomnie¢, ze
w niniejszej publikacji sztuka w filmie fabularnym jest rozumiana przede
wszystkim jako zasadniczy lub poboczny przedmiot rozwazan, temat filmu,
a nie tylko oprawa wizualna sztuki ruchomych obrazéw, np. filmowanie
dziefa sztuki; cytat plastyczny; aluzja plastyczna; program ikonograficzny.
Sztuka w filmie jest wiec obecnoscig znaczen, ktére w danej spolecznosci
w okreslonej czasoprzestrzeni byly szczegélnie wazne. Przywotane pojecie
to wiec klucz, srodek do celu, ktory nie ma charakteru czysto dyskursywnego
(teoretycznego), ale moze sie sta¢ przyczynkiem do odszyfrowania polskiego
wariantu ,,hieroglifu epoki cztowieka”.

Inspirujac sie¢ pomystem odnajdywania powigzan miedzy teorig antropo-
cenu a jej reprezentacja w filmach, skupiam si¢ na inspiracjach - sladach,
ktdre zostawi po nas ta epoka geologiczna. Warto przy tej okazji podkreslic,
ze cho¢ wyrodznia sie co najmniej cztery podstawowe rodzaje antropocentry-
zmu: poznawczy, ontologiczny, aksjologiczny i metodologiczny, to w moim
rozumieniu bedzie chodzito przede wszystkim o ujecie filozoficzne. Antropo-
centryzm oznaczalby zatem probe wskazania hierarchii wartosci, priorytetow
i celow, ku ktéorym zmierzal cztowiek w konkretnym czasie i miejscu. Idea
ta prowokuje do zadawania pytan, inspiruje i zacheca do dyskusji ze $wia-
domoscia, Ze wigze si¢ z ,teoretycznymi ograniczeniami, blokujac pewne
rodzaje refleksji”>.

Polskie filmy o artystach i sztuce to dowdd istnienia ,,momentéw huma-
nistycznych” — a wiec czaséw ,,praktykowania parezji, szczerosci, odwagi
prawdy”® w kulturze danej wspolnoty. Trudno bowiem méwic o epokach, ale
mozna o chwilach. W Polsce tych przeswitow, reliktéw, skamielin, okruchow

* E. Biiezyk, Epoka cztowieka. Retoryka i marazm antropocenu, Warszawa 2018, s. 20.
Por. tez E. Binczyk, Zarzgdzanie w antropocenie, numer tematyczny kulturoznawczego
czasopisma naukowego ,,Przeglad Kulturoznawczy” 2021, nr 1(47); Muzeum antropocenu,
»Kultura Wspotczesna” 2021, nr 1.

3 M.M. Bogustawski, Wariacje (post)humanistyczne, £6dz 2020, s. 13.
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jest niewiele. Nawet na tle portretow wielkich ludzi czy narracji biogra-
ficznych. Co to oznacza? Moze to, ze Polacy, bedac dlugo bez wlasnego
panstwa, przez lata byli takich chwil pozbawieni. Ich mysli zaprzatala walka
o byt, dom, tozsamo$¢ narodowg. Gdy takie momenty byly mozliwe, to ich
zainteresowanie skupiato sie nie tyle na artystach, co politykach, wojskowych,
patriotach i szeroko pojetych przywddcach duchowych. Zdecydowanie
czesciej woleli tez ogladac na ekranie zycie przecigtnych ludzi, ich codzienne
zmagania i realistyczne, bliskie rzeczywistosci sytuacje, historie i zyciorysy.
Jest to dowod pragmatycznego podejscia do Zycia i sztuki. Romantyczne
myslenie tylko niekiedy przezieralo przez szarzyzne codziennego spojrzenia.

Nie zmienia to faktu, ze wskazany temat jest wazny dla wielu badaczy, nie
tylko literaturoznawcoéw, historykéw sztuki, filozofow, kulturoznawcéw, ale
tez prawnikéw, ekonomistéw czy socjologéw. Marian Golka tak uzasadnia
potrzebe podejmowania tego zagadnienia:

Kazdy artysta: malarz, rzezbiarz, architekt, aktor czy pisarz ma swa specyfike,
ale poki bedziemy mowili o sztuce w ogéle, poty zasadne jest uzywanie ogél-
nego okreslenia artysta. Co by nie powiedzie¢, mozna w sztuce zrezygnowac
ze wszystkiego (nawet z samego dziela sztuki - jak byto w konceptualizmie),
ale w zywej kulturze artystycznej nie sposob wyobrazi¢ sobie rezygnacji z arty-
sty. To on jest partnerem dialogu z odbiorcg i nie od rzeczy sg przekonania
gloszace, ze wlasnie on 6w dialog inicjuje*.

Autora ksigzki o socjologii artysty nowozytnego nie interesuje jednak
artysta jako indywiduum - lecz jako kategoria zawodowa. Dlatego wazne jest
dla tego badacza to, ,,co jest wspdlne w zyciu wielu artystow, wspdlne w ich
zachowaniu, pozycji spotecznej, w rolach spotecznych, co czyni z tych wielu
indywidualnosci wspdlny zawdd™. To punkty wyjscia do zastanowienia sie
nad ,trudnoscig’, o ktérej wspominal Golka. Artysci wszak tworzg grupe
zréznicowana, niejednolitg, dlatego tak trudno w ich kontekscie dokonywa¢
jakichs$ uogdlnien. Czy podobnie jest w przypadku filmow (tekstow kultury)
na ten temat?

* M. Golka, Socjologia artysty nowozytnego, Poznan 2012, s. 8; zob. tez M. Golka, Socjologia
artysty, Poznan 1995.
* M. Golka, Socjologia artysty nowozytnego, s. 9.
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Prezentowana monografia ma wskaza¢, uporzadkowac i przeanalizo-
waé najciekawsze przyklady polskich filméw fabularnych powstatych po
I wojnie $wiatowej na temat artysty i sztuki®. Ma tez ukazag, jakie strategie
zostaly w tych filmach zastosowane, zeby odpowiedzie¢ na wczesniej zadane
pytanie. Zastanowic¢ si¢ nad aktualno$cig tematu i jego specyficznie pojeta
»atrakcyjnoscig” (potrzeba obrony prawdy, dobra i piekna). Nie chodzi jednak
o warto$ciowanie przywotanych filméw, ich oceng, ale przypomnienie ich
znaczenia dla komunikacji wartych zapamiegtania wartosci, idei, znaczen.

Piszac ksigzke o modernizmie, Mitosz Stelmach zadal pytanie, ktdre jest
wazne tez dla moich rozwazan: Dlaczego kino polskie?” Jego odpowiedz
wigzala si¢ z checig spojrzenia §wiezym okiem na historie¢ kina polskiego.
Jednoczesnie chodzito mu o przezwyci¢zenie paradygmatu wpisywania tych
dziel jedynie w koncepcje ,.kina narodowego”® przez wskazanie mozliwego
ich odczytania w szeroko pojetej formule ,,transnarodowosci™. Moje uzasad-
nienie jest nieco inne. Chodzi w nim przede wszystkim o zainteresowanie si¢
tym tematem na przykltadzie kina rodzimego w celu odtworzenia ,,historii”
(a wigc tez ewolucji) konkretnego watku tematycznego: artysty i sztuki
w polskiej historii filmu. Jest to wiec préba pisania alternatywnej — ale
bynajmniej nie zastepujacej rozwazan gtéwnego nurtu - historii istniejacej
réwnolegle, niejako na drugim planie, w oddali, widzianej przez pryzmat czy
dzigki znajomosci zasady anamorfozy, przeszlosci kina polskiego. To préba
wyznaczenia optyki, ktéra pozwala dostrzec wybrany temat, a nastgpnie — jako
otwarcie do dalszych badan - zastanowi¢ si¢ nad wpisaniem jej w szerszy

¢ W tym miejscu wazne jest jedno wyjasnienie. Majac $wiadomo$¢ mozliwosci powstania
wrazenia nadmiaru informacji i zarazem pewnych uproszczen (przyktadowo koniecznosci
lapidarnego oméwienia niektorych waznych filméw dotyczacych tego tematu, np. Diabet, Reko-
lekcje czy Pocigg do Hollywood), stanelam przed trudnym wyzwaniem i decyzja. Jak podejsé
do tego tematu, zeby nie pomina¢ filméw, ktore — cho¢ jako skonczone dziela — nie zawsze sa
cenione albo poruszaja w pierwszym planie inne kwestie, ale - z racji na podjety temat — sg
warto$ciowe i godne uwagi? Ostatecznie zdecydowalam sie w tej kwestii ,,zaprosi¢” odbiorcow
do dialogu. Zrezygnowatam z tworzenia kanonu filméw na ten temat. Polegalo to na tym,
ze wskazatam wiele tytuléw (§wiadomie wiecej niz mozna bylo), czesto tylko je wymieniajgc
(m.in. Wiernos¢ Zutawskiego) i tym samym pozostawiajac przestrzen do indywidualnych
weryfikacji, samodzielnych poszukiwan i warto$ciowania przez przysztych czytelnikow.

7 M. Stelmach, Przeczucie korica. Modernizm, péznos¢ i polskie kino, Torun 2020, s. 11.

® Por. Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroiniski, Krakdw 2009.

° Zob. Kino polskie jako kino transnarodowe, red. S. Jagielski, M. Podsiadlo, Krakéw
2017.
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kontekst. To wigc nie tyle propozycja nowego jezyka, za pomocg ktérego
mozna analizowa¢ historie polskiego kina, ile odmienne rozlozenie akcentéw,
a przez to skupienie uwagi na innych aspektach znanych polskich dziet. Takie
spojrzenie umozliwia ponadto przywolanie tytutéw mniej znanych, czesto
do tej pory pomijanych, czekajacych na swoj czas i bardziej przychylne
spojrzenie.

W centrum uwagi znajduja sie filmy fabularne. Dlaczego? Bo s3 niezwy-
ktym amalgamatem tego, co w historii i pamieci jest najtrudniejszym tematem
do rozgryzienia, prawdy i zmyslenia (urojenia). Ponadto nie napisano na
ten temat zadnej ksigzki przekrojowej. Znane sg tylko analizy dotyczace
(auto)biografistyki filmowej'®, autotematyzmu'', filméw dokumentalnych
o sztuce'?, tematow przewodnich w filmach'?, do ktérych ten tez sie zalicza,
czy filméw artystéw'?, ale brak kompendium wiedzy od poczatkéw kina do
czasow obecnych.

Cezury czasowe wskazujg na che¢ omowienia tego zagadnienia przede
wszystkim w okresie od zakonczenia II wojny $wiatowej do 2020 roku, ale

1 Zob. m.in. M. Hendrykowski, Autobiografia filmowa [w:] tegoz, Stownik terminéw
filmowych, Poznan 1994, s. 24; T. Lubelski, Autor jako bohater. O postawie autobiograficznej
w filmie [w:] Autor w filmie, red. M. Hendrykowski, Poznan 1991; Biografistyka filmowa.
Ekranowe interpretacje loséw i faktow, red. T. Szczepanski, S. Kolos, Torun 2007; M. Podsia-
dlo, Autobiografizm filmowy jako slad podmiotowej egzystencji, Krakow 2013; S. Kotos, Film
biograficzny - gatunek progresywny. Geneza, genologia, strategie narracyjne, Torun 2018.

' Zob. m.in. T. Szczepanski, Kino autotematyczne (Wszystko na sprzedaz Andrzeja Wajdy),
»Leksty” 1972, nr 4; K. Takeda, Kino autorefleksywne: kilka probleméw metodologicznych,
przel. L. Demby [w:] Film: jezyk - rzeczywistos¢ — osoba, red. A. Helman, J. Ostaszewski,
Warszawa 1992; P. Bilinski, Kinematograf o sobie. Autotematyzm w polskim filmie fabularnym,
Gdansk 2021.

12 Zob. m.in. Z. Czeczot-Gawrak, Film o sztuce. Nowe zjawisko kultury artystycznej,
Warszawa 1974; A. Boczkowska, Filmowa i telewizyjna interpretacja dziet plastyki [w:] Film
i telewizja, red. D. Palczewska, A. Kumor, Wroctaw 1982; M. Hendrykowska, Elementy
wyjasniania w filmie o sztuce, Poznan 1988.

1% Zob. m.in. Odwieczne i od nowa. Wielkie tematy w kinie przetomu wiekéw, red. T. Lubel-
ski, Krakow 2004.

* Zob. m.in. M. Jankowska, Filmy artystéw. Szkice z historii filmu plastycznego i ruchu
fotomedialnego w Polsce w latach 1957-1981, Torun 2002; M. Jankowska, Jedna o wielu twa-
rzach. Natalia Lach-Lachowicz - strategie i formy obecnosci, Torun 2018; Kino-Sztuka. Zwrot
kinematograficzny w Polskiej sztuce wspotczesnej, red. J. Majmurek, L. Ronduda, Warszawa
2015; Historie filmu awangardowego. Od dadaizmu do postinternetu, red. L. Ronduda, G. Sitek,
Warszawa 2020.
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beda sygnalizowane tez filmy pochodzace z czaséw wczesniejszych - jako
punkt wyjscia czy zrodto transformacji, ktorym ulegl temat podejmowany
przez pdzniejsze pokolenia. Z racji konieczno$ci wprowadzenia ograniczen
w tej ksigzce pomijam produkcje dokumentalne oraz krotkometrazowe, ale,
rzecz jasna, o nich nie zapominam i podobnie jak filmy sprzed 1939 roku
takze tytuly wybranych produkcji dokumentalnych, kréotkometrazowych,
eksperymentalnych (w tym animowanych) czy teatréw telewizji moga si¢
pojawi¢ w gléwnym nurcie tych rozwazan. Ponadto, decydujac sie na wskaza-
nie jedynie filméw polskich (lub powstalych w udziatem polskich twdrcow),
otwieram przestrzen do dialogu i kontynuacji.

Gléwnym celem pracy nad ksigzka Artysta i sztuka w polskich filmach
fabularnych powstatych po II wojnie swiatowej jest odpowiedZ na pytania
zwigzane z rolg artysty, funkcja jego tworczos$ci i miejscem jezyka biografii
(tez autobiografii'®) w szeroko pojetej polskiej kulturze filmowej. Z tym
ostatnim wigza si¢ dodatkowe problemy do rozwazenia: Czy istotnie jest
on wyzwaniem dla wspodlczesnosci? Czy jest jedynie dorazng tendencja,
ulotng moda? A moze ,konstantg” sztuki ruchomych obrazéw XX i XXI
wieku? Czy cechuja 6w jezyk innowacyjnos¢ (rewitalizacja, kontestacja),
kontynuacyjnos¢ (wizualizacja, afirmacja), a moze epigonizm, powtarzalnos¢,
a wiec schematyczno$¢? W koncu komu sg potrzebne i do kogo kierowane
filmy na ten temat?

Autobiograficzny kontekst dziel o artystach i sztuce nobilituje autora
i wpisuje jego tworczo$¢ w szerszy, bo ponad czasoprzestrzenny pejzaz.
Wskazywane sa zwykle dwie tendencje w tworczosci tego typu: ,taczenie”
(zyciopisanie) lub ,,oddzielenie” artysty od jego dzieta. To ciggta ,,grawitacja”
miedzy autokreacja, w obrebie ktorej dochodzito do $wiadomego ksztal-
towania swojego zycia na wzor egzystencji tworcéw z innych, minionych
epok a ,dokumentarnej sprawdzalno$ci”'®. Ostatecznie jednak okreslenie
»filmowa” biografia artysty sugeruje dominacje fikcjonalnosci. Dlatego ,,wej$¢
w porzadek jezyka ruchomych obrazéw, to czyni¢ z fikcji prawde [...] zgodnie
z przewrotnym nieco twierdzeniem, ze autofikcja jest prawda o tyle, o ile jest

'* Por. strategie/sygnaly autobiografizmu: ,ja” empirycznego; porte-parole, ,ja” syllep-
tycznego, strategia: zadomowienia i obcosci, strategia autotematyczna (zob. M. Podsiadlo,
Autobiografizm filmowy jako slad podmiotowej egzystencji, Krakow 2013).

' Por. 1. Jezierska, Portret wspélczesnego artysty w prozie autobiograficznej, Poznan
2000, s. 3.
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fikcjg™'”. W historii polskiej literatury pojawit sie pisarz, ktorego tworczos$é
zdaje si¢ potwierdza¢ t¢ mysl. Na poczatku XX wieku §wiadomie poddat
sie zywiotowi autofikcji. Byl nim Witold Gombrowicz, ktéry powiedzial
znamienne zdanie: ,,Ja to pisarz, ja to filozof, ja socjolog, emigrant, teoretyk...
zarazem jednak uciekinier od kazdej z tych rol”*®. Podobnie przewrotne
zdanie mogtby wyglosi¢ zapewne niejeden artysta. Oczywiscie na pytania:
Kto to jest artysta? I dlaczego?, mozna odpowiedzie¢ metaforycznie: Kto$, kto
zyje jakby poza czasem, poza rzeczywistoscia, w §wiecie magii. To jest jego
mogc, ale i odpowiedzialno$¢. Artysta tworzy przeciez legendy i mity, ktore
s potrzebne spoleczenstwu. Przez to, ze widzi wszystko inaczej, ma nie-
zbywalng zdolno$¢ do transformacji §wiata, w ktérym zyjemy. Jego cechami
s3 tez odwaga i autentycznos¢ w wypowiadaniu tego, o czym inni boja si¢
nawet pomyslec.

Hipoteza badawcza zaklada, ze to wlasnie artysta (a za jego posrednictwem
jezyk biografii i/lub autobiografii uzywany w przekazach filmowych na jego
temat) oraz jego dzialalnos¢ tworcza, po pierwsze, pobudzaja potencjalnych
odbiorcdéw, sktaniajac ich do wyrazniejszego czy choc¢by innego (niestan-
dardowego) ,widzenia’, ,,slyszenia’, a nawet ,,méwienia” (zadawania pytan,
watpienia). Nieschematyczna biografia i niebanalna sztuka wplywaja wiec na
rozwdj ludzkiego myslenia. Wskazuja nieoczywistosci, kreuja ,nowe wzory”
w sferze postaw, innowacje w przemysleniach i ,,eksperymenty” w dzialaniach.
Przeciwdziataja marazmowi, nihilizmowi i entropii. Po drugie, z punktu
widzenia emocji, uwrazliwiaja na znane (ale niezauwazane dotad) albo
nieznane: osoby, postawy, problemy, sytuacje, sSrodowiska, kultury. Niweluja
zobojetnienie na krzywdy czy po prostu brak wrazliwosci na to wszystko,
co dotad byto odbierane w ramach ogélnie przyjetych norm. Wysubtelniajg
wrazliwo$¢ ludzi i zmieniajg $wiat. I po trzecie, z punktu widzenia zmysiow,
pozwalaja dozna¢ pelni szczescia przez kontakt z pigknem, dobrem, prawda
albo zrozumie¢ istote — sens ich przeciwienstw. Wskutek nowych doznan
pozwalajg odczué rados¢ ze spotkania z innymi ludzmi. W ten sposdb
przeciwdzialajg wyobcowaniu, osamotnieniu, nudzie czy zwatpieniu.

7" A. Turczyn, Autofikcja, czyli autobiografia psychopolifoniczna, ,,Teksty Drugie” 2007,
nr 1/2,s. 210.

% Zob. na ten temat m.in.: Z. Lapinski, Ja, Ferdydurke. Gombrowicza swiat interakcji,
Lublin 1985.
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Biorac pod uwage te kwestie i badajac polskie filmy o artystach i sztuce,
mozna zada¢ nastepujace pytania: Jak przebiega komunikacja w polskich
filmach fabularnych o artystach i/lub sztuce'*? Jaka jest relacja miedzy teoria
filmowego biografizmu a praktyka? Odpowiadajacy zwykle odnosza si¢ w tym
kontekscie do kwestii podporzadkowania i/lub wtajemniczenia. Dlatego tego
typu pytania sugeruja postawe badawczg, skupiajaca si¢ przede wszystkim na
praktyce interpretacyjnej, a wigc rezygnacji z systemowosci, modelowosci,
wszelkich fundamentalizméw, pewnikéw, calosciowych uje¢. Nie pytam wiec
o to, czym jest biografizm, ale jakie znaczenie ma wybor jezyka biografii dla
odbiorcéw i co méwi o wspolczesnosci.

Wspodlczesny dyskurs rezygnuje z naukowosci i raczej sklania si¢ ku
interdyscyplinarnosci i otwartosci na rézne konteksty kulturowe. Niemniej
jednak od zawsze wszelkie teorie maja to do siebie, Ze grawituja miedzy
sztuka a naukg. Z jednej strony skupiajg sie na specyfice i niepowtarzalno-
$ci podjetego tematu. Z drugiej - starajg si¢ okresli¢ reguly obowigzujace
w badanym obszarze. Uzmystowienie sobie istnienia tej dychotomii prowadzi
do wskazania dwdch dominujacych postaw badawczych.

Pierwsza interpretacyjno-hermeneutyczna (jako$ciowa) jest nastawiona
na poglebienie rozumienia podjetego tematu i zjawisk z nim zwigzanych.
Manifestuje si¢ w niej otwartos¢ na nowe konteksty i wariantywno$¢ inter-
pretacji. Wyjasnianie konkretnych senséw jest cenione wyzej niz tworzenie
fundamentalnych i uniwersalnych teorii. Trzeba jednak pamigta¢ o tym, ze
w interpretacji czesto gore biorg emocje, a nie racjonalne podejscie. Pociaga
to za sobg koniecznos$¢ zwrdcenia uwagi na nadinterpretacje oraz gotowo$¢
na ,nadmiar zdziwienia” dzietem. To z kolei prowadzi do otwartosci na jego
nowe sposoby odbioru i rozumienia. Drugie podejscie analityczno-naukowe
(ilosciowe) cechuje pragnienie tworzenia schematow, modeli, rél czy wska-
zywanie strategii.

Oba podejscia beda si¢ przeplataé w tej ksigzce, gdyz podstawowe pytania,
ktore mozna zada¢, badajac polskie filmy o artystach i sztuce, dotycza zaréwno
podstaw, a wiec schematdw, jak i interpretacji konkretnych parametrow
wybranych dziel. Przykladowo chodzi o takie zagadnienia, jak: ontologia

1% MySlenie o dziele sztuki jako komunikacie jest bliskie m.in. Mieczystawowi Porebskiemu
(zob. na ten temat M. Porebski, Artysta i sacrum [w:] Sacrum i sztuka, red. N. Cieélinska,
Krakow 1989, s. 125-137).
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(istota) filmow o artyscie i sztuce, ich epistemologia, przebieg komunika-
c¢ji w tych filmach oraz praktyki interpretacyjne. Podwdjna perspektywa
badawcza przyjeta w ksigzce sktania do wykorzystania narzedzi z zakresu
fenomenologii, hermeneutyki, antropologii i psychoanalizy. Dodatkowo
perspektywa antropologiczna zaklada interdyscyplinarno$¢. Aleksander
Jackiewicz przypomnial, ze takie podejscie do badan filmoznawczych oznacza
kulturowy zwrot i myslenie o czlowieku jako twoércy kultury. Film w tym
kontekscie jest integralng czescia spoleczenstwa, a nie tylko jego ,,odbiciem”,
ma tez charakter rytualny®’. W centrum uwagi znajduje sie tajemnica two-
rzacego i percypujacego go umystu, nie zagadka techniki realizacji filmow,
a takze relacja miedzy tym, co ludzie robig, a tym, co méwig*'.

Ksigzka dzieli si¢ na dwie czesci, ktore nie pretenduja do symetrycznosci
czy rownowagi*’. Pierwsza jest obszerniejsza, gdyz dotyczy przede wszystkim
ujecia diachronicznego i ilosciowego, pozwalajacego objaé wigkszg liczbe
filmoéw reprezentatywnych dla wskazanego tematu. Druga, krdtsza, jest
syntetycznym i jako$ciowym, ujeciem zagadnienia, gdyz zmierzajacym do
poglebionej analizy badanego problemu. W niej dochodzi do konceptualizacji
i operacjonalizacji poje¢ najwazniejszych dla tych rozwazan. To uzasadnienie
umieszczenia wielu informacji, ktére zwykle pojawiajg si¢ we wstepie, w dal-
szej czesci ksigzki. Jest to wiec praca historyczna i teoretyczna jednocze$nie.

" A. Jackiewicz, Antropologia filmu, Krakow 1975, s. 10-11.

21 1. Morozow, Antropologia i filmoznawstwo: dialogu cigg dalszy?, ,Czlowiek i Spote-
czenstwo” 2012, t. XXXIV, s. 69.

> W tym miejscu konieczne jest dodatkowe uzasadnienie owej asymetrii obu czedci
ksigzki. Ot6z dlugos¢ pierwszego fragmentu uzasadnia material badawczy, ktérego z racji
na przyjecie perspektywy historycznej, obwarowanej konkretnymi datami, wydarzeniami
i nurtami estetyczno-$wiatopogladowymi, nie sposéb skroci¢, mozna jedynie poszerzaé
irozwija¢ (co czg$ciowo czynie, nawigzujac przyktadowo do produkeji zrealizowanych juz po
2020 roku). Z kolei kwestia dtugosci czesci drugiej zostala podyktowana przeswiadczeniem, ze
czasami mniej znaczy wiecej i mnozenie powtarzalnych spostrzezen mija si¢ z celem. W chwili
przyjecia perspektywy komunikacyjnej i uznania, ze sztuka to przede wszystkim wyrafinowany
$rodek porozumiewania si¢ miedzy ludZmi, zalezato mi na wskazaniu pewnych typowych,
powtarzalnych relacji osobowych w filmowym komunikacie na temat artysty i sztuki: stra-
tegii autorskich, sytuacji narracyjnych, schematéw fabularnych zwigzanych z konstrukcja
bohatera (postaciowanie bezposrednie versus posrednie) i projektowanych stylow odbioru.
Pisz¢ o tym wyraznie, sugerujac, ze ,wielkie” filmy od ,,prawdziwie wielkich” rézni ,,zdolnoé¢
komunikowania”. Por. stowa wybitnego wiolonczelisty Isaaca Stema przytoczone w ksigzce:
E Thomas, O. Johnston, The Illusion of Life, New York 1981, s. 19.
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We Witepie zostanie podjeta ogélna proba zastanowienia si¢ nad obec-
noscia, sposobami prezentowania, popularnoscia i skalg oddzialywania
wybranego tematu. Inspiracja dla tych rozwazan bedzie tematologia oraz
idea ,odwieczne i od nowa’, co pozwoli na wskazanie prezentowanego
zagadnienia w dwdch odstonach: konwencjonalnego (tradycyjnego) istnienia
tej tematyki w kulturze oraz innowacyjnego (nowatorskiego). Nastepnie
bedzie wymieniona literatura po$wiecona tej tematyce (tzw. stan badan).
Od razu mozna wspomnie¢, ze nie ma jednej pracy, ktéra by opracowatla
zaproponowany temat w sposéb kompleksowy, porzadkujacy i syntetyzu-
jacy. Na koniec zostang wyszczegélnione rdzne perspektywy, ktore umoz-
liwiaja uporzadkowanie rozwazan i podzial na rozdziaty. Najwazniejsze
to perspektywa tematyczna (tematologia), ktéra uzasadnia analize strategii
autorskich (rezyserskich) w polskich filmach fabularnych o artyscie i sztuce.
Druga - historyczna (diachroniczna), dominujgca w czgsci pierwszej — jest
syntetycznym ujeciem obecnosci wskazanego tematu w filmach fabularnych
w Polsce (dekada po dekadzie). Takie podejscie wigze si¢ z checig spojrzenia
na histori¢ kina polskiego z innej perspektywy, a nie jako przejaw mody na
~retoryke przetomow” i zerwania z tym, co juz zostalo napisane na ten temat.
Trzecia perspektywa — komunikacyjna - oznacza analize relacji osobowych,
a wiec przede wszystkim sytuacji narracyjnych. Kolejna — antropologiczna
(antropologia postaci”®*) - bedzie zmierzata do analizy (auto)biografizmu
na poziomie $wiata przedstawionego filmow (,,schematy fabularne”). Ostatnia
perspektywa — genologiczna - to analiza tematu z punktu widzenia wyboru
rodzaju, gatunkéw, odmian filmowych oraz projektowanych stylow odbioru.

Wszystkie wymienione ujecia bedg aktualizowane w réznych fragmen-
tach ksigzki. Inne bedzie rozlozenie akcentéw. Punkt ciezkosci zostanie
polozony na perspektywy: historyczng i komunikacyjng, w ktérych zazebiaja
sie problemy podejmowane przez pozostale podejicia. Zasygnalizowane
zostang takze dwa obszary kontynuowania badan na ten temat i dyskusji,
np. dokumentalne filmy o artystach i sztuce, filmy samych artystow czy filmy
na ten temat realizowane na $wiecie.

»* Seweryn Ku$mierczyk pisal, ze ,Badacz postugujacy sie analiza antropologiczno-
-morfologiczna przyjmuje postawe receptywna — jest chlonny i wrazliwy, otwarty na przyjecie
calego spektrum informacji ptynacych z analizy poszczegoélnych fragmentéw filmu, wspot-
tworzacych spojrzenie na calo$¢ dziela” (zob. Antropologia postaci w dziele filmowym, red.
S. Ku$mierczyk, Warszawa 2015, s. 14).
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W czesci pierwszej (o charakterze historycznym) porzadek rozwazan
bedzie wskazywal przede wszystkim czas, a wiec ,histori¢” podjetego
tematu (ujecie analityczno-ilosciowe). Filmy o artystach i sztuce sg wymie-
niane, a niektore krotko omawiane w ukfadzie chronologicznym, w szesciu
czesciach: polskie filmy o artystach i sztuce do 1939 roku (1896-1939);
obrazy kinematograficzne powstate po II wojnie do czasu odwilzy (1956);
nastepnie filmy na wskazany temat zrealizowane po pazdzierniku, a przed
marcem 1968 (1956-1968). Kolejng cezure wyznaczajg juz nie tyle wyda-
rzenia historyczne, ile spoteczne, chodzi bowiem o filmy zaliczane do nurtu
Nowej Kultury, nastepnie kina moralnego niepokoju az do stanu wojennego
(1968-1980/1981); kino lat 80. do zmiany ustrojowej w 1989 r., filmy z lat 90.
i na koniec te stworzone juz w pierwszym dwudziestoleciu XXI wieku?*.

Druga perspektywa na to zagadnienie bedzie ujeciem syntetyzujaco-
-jakosciowym. W jego pierwszej odslonie, poswieconej strategiom autorskim,

** W tym miejscu istotne jest wazne uzasadnienie nierozbijania trzech dekad 1990-2020
na osobne podrozdziaty, np. 1.6: 1990-2005 i 1.7: 2006-2020. Ot6z poczatkowo byt pla-
nowany taki podzial ze wzgledu na Ustawe o kinematografii z dnia 30 czerwca 2005 roku
(Dz. U. nr 132, poz. 1111, t.j.: Dz. U. z 2022 r. poz. 1066, data wejscia w zycie: 19 sierpnia
2005, wejscie w zycie ostatniej zmiany 1 listopada 2021 - Dz. U. poz. 198). Mimo Ze ustawa
okre§lita zasady: wspierania twdrczoéci filmowej, wspierania innej dziatalnosci w dziedzinie
kinematografii i ochrony zasobow sztuki filmowej, to nie przelozylo si¢ to ani na ilo$ciows,
ani jakosciowa warto$¢ produkeji filméw o analizowanej tematyce. Przyktadowo w ciagu
pietnastu lat 1990-2005 zrealizowano tgcznie 129 filméw, ktére w mniejszy lub wiekszy
sposdb dotyczyly tematu: ,,artysta i sztuka’, 32 to filmy, w ktérym jest to temat wiodacy,
a sposrod tych ostatnich 20 to filmy tylko z polskim kapitalem (pozostale to koprodukcje
zagraniczne). W latach 2006-2020, czyli juz po reformie, byla to liczba poréwnywalna, bo
124 filmy. Z tego 36 to filmy, w ktérych podjety temat jest pierwszoplanowy, a z tego tylko 25
to filmy finansowane z polskich zasobow. Paradoksalnie ustawa nie miala wigkszego wplywu
zaréwno na ilo$ciowsy, jak i jakosciowg produkeje filméw na wybrany temat. Wigzalo si¢
to z faktem, ze nigdy nie byly to produkecje nalezace do gtéwnego nurtu, nie zawsze wpisywaty
sie tez w formuly: kina narodowego, kina historycznego, edukacyjnego czy wprost trudnego
(tj. niskobudzetowego, wysokoartystycznego i eksperymentalnego), a wiec wszelkie zmiany
ustawodawcze, instytucjonalne tylko w nielicznych przypadkach mialy nan wptyw. Por. tez
T. Miczka, Polskie kino po reformie (2005-2010), ,,Postscriptum Polonistyczne” 2010, nr 1(5),
s. 65-85; E. Gebicka, Miedzy patistwowym mecenatem a rynkiem. Polska kinematografia po
1989 roku w kontekscie transformacji ustrojowej, Katowice 2006; Analiza i diagnoza oraz
okreslenie perspektywy rozwoju polskiej kinematografii jako elementu rynku audiowizual-
nego, red. T. Miczka, D. Batorski, W. Dziomdziora, T. Gackowski, A. Garapich, T. Kowalski,
A. Ogrodowczyk, S. Piatek, Warszawa 2015.
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przykladem bedzie film Wszystko na sprzedaz (1968) Andrzeja Wajdy?®.
W drugiej fazie podsumowan w centrum uwagi znajda si¢ sytuacje narracyjne,
a dobrym przykladem ich tworczego sfunkcjonalizowania — Tatarak (2009)
Wajdy?*. Kolejna odstona ujecia syntetyzujacego wymaga przyjrzenia sie
schematom fabularnym. W tym miejscu przydatna okaze si¢ analiza Ostatniej
rodziny (2016) Jana P. Matuszynskiego®”. W przedostatniej odstonie punktem
wyjécia beda odbiorcy filmoéw o wskazanej tematyce, a wiec style odbioru,
oraz Mlyn i krzyz (2010) Lecha Majewskiego?®. Na koncu skupie sie na
zagadnieniu kreowania wizerunku przez artystow w mediach oraz znaczeniu
edukacyjnym tego typu przekazow. Przyktadem medialnej gry z odbiorcami
jest film Ja teraz ktamie (2019) Pawla Borowskiego, a potencjal dydaktyczny
ujawnia Historia z6ltej cizemki (1961) Sylwestra Checinskiego.

W Zakoriczeniu zostang podsumowane wyniki analiz z poszczegdlnych
rozdzialéw, zmierzajace do odpowiedzenia na kluczowe pytanie ksigzki:
o role artysty, funkcje jego twodrczosci i miejsce jezyka biografii we wspot-
czesnej kulturze audiowizualnej. Pozostanie do rozstrzygniecia kwestia, czy
filmowe opowiesci o artystach i sztuce mozna traktowac jako szerszy ,,proces
historyczno-filmowy”?’. A wiec czy wlaczad je w porzadek historii, tradycji
narodu? Warto$¢ naukowa i edukacyjna tego typu projektow jest istotna

25 70b. L. Grodz, ,Zelazna reka w jedwabnej rekawiczce”. ,Wszystko na sprzedaz” Andrzeja
Wajdy [w:] Dryfowanie przez czas. Spoleczetistwo spektaklu 20 lat p6Zniej, red. M. Sokolowski,
Olsztyn 2014, s. 97-113.

*¢ 1. Grodz, Sytuacje narracyjne w filmie , Tatarak” Andrzeja Wajdy [w:] Partnerstwo
w komunikacji, red. A. Kalisz, E. Tyc, Katowice 2020, s. 142-165. Por. tez I. Grodz, W oku
kinematografu... ,Lesmian” Leszka Barona (1990). Wstepny rekonesans, ,Studia Filmoznawcze”
2020, t. XLI, s. 7-24.

7 Zob. 1. Grodz, ,,...ktos musi zostaé na koniec”. Artysta i jego rodzina. Kilka uwag
o filmach na temat Beksiriskich [w:] Biografie rodzinne i uczenie sig, red. E. Dubas, £6dz 2021.
Zob. tez m.in. serial Osiecka (2020) Roberta Glinskiego i Michala Rosy (méwilam na ten
temat w referacie pt. Agnieszka Osiecka w filmie i dla filmu. Inaczej o,,miejscach pustych’...
na Miedzynarodowej Konferencji Naukowej Miejsca — miejsca puste - przestrzeti w piosence,
w ramach festiwalu Frazy, Poznan 25-26 XI 2019).

8 Zob. I. Grodz, Oko artysty. Fenomenologia zmystéw w filmie ,Miyn i krzyz” Lecha
Majewskiego, ,IransMissions: Journal of Film and Media Studies”, Krakow, ,,Film and Media:
Through and Beyond the Senses” 2018, vol. 3, issue 2.

** Por. ]. Stawiniski, Biografia pisarza jako jednostka procesu historycznoliterackiego [w:]
Biografia - geografia - kultura literacka, red. ]. Ziomek, J. Stawinski, Wroctaw 1975.





