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Proponowane spojrzenie na problematykg zamknigtych przestrzeni w krotkometrazowych filmach czeskiego
artysty Jana Svankmajera stanowi kontynuacje badan autora tekstu nad réznymi aspektami tworczosci tego
najwybitniejszego z zyjacych filmowych surrealistow. Tak jak w przypadku pojecia dialogu, takze w odniesieniu
do zamknigtych przestrzeni, ten polemiczny kontynuator dzieta malarskiego Giuseppe Arcimboldiego, dokonuje
swoistej konwersji idei, ktorymi w zgodzie z duchem swojej epoki kierowat si¢ wloski malarz. Umieszczanie
akcji wielu wezesnych filméw Svankmajera w zamknietych przestrzeniach stanowi istotna cze$é sktadowa
obrazu kondycji ludzkiej tak jak ja postrzega artysta: cztowieka poddanego mechanizmom destrukeji, zyjacego
w dysharmonii, istoty utomnej, ktora utracita zdolno§¢ pozostawania w naturalnej relacji zaréwno ze swoim
bezposrednim otoczeniem, jak i catym $wiatem.

Stowa kluczowe: przestrzen zamknigta, dialog, manieryzm, surrealizm, animacja przedmiotowa, gabinet oso-
bliwosci, mikrokosmos, makrokosmos, harmonia, destrukcja

Umieszczanie akcji wielu filméw w pomieszczeniach zamknigtych lub w izolowanej
przestrzeni to jedna z najbardziej charakterystycznych cech $wiata przedstawionego czeskiego
surrealisty Jana Svankmajera. W $rodowisku twércow filmowych uznanych za surrealistow,
a takze tych, ktorzy kreca filmy wykorzystujace elementy surrealistycznej wyobrazni, nie
jest to wyjatkowe; nader czgsto umieszczali w nich swoje filmy, np.: Luis Bufiuel (4niof
zagtady — 1962, Dziennik panny stuzqcej — 1964, Pieknos¢ dnia — 1967), Roman Polanski
(Wstret — 1965, Co? — 1972, Lokator — 1976), David Cronenberg (Nierozigczni — 1988, Nagi
lunch — 1991), Jean-Pierre Jeunet i Marc Caro (Delicatessen — 1991), bracia Ethan i Joel
Coenowie (Barton Fink — 1991) czy Spike Jonze (By¢ jak John Malkovich — 1999). Czgsto
czynili to tez tworcy filméw animowanych, na przyktad Jan Lenica i Walerian Borowczyk
(Dom — 1958), Andriej Chrzanowski (Szafa — 1971), Igor Kowalow (Jego zona jest kurq —
1990, Andriej Swistocki — 1991) czy Marjut Rimminen i Christine Roche (Plama — 1991).
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Jak w przypadku cenionego przez Svankmajera Romana Polanskiego, kluczowe znaczenie
dla umiejscowienia w przestrzeniach zamknigtych, zwlaszcza najwybitniejszych krotkome-
trazowych filméw animowanych czeskiego tworcy, maja teatralne doswiadczenia artysty
z okresu poprzedzajacego jego debiut filmowy (Zmudzinski 2014: 99—-112). Po studiach
w praskich szkotach artystycznych, w tym w szczegolnosci w zakresie lalkarstwa, w latach
50. XX wieku w stolecznej DAMU, wspotpracowat z Teatrem Semafor, gdzie zalozyt Teatr
Masek, by ostatecznie w stawnym teatrze Laterna Magica zetknac sig po raz pierwszy z fil-
mem (O’Pray 1986: 1-4).

Teatralne do$wiadczenia artysty sprawily, ze pierwsze lata jego aktywnosci filmowej
zaowocowaly kilkoma obrazami, bedacymi faktycznie rejestracjami teatralnych spektakli
kukietkowych. Akcja Ostatniej sztuczki pana Schwarzwalda i pana Edgara (1964), Trumniarni
(1966) 1 Don Juana (1969) rozgrywa si¢ w przestrzeni scenicznej i ograniczona jest do jej
skonwencjonalizowanego obszaru. W pozniejszych filmach Svankmajer bedzie powracat do
swoich teatralnych doswiadczen (migdzy innymi w pelnometrazowej Lekcji Fausta — 1994),
w wielu tez najbardziej znaczacych dokonaniach bgdzie operowat, jakby wbrew filmowemu
medium, sceniczng oprawa (migdzy innymi Gra z kamieniami — 1965, Jabberwocky — 1971,
Wymiary dialogu — 1982, Jedzenie — 1989). Przede wszystkim jednak zamykanie akcji tak
wielu jego filmoéw w izolowanej przestrzeni, a zwlaszcza w zamknigtych pomieszczeniach,
stanie si¢ nawigzujacym do teatralnych korzeni jego tworczo$ci charakterystycznym rysem,
ujetej w ramy filmowego przekazu, surrealistycznej wyobrazni artysty.

Probujac dotrzeé do zrodet operowania w filmach czeskiego surrealisty ograniczona prze-
strzenia, trzeba sformutowac uzupetniajaca tezg, odsytajaca do wezesniejszych, manierystycz-
nych korzeni jego twérczosci. Jak powszechnie wsrdd znawcow artystycznej animacji wiado-
mo, tworczosc¢ ta pozostaje w zadeklarowanym przez samego artyste zwiazku z malarstwem
Giuseppe Arcimboldiego, wloskiego mistrza, z kregu oddzialywan Leonarda da Vinci, czyn-
nego w Wiedniu, i zwtaszcza w Pradze, na dworze trzech habsburskich cesarzy: Ferdynanda
I, Maksymiliana II i Rudolfa II. Ten wtoski autor bodaj najoryginalniejszych i najbardziej
ekscentrycznych w dziejach malarstwa wizerunkow gloéw i popiersi, stanowiacych ozdobeg
cesarskiego Gabinetu Sztuki i Osobliwosci (Kunst und Wunderkammer), zainspirowat wspot-
czesnego surrealist¢ do ozywienia za sprawa zastosowania techniki animacji przedmiotowej,
kreowanych na tej samej zasadzie, ,,uprzedmiotowionych” portretow (O’Pray 2008: 40—66).

Konstruujac obrazy, Arcimboldi pozostawat wierny jednej z podstawowych idei epoki, ze
w mikrokosmosie natury lub dziet ludzkich nalezy poszukiwac odbicia calego istniejacego,
a dostepnego ludziom tylko czegsciowo, makrokosmosu (Pomian 2012: 89). Jak to podkresla
Werner Kriegeskorte: ,,Wydaje si¢ oczywiste, ze podobnie jak Platon, Arcimboldi postrzegat
caty wszechs$wiat, ludzko$¢, zwierzeta i rosliny jako jedna cato$¢ i ze swoje obrazy tworzyt
majac t¢ jednos¢ na mysli” (Kriegeskorte 2002: 60). Stad towarzyszace odbiorowi dziet ar-
tysty narzucajace si¢ przekonanie o kompletnym charakterze tworzonych struktur. Stad takze
szczegolne upodobanie wiascicieli licznych dwcezesnych gabinetéw do gromadzenia w nich
catych cykli, takich jak: Cztery kontynenty, czy Pie¢ zmystow, w ktorych wyrazato sig¢ —jak to
ujmuje Krzysztof Pomian —,,pozadanie catosci” (Pomian 2012: 71). W przypadku Arcimbol-
diego cyklami, ktore spetnialy taka funkcjg, byly czgsto przez artystg powielane Cztery pory
roku i Cztery zywioly. Na artystyczna wizje Svankmajera, zainspirowana manierystycznymi
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obrazami Arcimboldiego, w tym tak czgste operowanie izolowana przestrzenia, miata wigc
wplyw z jednej strony konceptualna strona jego twodrczosci, z drugiej wlasciwe epoce
przekonanie o mozliwo$ci ujecia w poszczegdlnym dziele, w dyptyku dziet, a tym bardziej
w catym cyklu obrazéw — jak w soczewce — wszechswiata jako cato$ci dostepnej wzrokowi
(Pomian 2012: 71).

Kolekcjonerska pasja zbierania dziet sztuki i osobliwych wytworéw oraz okazow
naturalnych zwlaszcza przez ostatniego z wymienionych cesarzy, stanowita szczegdlnie
uzasadnione tto dla ekspozycji dziel wloskiego malarza. Przestrzenia, w ktorej zbiory te
gromadzono i przechowywano, byly owe, tak modne w postrenesansowej epoce ,,gabinety”,
czyli zamknigte pomieszczenia, izolowane, strzezone przestrzenie, do ktorych dostep mieli
tylko wybrani. Filmem Svankmajera, ktory najbardziej bezposrednio wpisuje si¢ w tradycje
gromadzenia w gabinetach osobliwych kolekcji, jest zrealizowana w 1967 roku Historia na-
turae — suita. Zadedykowany kolekcjonerowi wszech czasow, za jakiego uwaza si¢ cesarza
Rudolfa 1II, i poprzedzony reprodukcjami dobranych parami obrazéw Arcimboldiego film
prezentuje osiem zoologicznych gromad i taksonow, ktére aby mogty sta¢ si¢ elementami
kolekeji zgromadzonej w osobnym gabinecie, musza wczesniej przej$¢ przemiang z natury
Zywej W martwa.

Jesli przyja¢ hipotetycznie, ze manierystyczno-surrealistyczne filmy Svankmajera spet-
niaja kryteria osobliwosci i jako takie moglyby ,,zawisna¢” we wspotczesnym gabinecie
filmowych dzietl sztuki i osobliwosci (Zmudziniski 2013: 163—178), to nie moze wydaé si¢
niczym niezwyktym, ze one same staja si¢ artystycznym odzwierciedleniem tak typowego
dla surrealistycznej wyobrazni wykorzystania izolowanych przestrzeni. Przy znaczacych
roznicach dzielacych tworczos¢ filmowa Svankmajera na przyklad od tworczosci pozosta-
jacego pod wplywem surrealizmu i teatru absurdu Romana Polanskiego, wydaje si¢ bardzo
charakterystyczne, ze obydwaj arty$ci szczegdlnie chetnie umieszczaja akcjg swoich filmow
w tych samych rodzajach izolowanych przestrzeni. Sgq nimi: mieszkania, domy (a niekiedy
zamki), na szczegoélnych zasadach wyodrgbnione fragmenty otwartych przestrzeni, a takze
sceny 1 inne wngtrza teatralne. W tworczos$ci filmowej czeskiego artysty listg t¢ uzupetniaja:
piwnice, lochy i inne podziemia. Juz w pierwszym okresie filmowej twdrczosci, obejmujacym
lata 1964—1972 i poprzedzajacym cenzorski zakaz realizacji filméw w pozostalej czgsci lat
70., ograniczone lub wrgcz zamknigte przestrzenie staja si¢ znakiem rozpoznawczym bogatej
wyobrazni artysty prezentujacego szerokie spektrum mozliwych w tym zakresie rozwiazan.

Po debiutanckiej Ostatniej sztuczce... artysta realizuje film J.S. Bach — fantasia g-moll
(1965), prezentujac swoiscie dialektyczny stosunek do izolowania przestrzeni, w tym zwlaszcza
podupadtych, bedacych w stanie daleko posunigtego rozktadu, ale niewatpliwie pamigtajacych
niejedno, domoéw. Organowe wykonanie tytutowego utworu J.S. Bacha zostaje zilustrowane
wizerunkiem zmurszatych, wiekowych domdéw ozywianych technika animacji przedmiotowe;.
Stare osypujace si¢ z tynku mury, pgkajace Sciany, zdeformowane drzwi i okna, zardzewiale
zamki, dawno nie uzywane zasuwy, skoble, kraty, przepierzenia, nieczynne instalacje, zeliwne
zlewy, krany, zuzyte przedmioty kuchenne w oczach artysty ozywaja, nabierajac cech wrecz
organicznych. Juz w tym filmie paradoks istnienia i ,,zycia” tych domow ujgty jest w rozwijana
w kolejnych filmach sprzeczno$¢, swoista antynomig otwieranego i zamykanego. W koncowej
partii filmu dotad pozamykane drzwi nagle zapraszajaco otwieraja sig¢, zaraz potem jednak
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okna okazuja si¢ jedynie $lepymi, zamurowanymi framugami. Trudno wykluczy¢ sytuacje,
ze my jako widzowie, ale i uczestnicy tego magicznego spektaklu ryzykujemy, ze zostanie-
my — jak w horrorze — wciagnigci w zastawiona na nas przez ten ,,Zywy organizm” pulapke.

Ta na wskro$ oryginalna wizja powréci w 1980 roku w zrealizowanym na podstawie
jednego z najbardziej sugestywnych opowiadan Edgara Allana Poego Upadek domu Usherow.
Okreslenie ,,dom Usherow” — jak to podkresla autor literackiego pierwowzoru — zawiera w so-
bie ,,zarowno rdd, jak i siedzibg rodu” (Poe 1984: 291). Relacja pomigdzy tym rozktadajacym
si¢ domem a jego mieszkancami nabiera cech dalece zaawansowanej toksycznoS$ci. Narrator,
ktérego obecno$¢ zaznaczona jest praca kamery oraz recytowanymi z offu fragmentami tekstu
opowiadania, na prosb¢ przyjaciela Rodericka przyjezdza do starej rodzinnej posiadtosci.
Dom ten, a wlasciwie zamek, jest sceneria upadku rodu, ktoérego ostatnimi przedstawicielami
jest blizniacze rodzenstwo Rodericka i Magdaleny. O wptywie posiadto$ci na stan zdrowia
gospodarza i jego siostry $wiadczy inny z fragmentéw przejmujacego opowiadania: ,tres¢
fizyczna szarych murdw, baszt i czerniawego stawu, gdzie si¢ caly gmach zwierciedlit — wy-
cisngly po pewnym czasie swa piecze¢ na tresci duchowej jego [Rodericka — B.Z.] istoty”
(Poe 1984: 295).

Zaproponowana przez Svankmajera interpretacja skupia si¢ — podobnie jak w filmie pt.
J.S. Bach — fantasia g-moll — wytacznie na tytutowym domu. Jak w przypadku innych adaptacji
literatury surrealista programowo nie stara si¢ by¢ wiernym pierwowzorowi (Hames 2008:
115-116). Z jednej strony w warstwie stownej postuguje si¢ tekstem Poego, w wizualnej
jednak, z cala artystyczng determinacja, tworzy autonomiczny, animowany przekaz (z ktorego
eliminuje innych bohateréw), pozostajacy w bardzo luznym zwiazku z trescia opowiadania
i skupiajacy si¢ na zagtadzie rodzinnego gniazda, ktore w finale, w chwili $mierci gospodarzy,
popada w catkowita ruing.

Zaznaczona w filmie J.S. Bach — fantasia g-moll antynomig otwieranego i zamykanego
rozwinal artysta jeszcze w latach 60. w epizodycznym, zlozonym z trzech cze$ci filmie
Et cetera (1966). W obrazie tym owa sprzeczno$¢ przybiera ksztatt wykluczajacej si¢ i jak su-
geruje tytul niemozliwej do eliminacji, ciagle odradzajacej si¢ opozycji. W ostatniej z kréotkich
nowelek, niezwykle prostej historii zatytulowanej Dom artysta rozpatruje dwa warianty relacji
pomigdzy rysunkowym bohaterem, wywiedzionym z wyobrazni Arcimboldiego, cztowiekiem-
-pejzazem a kreslonym przez niego domem. Bohater najwyrazniej bedacy mikrokosmicznym
odzwierciedleniem makrokosmosu probuje stworzy¢ sobie poprzez narysowanie dom. Ten,
ktoéry jedna ciagla dziecinna kreska kreuje, nie ma drzwi ani okien i kiedy juz jest gotowy,
okazuje si¢, ze nie mozna do niego, mimo determinacji i wielokrotnych prob, si¢ dostac.
Pozostaje tylko zmazac rysunek i obrysowujac wlasng posta¢ nakreslic dom wokot siebie,
tak aby od razu znalez¢ si¢ w jego $rodku. Teraz jednak z tego domu, takze pozbawionego
drzwi i okien, nie sposdb si¢ bohaterowi wydosta¢. Zgodnie z tytutem filmu sytuacja w na-
stegpnych scenach, tak jak i w pozostatych dwoch epizodach zatytutowanych Skrzydta i Bat,
na przemian i najwyrazniej bez konca (Da capo al fine) si¢ powtarza.

Miniatura Dom nie tylko rozbudowuje zaznaczony w poprzednim filmie temat domu
jako putapki, ale w $wietle calej tworczosci okazuje si¢ rozwija¢ motyw tworczy, ktorym
surrealista bedzie wielokrotnie zajmowac si¢ w swoich kolejnych filmach. Juz w jednym
z nastgpnych obrazoéw, zrealizowanym w 1968 roku Mieszkaniu wzbogaca jeden z jego
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wariantow, po§wiadczajac tym samym, ze nalezy on do glownych obsesji (manii) jego wy-
obrazni i tworczosci.

Akcja Mieszkania, zrealizowanego technika mieszana, taczaca gre aktorska z animacja
przedmiotowa, rozgrywa si¢ nie w przyjaznym, bezpiecznym schronieniu, jakim zazwyczaj
bywa mieszkanie, lecz w pomieszczeniu, do ktorego jak do klatki, najwyrazniej nie z wlasnej
woli, zostaje wrzucony anonimowy bohater. W miejscu tym zagubionego mezczyzng czekaja
same niespodzianki, zaden z uzytkowych sprzegtow, ktore zdaja si¢ tam na niego czekaé nie
spetnia swojej funkcji, najwyrazniej jakby wszystkie te utensylia zbuntowaty si¢ przeciwko
swoim pragmatycznym, stuzebnym rolom i odmawiajac bohaterowi postuszenstwa, upomniaty
si¢ o zakwestionowana 1 zapoznana przez cztowieka podmiotowo$¢. Bohater staje si¢ tym
samym ofiarg tego buntu i, jak si¢ w koncu okazuje, wigzniem tytulowego pomieszczenia,
w ktorym nie da sie zy¢ i z ktérego nie da sie tez uciec. Zadna pociecha dla niego nie moze
by¢ tez fakt, ze wsrod wielu poprzednikdw, ktorzy przed nim znalezli si¢ w tej putapce — co
poswiadczaja odkryte na $cianie wigzienne autografy — byl tez kto$, kto podpisat si¢ imieniem
cesarza Rudolfa IT'.

W nastgpnym dziesigcioleciu artysta podejmie ponownie, tym razem w dostownym
rozumieniu, temat uwigzienia, przenoszac na ekran kolejne opowiadanie Poego zatytutowa-
ne Studnia i wahadfo (Poe 1984: 311-328). Tworca w zrealizowanym w 1983 roku filmie
wykorzystal tym razem takze utwor Tortura nadziei Auguste’a de Villiersa de I’Isle Adama —
francuskiego wielbiciela opowiadan amerykanskiego pisarza (Villiers de I’Isle Adam 1974:
309-315).

Akcja tego filmu rozgrywa si¢ z kolei w $redniowiecznym lochu, w ktdérym przebywa
skazany na Smier¢ przez inkwizycj¢ bohater. Otaczajace go przedmioty to inaczej niz w Miesz-
kaniu nie zbuntowane utensylia, lecz animowane narz¢dzia tortur. Jak w opowiadaniu Poego
narracj¢ prowadzi w pierwszej osobie sam bohater, a wszystko, co widzimy, jest wynikiem
spojrzenia subiektywnej kamery. Poddawany fizycznym torturom skazany nie ustaje w wy-
sitkach, aby si¢ uwolni¢ ze $miertelnej putapki, kiedy jednak wydaje mu sig, ze pojawita
si¢ tytulowa nadzieja na ocalenie, okazuje si¢, ze byta ona tylko jeszcze jedna, tym razem
psychiczna, tortura. Czeski tworca odstgpuje wige od optymistycznej puenty Poego na rzecz
niezwykle ponurego zakonczenia Villiersa de I’Isle Adama.

W 1968 roku, w ktorym powstato Mieszkanie, Svankmajer zdecydowat sig tez na realizacje
na podstawie opowiadania Ivana Krausa, nie animowanego, lecz w pelni aktorskiego filmu,
najwyrazniej korespondujacego ze spoteczno-polityczna sytuacja swojego kraju. Film Ogrod
pozornie tylko rozgrywa sig¢ w catkowicie otwartej przestrzeni. Do domu poza miastem wiezie
samochodem swojego goscia Franciszka gospodarz Jozef, aby pochwali¢ si¢ swoja wiejska
posiadtoscia. Na miejscu goscia czeka nie lada niespodzianka. Caty teren jest bowiem otoczony
zywym ogrodzeniem, autentycznym zywoptotem, ktory tworza trzymajacy si¢ za rece tytlem

! Jakkolwiek — zgodnie z intencja autora filmu — informacjg t¢ nalezy traktowac ironicznie, a nawet szyderczo,
faktem jest, ze Rudolf II jako zbieracz, znawca i wielbiciel niezwyktych dziet sztuki, osobliwych przedmio-
tow 1 gospodarz zamknigtego, dostgpnego tylko wybranym, pilnie strzezonego gabinetu, w ktérym podobno
w niebywalym nietadzie byty one przechowywane, sam w ostatnim okresie zycia stat si¢ niewolnikiem swojej
zamknigtej w izolowanych pomieszczeniach kolekcji. Por. Dauxois 1997: 184—190 oraz Ripellino 1997: 106-107.
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odwrdceni do pigtrowego domu ludzie. Gdy zaskoczony gos¢ pyta gospodarza, czy stoja tak
dobrowolnie, ten odpowiada, ze oczywiscie, i thumaczy Franciszkowi na ucho, jaki skryty
powad kazdego z nich sktania do tej ,,dobrowolnosci”. Nie uptynie dtuzsza chwila, jak gos¢
niezauwazalnie nie tylko dla widzow, ale i dla samego gospodarza znajdzie dla siebie miejsce
w okalajacym tytutowy teren Zywym ogrodzeniu. Cho¢ antytotalitarna wymowa tego filmu
wydaje si¢ catkowicie oczywista, artys$cie chodzi nie o spoteczno-polityczna, tylko nadrealna
wymowg przedstawionej sytuacji.

Kolejnym zrealizowanym w pozornie otwartej przestrzeni filmem Svankmajera jest roz-
wijajaca obecny w filmie Mieszkanie temat buntu utensyliow animacja przedmiotowa Piknik
z Weissmannem (1969). Autor filmu umiejscawia jego akcje zgodnie z tytulem w otwartej
przestrzeni, na tonie przyrody. Niezwyklos¢ tego surrealistycznego pikniku polega na tym,
ze wbrew informacji zawartej w tytule, nie bierze w nim udzialu bohater. Uczestnicza w nim
natomiast liczne staromodne sprzgty i przedmioty, ktoére najwyrazniej same wybraly si¢ na
fono przyrody. Sa wsrdd nich: stolik, krzesto, wiklinowe fotele, szafa, gramofon z zestawem
czarnych plyt, szachy, karty do gry, nadmuchiwana pitka, a takze czgsci garderoby i aparat
fotograficzny. Podczas gdy wymienione przedmioty ,,spgdzaja czas” na typowych dla pik-
nikowych zwyczajow czynnosciach, lopatka mozolnie kopie dot przed drzwiami jedynego
nieruchomego mebla, jakim jest szafa. Gdy w koncu dot jest gotowy drzwi szafy otwieraja
si¢ 1 do dotu spada skregpowany i zakneblowany tytulowy bohater. W tym momencie topatka
dokonuje ostatecznego aktu, grzebiac zywcem nieszczgsna ofiarg.

Na podkreslenie zashuguje fakt, ze uczestniczace w pikniku domowe przedmioty tym
razem nie kontestuja jak w filmie Mieszkanie, zaprzeczajac swoim pragmatycznym rolom,
ale odwrotnie: nasladuja, ale juz na wtasny rachunek, sposob, w jaki zazwyczaj sa uzywa-
ne. Prawdziwym aktem kontestacji, a nawet terroru jest natomiast to, jak traktuja swojego
domniemanego pana i uzytkownika. Kluczowe dla tej odwrdoconej relacji jest nadanie — jak
w filmie Ogrod — nowego sensu przestrzeni, w jakiej rozgrywa si¢ jego akcja. Z jednej strony
pojecie domu w wyniku konwencjonalnego ,,zachowania” przedmiotow rozciaga si¢ na pik-
nikowa przestrzen, z drugiej — w tej przestrzeni wyodrgbniona zostaje wlasciwa, zamknigta
przestrzen, jaka jest szafa. To do jej wngtrza kurczy si¢ mieszkanie z poprzedniego filmu,
a przedmioty juz nie tylko odmawiaja wykonywania swoich uzytecznych rol, ale mszcza sig,
skazujac bohatera na zagtadg.

W trzecim zrealizowanym po Mieszkaniu 1 Pikniku..., zamykajacym ,trylogi¢ przedmiotu”
filmie Cichy tydzien w domu (1969) dochodzi do odwrocenia sytuacji z poprzednich dwoch
animacji. Akcja filmu wraca do domu jako przestrzeni zamknigtej i izolowanej. Wraca tez
do niej w skryty sposob bohater, ktory tym razem nie jest wigzniem, lecz odwrotnie kims
w rodzaju $ledczego, ktory skrada si¢ do wielopokojowej posesji, aby sprawdzi¢, co robig
przedmioty nie tylko pod nieobecnos¢ swojego wilasciciela, ale i zarazem wtedy, gdy wydaje
si¢ im, ze nikt na nie nie patrzy. Inaczej niz w poprzednich filmach, to nie protagonisci sa
zniewoleni, lecz przez zamknigcie w izolowanych pomieszczeniach zniewolone wydaja si¢
przedmioty. Trudno jednak ostatecznie dociec, czy tak jest rzeczywiscie, bo sadzac po ich
zachowaniu, mozna réwnie dobrze uznac, ze cho¢ zamknigte, to jednak wreszcie ze wzgledu
na nieobecnos¢ gospodarza domu moga poczu¢ si¢ naprawdg wolne. Tak przynajmniej mozna
sadzi¢ po ich ,,zachowaniach”, pelnych fantazji, jesli nie wrgez zanarchizowanej dezynwoltury.
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Po tygodniowej obserwacji, ktora najwyrazniej §wiadczy o tym, ze sytuacja w tym za-
mknigtym, ale zapewne odzwierciedlajacym bardziej uniwersalne relacje, swiecie wymkneta
si¢ spod kontroli, gospodarzowi posesji nie pozostaje nic innego, jak zdetonowac swiat, ktory
zaznal nieograniczonej wolnosci. Jesli pomina¢ roznice dzielace Cichy tydzien... od Ogrodu,
to rowniez te filmy pozostaja w czytelnej korelacji. Rozpatruja bowiem w oprawie domowej
przestrzeni dwa warianty: catkowitego zniewolenia przez samokontrolg i pelnego wyzwolenia
przez odrzucenie jakichkolwiek ograniczen. Rysem pesymistycznej wizji Svankmajera jest
to, ze przej$cie pomigdzy obydwoma wariantami jest calkowicie dyskretne, niezakladajace
istnienia zadnego stanu posredniego.

Kolejnymi filmami kontynuujacymi poprzednio przywotane artystyczne dos§wiadczenia
Svankmajera sa przede wszystkim dwa obrazy: ukonczony po przymusowej przerwie w 1979
roku Zamek Otrantski oraz jeden z ostatnich krotkometrazowych filméw artysty — Ciemnosé,
Swiatto, ciemnos¢ (1989).

Pierwszy z wymienionych filméw to nawiazujacy do glosnej powiesci gotyckiej Hora-
cego Walpole’a Zamczysko w Otranto, wpisujacy si¢ w czeska tradycje mistyfikacji quasi-
-dokument. Jego trescia jest wywiad, ktory z domorostym badaczem amatorem przeprowadza
sceptycznie nastawiony do jego odkry¢ dziennikarz. Badacz przekonany jest do tezy, ze
tytutowe zamczysko z powiesci Walpole’a miesci sig nie na Sycylii, tylko w Otrhanach koto
Nachodu. Wywiad przeplatany jest barwnym filmem animowanym, zrealizowanym na bazie
czarno-biatych ilustracji do pierwszego czeskiego wydania powiesci Walpole’a z 1879 roku.
Krytycznie nastawiony dziennikarz dopiero wtedy przekona si¢ do twierdzenia interlokutora,
gdy w groteskowym finale filmu olbrzym z powie$ci Walpole’a rozsadzi od $rodka resztki
czeskiego zamczyska.

Zupehnie innag wymowe ma jeden z ostatnich i zarazem najwazniejszych krotkometrazo-
wych filméw Svankmajera, cho¢ kluczowym wizualnym motywem jest w nim obraz, ktory
znamy juz z wczesnego filmu Dom 1 ktory przybrat taka nieoczekiwana posta¢ w Zamku
Otrantskim. Film Ciemnos¢, swiatto, ciemnos¢ (1989) to niezwykle dojrzaty przekaz juz nie
tylko surrealistyczny, ale i egzystencjalny. Tym razem ponownie mieszkanie, a wlasciwie
pokdj jako izolowana przestrzen, okaze si¢ pulapka i zarazem wigzieniem, a w ostatecznym
wymiarze catym $wiatem, jak w zadnym innym filmie czeskiego surrealisty, dostownym
mikrokosmicznym odzwierciedleniem makrokosmosu.

W niewielkich rozmiardw pokoju, jakby przeniesionym do tego filmu z miniaturowego
swiata Alicji — tytutowej bohaterki, zrealizowanego dwa lata wcze$niej na podstawie prozy
Lewisa Carrolla, petnometrazowego filmu Cos z Alicji (1987), rozgrywa si¢ przeniknigty
absurdem proces formowania istoty ludzkiej rodzaju meskiego. Zadna sita zewnetrzna nie
wydaje si¢ mie¢ na ten proces wptywu, cho¢ przydatne czgsci sktadowe (elementy) pochodza
(wynurzajac si¢ niejako ex nihilo) z zewnatrz, zamknigtego, cho¢ tym razem juz zaopatrzonego
w drzwi 1 okna, pomieszczenia. Proces formowania homunkulusa peten jest btednych decyzji
i,,8lepych uliczek”, widz nie ma tez pewnosci, zZe te, ktore ostatecznie zapadaja, sa najlepszymi
rozwigzaniami, mimo ze wydaja si¢ zbiezne z naszymi powierzchownymi wyobrazeniami
o czlowieczenstwie. Swoja pesymistyczna wymowg film zawdzigeza jednak przede wszystkim
zakonczeniu. Po wykorzystaniu wszystkich elementow i finalizacji tego niezwyklego procesu
okazuje si¢, ze uksztaltowany na obraz i podobienstwo cztowieka stwor nie miesci si¢ w tym
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miniaturowym pomieszczeniu. Siedzi skulony, nie mogac wykona¢ zadnego ruchu, uwigziony
jak bohaterowie Domu i kilku poprzednich filméw Svankmajera. Nie pozostaje mu tez nic
innego jak zgasi¢ zapalone na poczatku swiatlo, pograzajac si¢ na zawsze w ciemnos$ciach.

Trudno nie ulec przeswiadczeniu, ze ten jeden z ostatnich krotkometrazowych filmow
artysty stanowi podsumowanie konwersji manierystycznego motywu ograniczonej, czy tez
zamknigtej przestrzeni, w ktorej odzwierciedla si¢ cato$¢ uniwersalnego istnienia. W prze-
ciwienstwie do dominujacej, ,,dynastycznej” interpretacji obrazéw Arcimboldiego, ktora
przekonuje, aby traktowac je jako ,,cesarskie alegorie” i w ktoérych w ograniczonej przestrzeni
zamyka sig cale zharmonizowane istnienie?, w filmach czeskiego surrealisty zamknigte prze-
strzenie, odzwierciedlajac swiat jako catos¢, staja si¢ rownocze$nie ograniczeniem, putapka
czy wrecz wigzieniem dla przezywajacej kryzys, btednie rozumianej i wykorzystywanej
ludzkiej podmiotowosci.

Tak wigc mamy tu podobna sytuacjg jak w przypadku dialogu, innego kluczowego pojgcia
Svankmajera; rozumienia go jako harmonii i tadu stworzenia, czemu holdowat Arcimboldi,
dajac temu wyraz w wielu uktadajacych si¢ w dyptyki obrazach, zwtaszcza pochodzacych
z dwoch fundamentalnych cykli, stworzonych jeszcze za czasow panowania cesarza Mak-
symiliana Il Czterech porach roku i Czterech Zywiotach, czeski surrealista przeciwstawia
w swoich filmach calkowicie sprzeczne z nim rozumienie dialogu jako konfliktu, prowadzacego
do dysharmonii i ostatecznie calkowitej destrukcji. Najpetniejsza manifestacja tej postawy
w tworczosci surrealisty jest niewatpliwie uznawany za jedno z czotowych dokonan w ca-
tych dziejach artystycznej animacji epizodyczny tryptyk Wymiary dialogu (1982)°, w ktérym
w trzech odstonach artysta przedstawia kolejne wersje przemiany dialogu w jego catkowite
zaprzeczenie.

Wedlug przywotanej przez Kriegeskorte interpretacji Thomasa DaCosty Kaufmanna dzie-
fem malarskim Arcimboldiego najpetniej realizujacym zadanie odzwierciedlenia i zamknigcia
w jednym wizerunku tadu $wiata z epoki, ktéra mozemy okresli¢ jako preindustrialna, jest
wspanialy portret cesarza Rudofa Il jako Wertumnusa — rzymskiego boga wegetacji i przemian,
ktory w rozumieniu badacza jest gloryfikacja osoby cesarza (Kriegeskorte 2002: 36—38). Obraz
ten nadestany zostal do Pragi przez malarza juz po powrocie do rodzinnego Mediolanu, wraz
z druga czgscia dyptyku, jakim byt powstaly w tym samym czasie (okoto 1590 r.) wizerunek
Flora*. W takim ujeciu, w uznawanej za polemiczna wobec obrazéw manierysty tworczosci

2 Por. sposob, w jaki referuje to stanowisko W. Kriegeskorte, przeciwstawiajac ,,powazne” odczytanie obrazow
Arcimboldiego przez Th. DaCost¢ Kaufmanna w pracy Variations on the Imperial Theme in the Age of Maksy-
milian II and Rudolf II (NewYork 1978), zartobliwym, satyrycznym i komicznym probom interpretacji innych
autorow (m.in.: Benno Geigera, Francine-Claire Legranda, Felixa Sluysa) (Kriegeskorte 2002: 30-52).

3 Wyjatkowa pozycje filmu Wymiary dialogu potwierdzita nagroda Grand Prix na najwigkszym swiatowym festi-
walu animacji w 1983 roku w Annecy. W 1990 roku film ten zostat ponownie w Annecy uznany za najlepsza
animacj¢ 30-lecia imprezy, a w 2010 roku w zorganizowanym przez festiwal Etiuda & Anima w Krakowie
plebiscycie na 50 najlepszych filméw animowanych zrealizowanych w okresie 50-lecia istnienia organizacji
ASIFA (Association Internationale du Film d’Animation), zostat przez 25 ekspertow z 18 krajow uznany za
najlepszy sposrod 852 zgloszonych tytutow.

4+ Nota bene Svankmajer ma tez na swoim koncie film animowany Flora, zrealizowany — co zapewne nie jest
przypadkiem — w tym samym roku co Ciemnosé, swiatto, ciemnosé (1989), pozostajacy w manifestacyjnie
destrukcyjnej opozycji do obrazu Arcimboldiego.
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Svankmajera, za odpowiednik tego dzieta uznaé mozna wiasnie, powstaty we w petni doj-
rzatym okresie tworczej aktywnosci czeskiego artysty, film Ciemnos¢, swiatto, ciemnosé.

Tak wigc mozna uznaé, ze przy przyjgciu ,,dynastycznej” wyktadni malarskiego arcy-
dzieta Arcimboldiego te obydwa, powstale w odleglych od siebie epokach dzieta sytuuja
si¢ — tak jak dwa rézne rozumienia pojgcia dialogu — na odlegtych biegunach interpretacji
zamknigtej przestrzeni, z jednej strony jako mikrokosmicznego (tozsamego z cztowiekiem)
odzwierciedlenia makrokosmosu, z drugiej jako putapki, w ktéra schwytany zostaje cztowiek
ery nowoczesnej, co ilustruje pesymistyczna diagnozg kondycji ludzkiej, pozbawionej zdol-
nosci pozostawania w naturalnej relacji ze §wiatem, samotnej, utomnej, ofiary dysharmonii
i daleko zaawansowanej destrukc;ji.

Istnieje jednak rowniez calkiem odmienna mozliwos$¢ spojrzenia na, tak bardzo inspi-
rujace wyobrazni¢ surrealistyczna, obrazy Arcimboldiego. Wsrod formutowanych propo-
zycji zwraca na przyklad uwage ta, ktora jest bliska lekturom starajacym sig¢ rozszyfrowac
satyryczne intencje wloskiego artysty. Takie motywacje przypisuje Arcimboldiemu migdzy
innymi autorka biografii cesarza Rudolfa II Jacqueline Dauxois (Dauxois 1997: 191-200),
ktéra podkresla, ze malarz podzielal z cesarzem Rudolfem II ,,zamilowanie do anomalii,
dziwnosci, mieszancow i znieksztatconych istot” (Dauxois 1997: 192). Wedlug niej Wertumnus
byt ,,ukoronowaniem destrukcyjnej sztuki zapoczatkowanej [...] cyklem Czterech por roku”
(Dauxois 1997: 194). Autorka czyta stawny obraz jako karykaturg, groteskowy i btazenski
portret, szyderstwo, na jakie mogt sobie by¢ moze pozwoli¢ artysta dopiero z bezpiecznej
odlegtosci, przebywajac daleko od Pragi, na dobrowolnej emeryturze w Mediolanie. Wbrew
»dynastycznej” interpretacji Arcimboldi w takim ujgciu postrzegany jest nie jako apologeta,
lecz portrecista ,,dezintegracji najpierw natury ludzkiej, potem godnosci cesarskiej, a poprzez
obie wymienione, takze i majestatu boskiego” (Dauxois 1997: 195).

Dauxois, przeprowadzajac analize tego, co anormalne w cyklach Cztery pory roku i Cztery
zywioly, w portretach Sedziego (1566), Kucharza (okoto 1570), w portrecie Ewy z jablkiem i jej
odpowiednika (1578), a takze w Wertumnusie, przypisuje artyScie sktonnos¢ do wynaturzen,
obscenicznosci, zapetiania $wiata potworami i ostatecznie do destrukcji wszelkich ludzkich
cech. Jak pisze: ,,Ta wizja cztowieka zdegradowanego do rangi chorobliwego inwentarza jest
manifestem: negacja ludzkiej natury [...]”. I dalej tlumaczac tolerancyjny stosunek samego
cesarza do tego kontrowersyjnego dzieta ,,najbardziej bezwstydnego artysty epoki”, pisze:
»Rudolfa fascynuje malarstwo, ktore opiera sig, niczym alchemiczny proces, na rozktadzie
ludzkiej twarzy i jej bluznierczej rekonstrukcji” (Dauxois 1997: 199).

Jakkolwiek autorka zapewnia, ze dzieto malarskie Arcimboldiego nie ma nic wspdlnego
z surrealizmem, a on sam nie moze by¢ uznawany za pierwszego surrealist¢ (Dauxois 1997:
191, 199), trudno si¢ oprze¢ wrazeniu, ze jesli si¢ wezmie pod uwagg jej sposob interpretacji
wizerunkéw manierystycznego malarza, to mozna pokusic si¢ o twierdzenie, ze twdrczos¢
filmowa Jana Svankmajera zasadza sie nie tylko na konwersji jednej z gléwnych idei wto-
skiego artysty i jego epoki, ale pozostaje rowniez do niej w relacji ideowego 1 artystycznego
dziedziczenia. Trudno bowiem zaprzeczy¢, ze w XVI-wiecznym dziele malarskim Giuseppe
Arcimboldiego odnalez¢ mozna zalazki destrukcyjnej wizji, ktora doszta w pelni do glosu
w krotkometrazowej tworczoéci filmowej XX-wiecznego surrealisty Jana Svankmajera.

129



BOGUSLAW ZMUDZINSKI

BIBLIOGRAFIA

Dauxois, Jacqueline. 1997. Cesarz alchemikow Rudolf Il Habsburg, Krakow: Wydawnictwo
Literackie.

Hames, Peter. 2008. Interview with Jan Svankmajer, w: Peter Hames (red.), The Cinema of
Jan Svankmajer. Dark Alchemy, London — New York: Wallflower Press.

Kriegeskorte, Werner. 2002. Giuseppe Arcimboldo 1527-1593, thum. E. Tomczyk, Kolonia:
Taschen.

O’Pray, Michael. 1986. In the Capital of Magic: The Black Theatre of Jan Svankmajer, w:
Jan Svankmajer. The Complete Short Films, London [publikacja towarzyszaca edycji
wszystkich filmow krétkometrazowych artysty]: British Film Institute.

O’Pray, Michael. 2008. Jan Svankmajer: A Mannerist Surrealist, w: Peter Hames (red.),
The Cinema of Jan Svankmajer. Dark Alchemy, London — New York: Wallflower Press.

Poe, Edgar Allan. 1984. Studnia i wahadlo, w: Opowiesci niesamowite, Krakow: Wydaw-
nictwo Literackie, s. 311-328.

Poe, Edgar Allan. 1984. Zaglada domu Usherow, w: Opowiesci niesamowite, Krakow: Wy-
dawnictwo Literackie, s. 289-310.

Pomian, Krzysztof. 2012. Zbieracze i osobliwosci. Paryz — Wenecja XVI-XVIII wiek, Gdansk:
Wydawnictwo Stowo/Obraz terytoria.

Ripellino, Angelo M. 1997. Praga magiczna, thum. H. Kralowa, Warszawa: Panstwowy In-
stytut Wydawniczy.

Villiers de I’Isle Adam, Auguste. 1974. Tortura nadziei, w: Opowiesci okrutne i inne utwory,
Warszawa: Czytelnik, s. 309-315.

Walpole, Horace. 1976. Zamczysko w Otranto, Krakow: Wydawnictwo Literackie.

Zmudzinski, Bogustaw. 2013. Giuseppe Arcimboldi, Jan Svankmajer i inni. Od gabinetow
sztuki i osobliwosci do kolekcji filmow jako zbioru dziel osobliwych (Zarys problematyki
i tla kulturowego), ,,Kwartalnik Filmowy” 83—-84: 163—-178.

Zmudzinski, Bogustaw. 2003. Jan Svankmajer. We wladzy przedmiotéw, czyli putapki czlo-
wieczenstwa, w: Grazyna Stachéwna i Joanna Wojnicka (red.), Autorzy kina europej-
skiego, Krakoéw: Rabid.

Zmudzinski, Bogustaw. 2014. Teatralny wymiar tworczosci filmowej Romana Polanskiego,
,Kwartalnik Filmowy” 87-88: 99—112.

Zmudzinski, Bogustaw. 2010. Z badan nad problematykq tworzywa filmowego — osobliwe
kolekcje w animacji przedmiotowej, w: Michat Ostrowicki (red.), Materia sztuki, Kra-
kéw: Universitas.

CLOSED SPACES IN SHORT FILMS OF JAN SVANKMAJER — THE HERITAGE AND CONVERSION OF
PRE-INDUSTRIAL IMAGINATION

The proposed view on the subject of closed spaces in short films of the Czech artist Jan Svankmajer is a continu-
ation of a research of the text’s author on various aspects of creative output of this one of the most outstanding
surrealist filmmaker living today. Svankmajer, a polemical continuator of Giuseppe Arcimboldi’s pictorial
works, is carrying out a peculiar conversion of the ideas, which the Italian painter followed in accordance to
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the spirit of his era, both in relation to the concept of a dialogue and in the context of closed spaces. Situat-
ing the plot of many of Svankmajer’s early films in closed places constitutes an important component of the
portrayal of human condition as seen by the artist: a man subjected to mechanisms of destruction and living in
disharmony and a faulty creature who has lost the capability to remain in natural relation both with his closest
environment and the whole world.

Keywords: closed space, dialogue, mannerism, surrealism, object animation, cabinet of curiosities, microcosmos,
macrocosmos, harmony, destruction



