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Stynny krytyk i teoretyk X muzy, André Bazin, dzielil filmowcow na tych, ktorzy wierza
w obraz, i tych, ktorzy wierza w rzeczywistos¢'. Pierwsi zmierzajg do podporzadkowania
obrazu rygorom plastycznej kompozycji, by nastepnie wyselekcjonowac i zorganizowac
poszczegdlne ujecia w czasie za pomoca réznego rodzaju ,,sztuczek montazowych”
Dzieki temu - jak twierdzil Bazin - ,,sq w stanie narzuci¢ widzowi swojg interpretacje
przedstawionego wydarzenia™. W opozycji do przedstawicieli tej kreacjonistycznej
tendencji sytuuja si¢ natomiast tworcy sklonni do postugiwania sie realistycznym
sjezykiem, ktorego jednostka semantyczng i skladniowg nie jest bynajmniej ujecie;
jezykiem, w ktorym obraz liczy sie nie dlatego, ze dodaje co$ do rzeczywistosci, tylko
dlatego, ze ja odkrywa”. Przykladowo: w filmach Ericha von Stroheima ,,rzeczywisto$¢
sama wyjawia swoj sens, tak jak podejrzany w czasie przestuchania wyznaje prawde
niestrudzonemu inspektorowi policji™.

Jesli cofna¢ si¢ do samych poczatkéw istnienia kinematografii, to za pierwszych
przedstawicieli tej drugiej postawy twodrczej mozna uzna¢ braci Lumiére - juz same
tytuly ich filmow, jak Wyjscie robotnikow z fabryki Lumiére w Lyonie (La sortie de 'usine
Lumiére a Lyon) czy Wijazd pociggu na stacje w La Ciotat (Larrivée d'un train en gare
de la Ciotat, oba z 1895 1.), $wiadcza o zamiarze, jakim bylo ukazanie rzeczywisto$ci
W jej czysto materialnym wymiarze, skopiowanie jej obrazu na zasadzie mimetycznego
odwzorowania. Odmienng drogg poszed! Georges Mélies — odkryweca iluzjonistycznych
mozliwo$ci nowego poddéwczas medium. To wlasnie on jako pierwszy udowodnit, ze
»kazdy film moze by¢ »podréza do krainy nieprawdopodobienstwa«, bo na ekranie
nie ma rzeczy niemozliwych’*. W dziedzinie, ktéra na przetomie XIX i XX w. ucho-
dzita wcigz za jarmarczng rozrywke, ten francuski prestidigitator znalazt idealne pole
do artystycznych eksperymentéw. W swoich krétkich metrazach, takich jak stynna
Podréz na Ksigzyc (Le voyage dans la Lune, 1902), wykorzystywat szeroka game trikow,
dzieki ktorym mogt kreowac najbardziej niezwykle i fantastyczne §wiaty, wprawiajac
owczesnych widzow w ostupienie i zachwyt.

1 A. Bazin, Film i rzeczywisto$¢, przel. B. Michalek, Warszawa 1963, s. 59.
2 Ibidem, s. 61.

3 Ibidem, s. 63.

4 M. Hendrykowska, Iluzjonista, ,,Film” 1997, nr 4, s. 124.
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W 1957 r. Walerian Borowczyk i Jan Lenica zgodnym glosem stwierdzili, ze ,,film
zgingt wraz ze $miercig awangardy francuskiej’; ,,najchetniej wréciliby$my do Méliesa” -
moéwili’. Z jednej jednak strony w swoim najglosniejszym wspolnym dziele, zaty-
tutowanym Dom (1958), tworcy nawigzali roéwniez do eksperymentéw Eadwearda
Muybridgea i Etienne’a-Julesa Mareya, ktorzy prébowali odzwierciedli¢ zjawisko
ruchu poprzez rejestracje jego kolejnych faz w formie chronofotograficznych sekwen-
cji. Te do$wiadczenia wywarly istotny wplyw na pionieréw filmowego realizmu, jak
Thomas Edison czy wspomniani Lumiéreowie. Z drugiej jednak - inspirowaly takze
dadaistow i surrealistow, ktorych spadkobiercami byli Lenica i Borowczyk. Mieczystaw
Porebski stwierdzil, ze dziela obu tych rezyseréw powstawaly ,,ze $wiadomoscig calej
prehistorii, a w szczegdlnosci calej protohistorii sztuki filmowej [...]. Domena
ich jest owo najszersze dziedzictwo kultury wizualnej przedfilmowej, z ktdrego
istnienia nie zawsze zdajemy sobie sprawe, a do ktdrego tak czesto nawraca i nawigzuje
wspolczesna kultura wizualna’, rozszczepiona na dwa nurty: ,malarsko-graficzny”
i »filmowo-telewizyjny”. Sensu tworczosci tego rezyserskiego duetu Porebski upatrywat
w tym, ze ,odnajduje ona i odbudowuje miedzy obu nurtami naturalng tgcznos$c, ze,
przywracajac sztuce filmowej jej prawdziwa genealogie, wykorzystuje rOwnoczesnie jej
dynamizm i ekspansywno$¢, by w ten sposdb powiekszy¢ tradycyjne obszary penetracji
malarstwa i grafiki”®.

Te artystyczne poszukiwania Borowczyk kontynuowat juz samodzielnie, najpierw
w Polsce, a pdzniej gléwnie we Francji. Jego estetyczne przywigzanie do dziewigtna-
stowiecznej ery odkry¢ i wynalazkow, zwieniczonej wynalezieniem kinematografu,
znalazlo najpelniejszy wyraz w jednym z jego najmniej znanych filmoéw. Wesola zabawka
(Jouet joyeux, 1979) to zaledwie dwuminutowa sekwencja kolorowych obrazkow w stylu
wiktorianskim, ukazujaca gléwnie bawiace si¢ dzieci. Wizerunki zostajg ,,ozywione” za
pomocg praksynoskopu, urzadzenia skonstruowanego w 1877 r. przez Emilea Reynauda.
Namalowane na papierowej taSmie umieszczonej wewnatrz obrotowego bebna, odbi-
jaja sie w lusterkach, co nastepnie tworzy efekt ptynnego ruchu. Uzytkownik aparatu
oglada sekwencje przez niewielkie prostokatne okienko. Film Borowczyka nie ilustruje
mechanizmu dzialania tytutowej zabawki, lecz w jakims$ sensie dokumentuje wizualne
wrazenia, jakie 150 lat temu musialy towarzyszy¢ podekscytowanym widzom. Mozna
powiedzie¢, ze rezyser narzuca wspotczesnym odbiorcom spojrzenie ich dziewietnasto-
wiecznych odpowiednikéw. Ingmar Bergman szukal Zzrédet ponadczasowej magii kina
w prototypie dzisiejszego projektora filmowego, jakim byla ,latarnia czarnoksieska”
(laterna magica), wynaleziona w 1645 r. przez Athanasiusa Kirchera. Borowczyk, jak
zaden inny tworca, uporczywie wracal do pradziejow sztuki filmowej, czerpigc z nich

5 T. Kowalski, Ludzie, ktorzy chcg wroci¢ do Méliésa, ,,Film” 1957, nr 51, s. 9.
6 M. Porebski, Uwagi o genezie twérczosci filmowej Borowczyka i Lenicy, ,Kwartalnik Filmowy”
1964, Nr 4, S. 26-27.
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site, ktora zywi si¢ jego wlasna twoérczos¢ — zaréwno awangardowe animacje, jak
i pdzniejsze obrazy fabularne z udziatem aktoréw. W przeciwienstwie do krytykéw, nie
dzielil swojego artystycznego dorobku na poszczegélne etapy — w rozmowie z surreali-
zujacym nowofalowym rezyserem Jacquesem Rivetteem oraz Michelem Delahaye'm
i Sylvie Pierre z redakcji ,Cahiers du Cinéma” wyja$nial, Ze nie widzi ,,r6znicy miedzy
filmem animowanym a filmem aktorskim. Rdznica dotyczy tworzywa, a nie sposobu
jego uzycia’”. Mozna przypuszczaé, ze w ten system klasyfikacji, ktory, jego zdaniem,
musieli ,wymysli¢ jacy$ muzealnicy™®, nie wpisuje si¢ réwniez w uprawiane przez niego
kino dokumentalne. To wlaénie te jego filmy chyba najskuteczniej wymykaja sie takze
Bazinowskiemu podzialowi na tworczo$¢ kreacyjna i realistyczna.

Absolwent krakowskiej ASP, Borowczyk, po raz pierwszy dal sie poznac jako malarz
i grafik, ktdry — jak pisze o nim Porgbski - ,,w obrazach swoich (nie bylo ich zbyt wiele)
szukal prawdy i ostrosci dokumentu”, wykazujac sie ,,rzadka przenikliwo$cia i rzetel-
noscig™. Najwieksze uznanie przyniosty mu wéwczas litografie z reportazowego cyklu
Nowa Huta (1954). By¢ moze samo podjecie tematu dotyczacego sztandarowej inwestycji
planu szescioletniego zadecydowalo o przyznaniu mtodemu artyscie Polskiej Nagrody
Narodowej. Porebski zwraca uwage, ze ,,Borowczyk zachowal z tego okresu dwie war-
tosci, ktore byly jego wlasne: jezyk wizualnego konkretu, precyzyjny i rzeczowy, oraz
przeswiadczenie, ze sztuka wizualna stuzy komunikowaniu”. Co komunikowat artysta
w swojej wizji powstajacej Nowej Huty? Jego dzieto wpisywalo sie, co prawda, w domi-
nujaca wowczas poetyke socrealizmu, ale zdawato sie¢ z nig dyskretnie polemizowac,
ujawniajgc jej sztuczno$¢ i fatsz. W tym kontekscie warto przywotaé kilka najbardziej
reprezentacyjnych grafik z tej serii.

Tytulowy bohater Mlodego murarza w niedziele ma by¢ modelowym cztowiekiem
nowego systemu, ale zamiast stachanowca, ideowo zaangazowanego w ,budowe socja-
lizmu”, na portrecie widzimy przystojnego, modnie ubranego cztowieka, ktéry zdaje sie
i8¢ przez zycie z lekko$cig i pewng dozg mlodzienczej nonszalancji, co zdradza wyraz
jego twarzy, ogdlna postawa ciala i sposdb trzymania papierosa w ustach.

Wrazenie zgrzebnosci, sprzecznej z propagandowa wizja dostatniego panstwa,
pozostawia martwa natura pt. St6t w hotelu robotniczym, natomiast w pracy Zmienia sie
krajobraz mozna odnalez¢ sugestig, ze niekoniecznie musi tu chodzi¢ o zmiane na lepsze.
Cztowiek wyraznie gubi sie w tym pustym, zdegradowanym pejzazu, przeksztalcanym
przez monstrualne maszyny, takie jak ,,czolg pokoju” - radziecka koparka uwieczniona
na grafice pod takim wlaénie tytulem, gorujaca nad robotnikami, ktorzy w zestawieniu
z jej gigantycznymi rozmiarami wydajg si¢ zmniejszeni do rozmiaru mrowek.

7 W. Borowczyk, Kino nie jest sztukg zespolowg, rozm. M. Delahaye, S. Pierre, J. Rivette, oprac.
i przel. W. Chyta i W. Michera, ,Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 18-20, s. 207.

8 Ibidem, s. 206.

9 M. Porebski, op. cit., s. 26.
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Wedtug Porebskiego, precyzja i umiejetnos¢ komunikacji z odbiorca — wlasnie
»Z takich przestanek wynikla w sposob naturalny jego [Borowczyka] twérczo$¢ pla-
katowa, jego zainteresowanie fotografig i wreszcie jego filmy”™".

Takim filmem-plakatem byl krotkometrazowy Sztandar Miodych (1957), efekt
wspolpracy z Lenica. Zrealizowany juz po ,odwilzy”, w klimacie dalece bardziej sprzy-
jajacym awangardowym poszukiwaniom artystycznym, powstal na zamowienie jako
reklama tytulowego dziennika - organu prasowego ZMP. Mozna w nim jednak ujrze¢
takze wyrazne cechy kina dokumentalnego. Twdrcy postuzyli si¢ niemal wylacznie
juz istniejacym, ,,gotowym” materialem wizualnym - fragmentami kronik filmowych
i nieruchomymi zdjeciami, dynamicznie, niekiedy wrecz migawkowo zmontowanymi
w sposob podporzadkowany rytmowi jazzowej $ciezki dzwigkowej, zapowiadajacy
zaréwno stylistyke informacyjnych ,,newsow”, jak i muzycznych teledyskow. Tematyka
poszczegdlnych uje¢ plynnie, na zasadzie luznych skojarzen przechodzi od nierzadko
brutalnej rywalizacji w sporcie do obrazéw przywolujacych nie tak wowczas odlegty
koszmar II wojny $wiatowej, od fragmentéw ukazujacych, jak w latach 50. XX w.
ludzie bawili si¢ i tanczyli, do krotkiego przegladu osiagnie¢ dwczesnej sztuki i mody.
Do tego dochodzg abstrakcyjne formy malowane wprost na taSmie wzorem Normana
McLarena czy Lena Lye'a. W funkgji lejtmotywu ekran wypelnia powi¢kszone ludzkie
oko, wskazujace oczywiscie na znaczenie wzrokowej percepcji filmowego medium,
ale by¢ moze odsylajace takze do dokumentalnej tworczosci Dzigi Wiertowa i jego
radykalnej metody tworczej, ktérg okreslal mianem ,,kino-oko” (kino-glaz), zmierza-
jacej do uzyskania swoistej wladzy nad rzeczywisto$cia przy pomocy kamery i stotu
montazowego. Radziecki awangardzista wcielil te idee w Zycie jako realizator Czfowieka
z kamerg (Czelowiek s kinoapparatom, 1929) — kreacyjnego reportazu, ukazujgcego ped
zycia w wielkich aglomeracjach miejskich: Moskwie, Kijowie i Odessie. Calkowicie
eliminujac stowo (ktére w czasach kina niemego znajdowalo swoje miejsce na plan-
szach z napisami, a w erze dzwigkowej zaczeto rozbrzmiewaé w formie odautorskiego
komentarza z offu lub w wypowiedziach kierowanych prosto do kamery), Wiertow
naklfanial widza do skupienia si¢ na wyrafinowanych plastycznie obrazach, zmonto-
wanych w niemal muzycznym rytmie. Nieco wczeéniej podobna tendencja znalazta
odzwierciedlenie w filmie Waltera Ruttmanna, ktdrego tytul, Berlin — symfonia wielkiego
miasta (Berlin - Die Sinfonie der Grof$stadt, 1927), dal nazwe calemu nurtowi w kinie
dokumentalnym. Na charakterystyczne cechy ,,symfonii miejskiej” wskazuje Marek
Hendrykowski:

Filmowa symfonia miasta czerpie swoje natchnienie z wielu réznych Zrédet, z upodobaniem
taczac w sobie atuty i atrakcje rozmaitych gatunkow kina, by wymieni¢ tylko dla przyktadu: epos,
panorame, reportaz dokumentalny, zapis ,,zycia na goraco’, esej, kalejdoskop, poemat pisany

10 Idem, op. cit., s. 26. Borowczyk i Lenica byli nie tylko wspottwdrcami tzw. polskiej szkoly
animacji, ale réwniez tzw. polskiej szkoty plakatu.
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kamerg oraz impresje dokumentalng. W symfonii miejskiej nie chodzi tylko o temat wielkiego
miasta, megapolis. Charakterystycznymi cechami tego gatunku s3: panoramiczne ujecie tema-
tu wielkomiejskiego zycia, kult technologii i urbanistycznej nowoczesnosci oraz traktowanie
zarejestrowanych kamera zdarzen i scen jako materialu montazowego".

Stawiac szybko$¢, mechanizacje i postep, odrzucajac za$ nature, tradycje i kultu-
rowe dziedzictwo przeszlosci, reprezentanci filmowej awangardy lat 20. XX w. zblizali
sie dos¢ mocno do idei futuryzmu. Pézniejszych kontynuatoréw tych artystycznych
poszukiwan i eksperymentéw cechowata natomiast wyrazna ambiwalencja w spojrzeniu
na rzeczywisto$¢. Mozna tu wymieni¢ Koyaanisqatsi (1982) Godfreya Reggio, gdzie
pejzaz tytulowego ,$wiata pozbawionego réwnowagi” nabiera sugestywnosci dzieki
zderzeniu obrazdéw harmonijnego krélestwa przyrody oraz destrukcyjnego dziatania
zindustrializowanej i zurbanizowanej cywilizacji wielkomiejskiej. Rownie niepokojace
refleksje przynosi takze film Waleriana Borowczyka List z Paryza (Brief von Paris, 1976),
zrealizowany dla zachodnioniemieckiej telewizji ZDE

Rezyser pracowal bez pomocy jakiejkolwiek ekipy — osobiscie zajat sie zdjeciami,
montazem i $ciezka dzwigkowa. Jego dzietem byla nawet minimalistyczna, ale suge-
stywna muzyka elektroniczna, ktéra wprowadza widza w niezwykla symfonie obrazow,
sfilmowang za posrednictwem kamery Krasnogorsk na tasme 16 mm. Wykorzystanie
sprzetu wyprodukowanego z mysla o filmowcach-amatorach mialo zapewne swéj cel -
dzigki temu strona wizualna nabrala pewnej surowosci i chropowatosci, oddajacej klimat
owczesnego Paryza, ktory w ujeciu Borowczyka jawi si¢ jako nieprzyjazna, odhumanizo-
wana mega-metropolia, daleka od wyidealizowanego wizerunku rodem z turystycznych
folderéw. Nawet Luk Triumfalny - jak celnie zauwaza Antonio Maiorino — wyglada
»hiezbyt triumfujgco za zastong smogu, niezbyt majestatycznie jako tto dla pojazdow
i pieszych, mijajacych si¢ w poépiechu i z obojetnoscia™. Juz w 1969 r. Borowczyk
opowiadat Rivetteowi i redaktorom ,Cahiers du Cinéma’, co najchetniej zmienitby
w otaczajacej go rzeczywistos$ci:
gdybym miat site, gdybym byt dyktatorem, na samym poczatku zamknatbym w Paryzu ruch
samochodowy, rozwinalbym przemyst rowerowy i zakazalbym wytwarzania wszystkich tych
dymiacych pojazdow. Ale pdzniej nalezaloby wstrzymac wszystkie doswiadczenia, nie tylko
nuklearne: nie warto szuka¢ miejsca na Ksiezycu. Trzeba upraszczaé, a nie rozwija¢. Uprasz-

czaé rowery. By dojs¢ do takiego stanu, w ktérym nawet rowery nie bytyby potrzebne i wszyscy
chodziliby na piechote. JesteSmy skazani na postep. Ja robie wszystko, zeby postep zatrzymac®.

11 M. Hendrykowski, Gatunki filmowe (22) - Symfonia miasta, ,Film” 1998, nr 12, s. 122.

12 ,,Arco di Trionfo: inveropoco trionfale nel velodello smog, poco magniloquente nel passaggio
frenetico e indifferente di veicoli e pedoni” [przel. PP.] - A. Maiorino, “Letter from Paris” di Walerian
Borowczyk: il corpo elettrico di Parigi, https://www.taxidrivers.it/178731/streaming/letter-from-paris-
di-walerian-borowczyk-su-mubi.html [dostep: 7.12.2022].

13 W. Borowczyk, op. cit., s. 217.
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Daniel Bird konstatuje, ze ,List z Paryza to najczystsza destylacja paradoksalne-
go $wiatopogladu Borowczyka - z jednej strony niezadowolenie z powodu ginacej
przyrody i kultury, z drugiej fascynacja postepem technologicznym w transporcie,
inzynierii i przemy$le™* (w swoim filmie Borowczyk ,,na goraco” uwiecznit budowe
takich cudow ,,futurystycznej” architektury, jak Centrum Pompidou). Nawet ta fascy-
nacja jest jednak wyraznie podszyta niepokojem — w przeciwienstwie do Wiertowa czy
Ruttmanna, polski rezyser pozbawil swoja miejska symfonieg jakiegokolwiek optymizmu,
w zamian tworzac ponurg wizje metropolii jako ,,zurbanizowanego piekla” (,,urban
hell”), zamieszkiwanego przez wyalienowang, ,,zatomizowang, nadmiernie zmecha-
nizowang, hatasliwie konsumpcyjng spotecznos¢” (,,atomised, overly mechanical and
resoundingly consumerist society”)®.

Krecone z reki, poszczegdlne ujecia sg czesto nieostre i asymetryczne, a sylwetki ludzi,
samochodéw, autobusow i pociagéw stale nakltadajg sie na siebie w roznych planach.
Dynamike nieustannie pulsujacego miasta-molocha oddaje nie tylko znakomicie uchwy-
cony ruch wewnatrzkadrowy, lecz takze ostre i szybkie cigcia montazowe, poglebiajace
wrazenie nerwowosci, jakg przesycona jest filmowana przestrzen. Wszechobecnemu
zgietkowi w sferze obrazu towarzyszy nagromadzenie zgrzytéw i hataséw, agresywnie
wyostrzonych, by tym mocniej zaatakowac¢ zmysty widza.

Film zwalnia swoje szaleficze tempo jedynie w momentach, gdy kamera Borowczyka
zatrzymuje sie na dluzej w takich miejscach, jak antykwariaty czy tak lubiane przez
surrealistow ,,pchle targi”. To réwniez jego $wiat, pelen niezwyklych artefaktow i dziel
sztuki, filmowanych z detaliczna precyzjg. List z Paryza niepozbawiony jest zreszta
elementow stricte autotematycznych. W jednym z krotkich ujec rezyser kieruje uwage
widza na $cienny billboard z plakatem swojego wlasnego filmu fabularnego Margines
(La marge, 1976) z doskonalg kreacja Sylvii Kristel, w innym za$ portretuje samego
siebie jako ,,cztowieka z kamerg™. List z Paryza okazuje si¢ w tym kontekscie nie tylko
filmowym obrazem miasta, ale w pewnym sensie takze autoportretem artysty zanu-
rzonego w wielkomiejskiej scenerii, ktérg ogladamy jego oczami, a dokladniej — okiem
jego kamery, ktorej wlasciwosci w pewnym sensie ,,przedluzajg” wzrokowa percepcije
samego operatora i rezysera w jednej osobie. Nabierajgc cech onirycznych, zblizajac
sie miejscami do pejzazu rodem z sennego koszmaru, rzeczywisto$¢ przetworzona za
posrednictwem techniki filmowej zdaje si¢ przekracza¢ sama siebie, stajac sie nadrze-
czywisto$cia. Pojecie to zostalo po raz pierwszy wprowadzone w 1924 r. przez André

14 D. Bird, cyt. za: ,,List z Paryza” Borowczyka od 10 maja na MUBI, https://www.fixafilm.
pl/2021/05/10/list-z-paryza-borowczyka-od-10-maja-na-mubi/ [dostep: 7.12.2022].

15 Zob. D. Bird, 18 March 2018: Walerian Borowczyk: Documentaries, https://www.closeupfilm-
centre.com/film_programmes/2018/walerian-borowczyk-obscure-pleasures/documentaries/ [dostep:
7.12.2022].

16 W tym kontekscie warto przypomniec, ze w Czlowieku z kamerg brat Dzigi Wiertowa, operator
Michail Kaufman, pojawia si¢ nie tylko za, ale rowniez przed kamera.
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Bretona, ktdry wierzyl, ze ,,te dwa na pozdr tak przeciwstawne sobie stany, jak sen i jawa,
w przysztosci stopig sie w pewnego rodzaju rzeczywisto$¢ absolutng, w nadrealnos¢,
jesli to mozna tak nazwac¢™. Cztery lata pdzniej probowal dookresli¢ znaczenie owego
terminu, wykladajgc pewien rodzaj wlasnej filozofii immanentnej, w mysl ktérej ,,nad-
rzeczywisto$¢ zawierataby si¢ w samej rzeczywistosci i nie bytaby w stosunku do niej
ani nadrzedna, ani zewnetrzna. I odwrotnie, gdyz to, co zawierajace, byloby tym, co
zawarte™®. Nie chodzi tu zatem o jakis trzeci porzadek rzeczywistosci, ktory znajdowatby
sie gdzie§ ponad tym ,,obiektywnym” (czyli $wiatem funkcjonujacym niezaleznie od
czyjej$ psychiki) i ,,subiektywnym” (czyli $wiatem psychicznych doznan jednostki) -
pojecie to wiaze sie raczej z pewnym sposobem rozumienia i percypowania ich obu
nie przez pryzmat réznic i rozgraniczen, lecz w kategorii jednej nierozerwalnej catosci.
Sam Breton akcentowal w tym kontekscie role ,,pewnego punktu w umysle, z ktérego
zycie i $mier¢, rzeczywisto$¢ i urojenie, przeszto$¢ i przyszlos¢, rzeczy mozliwe i nie-
mozliwe do przekazania, gora i dot przestaja by¢ postrzegane jako przeciwstawne™.

Rok po6zniej Borowczyk zrealizowat krotkometrazowy dokument Mifos¢ — potwér
wszechczasow (Lamour — monstre de tous les temps, 1977), poswiecony dzialalnosci
innego artysty - serbskiego malarza Ljubomira Popovicia, znanego jako Ljuba. Rezyser
postuzyl si¢ Srodkami sprawdzonymi w trakcie realizacji Listu z ParyZa — przy pomocy
tej samej kamery Krasnogorsk oddat atmosfere jednego dnia z zycia bohatera, ktory
zanurza sie w zgietku paryskich ulic, by nastepnie da¢ si¢ pochtona¢ swojej pracy twor-
czej, ukazanej w sposéb oddajacy jej dynamike, skoncentrowany na kazdym niemal
detalu powstajacego dzieta. Na oczach widza spod pedzla artysty wylania sie fascynu-
jacy obraz, utrzymany w stylistyce z pogranicza symbolizmu i surrealizmu, fantastyki
i erotyki. Odglosy wielkomiejskiej wrzawy brutalnie wdzieraja si¢ w uszy odbiorcy,
mieszajac si¢ z melodig uwertury do Wagnerowskiego Tannhdusera, ktéra wzbogaca
rejestracje procesu malowania o element szlachetnego patosu. Réwniez i w tym przy-
padku ruchliwa kamera i pelne inwencji zastosowanie montazu pozwalaja odbiorcy
znalez¢ sie w samym ,,centrum wydarzen?, jakim jest nie tylko malarska pracownia,
ale takze ,,przestrzen wewnetrzna” samego artysty.

Dla Borowczyka byt to w jakims stopniu ,,powrdt do korzeni” — do czaséw, kiedy
jako mlody plastyk zaczynat coraz bardziej interesowac si¢ kinem, realizujgc amatorskie
filmy na ta§mie 16 mm. Jedng z takich prob byta Pracownia Fernanda Légera (Atelier de
Fernand Léger, 1954), krotkometrazéwka nakrecona podczas krétkiego pobytu w Gif-
sur-Yvette, w rok po $mierci tytulowej legendy dwudziestowiecznej sztuki francuskiej.

17 A. Breton, Manifest surrealizmu, [w:] Surrealizm. Teoria i praktyka literacka, wyb. i przel.
A. Wazyk, Warszawa 1973, s. 66.

18 A. Breton, Le surréalisme et la peinture, New York 1945, s. 74 (cyt. za: K. Janicka, Swiutopoglqd
surrealizmu, Warszawa 1985, s. 133-134).

19 Idem, Drugi manifest surrealizmu, [w:] Surrealizm. Teoria i praktyka literacka, s. 125-126.
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Bardzo lubilem Fernanda Légera jako malarza, ale nie przyjechalem tam specjalnie po to, zeby
zrobi¢ film. Mialem owg kamere 16 mm i krecitem. Zwiedzalem Francje, jako malarz. Tak tez
trafitem do jego pracowni i skorzystalem z okazji. W pracowni oczywiscie wszystko bylo sta-
tyczne: poruszal sie tylko czarny kot, ktdrego tez sfilmowatem. Mimo wszystko staralem sie,
by byt to jednak film*.

Wiele lat pézniej Borowczyk juz jako doswiadczony filmowiec nakrecit Slimaka
z Wenus (Escargot de Venus, 1975), gdzie jego kamera wnikliwie przygladala si¢ pastelom
surrealistycznej malarki Bony (wlasc. Bona Tibertelli de Pisis) — wizerunkom fanta-
stycznych istot, hybrydalnie faczacych cechy ludzi i slimakow. Prace, charakteryzujace
sie wybujalym erotyzmem, zostajg opatrzone autorskim komentarzem samej artystki.
Uwadze kamery nie umyka takze dekolt Bony oraz rézne elementy otaczajacej kobiete
przestrzeni: plyta obracajaca sie na talerzu gramofonu (ktory, jak wszelkie mechaniczne
urzadzenia, przywoluje freudowskie skojarzenia z narzgdami rodnymi) oraz dtugi jezyk
kameleona, spozywajacego ttuste robaki prosto z reki swojej pani (réwniez i ten obraz
zdaje sie sugerowac seksualne, nieco perwersyjne konotacje).

Erotyzm, obecny juz w krétkometrazowych filmach animowanych Borowczyka,
w latach 70. wysunal sie w jego twdrczosci na pierwszy plan. W 1973 r. sensacje na
festiwalu w Oberhausen wywolata jego Wyjgtkowa kolekcja (Une collection particuliére) -
prezentacja ,zabytkowych” erotycznych akcesoriow z ery belle époque: lalek, rekwizytow,
zabawek, zdje¢ i ,,nieprzyzwoitych” obrazkdow, niekiedy wyswietlanych za posrednictwem
»latarni czarnoksieskich” lub innych éwczesnych aparatéw optycznych®. Poszczegolne
artefakty i materialy graficzne nierzadko wypelniaja sobg calg przestrzen kadru, narzu-
cajac sie zmystom widza, czasami za$ pojawiaja si¢ w ukladach zakomponowanych na
podobienstwo martwych natur w malarstwie. Czestokro¢ kamera kieruje uwage widza
na istotne detale. Ten fetyszyzujacy styl filmowania przedmiotow jest charakterystyczny
dla niemal wszystkich filméw Borowczyka, zaréwno animowanych, jak i aktorskich.
Rezyser dos¢ czgsto umieszczal ich akcje w realiach przetomu XIX i XX w., co w obra-
zach, takich jak Dzieje grzechu (1975), Lulu (1980) czy Doktor Jekyll i kobiety (Docteur
Jekyll et les femmes, 1981) dawalo mu pretekst do kreowania istnych ekranowych muzedw
staro$wieckich eksponatéw. Zgodnie ze stwierdzeniem Marcina Gizyckiego, ,,filmy
Borowczyka sg Kunstkamerami, gabinetami osobliwosci, ktérych wlasciciel-rezyser
pieczotowicie uklada swoje zdobycze, kataloguje, segreguje, opisuje, odkurza; wyciaga
z szafek i puzderek, by przez chwile pozyly nowym filmowym zyciem™>.

Czgstokro¢ sg to rekwizyty, ktore wyraznie seksualnego charakteru nabierajg dopiero
w okreslonych kontekstach. Za szczegolnie reprezentatywny (cho¢ w sensie artystycznym

20 W. Borowczyk, op. cit., s. 209.

21 W pézniejszym okresie wyszlo na jaw, ze nie wszystkie z tych przedmiotéw byly autentykami;
niektore zaprojektowal i stworzyt na potrzeby filmu sam Borowczyk — por. K. Mikurda, Boro: Escape
Artist, [w:] Boro, I'lledamour, red. K. Kuc, K. Mikurda i M. Oleszczyk, New York-Oxford 2020, s. 26.

22 M. Gizycki, Kunstkamera Borowczyka, ,Kino” 2013, nr 6, s. 28.
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niekoniecznie najbardziej udany) przyklad moze tu uchodzi¢ jeden z segmentdéw glo-
$nego filmu nowelowego Opowiesci niemoralne (Contes immoraux, 1974), zatytutowany
Teresa filozofka (Thérese la philosophe). ,,Akcja” tej krotkiej opowiesci rozgrywa sie
w niewielkim pokoju, gdzie tytulowa bohaterka (w tej roli Charlotte Alexandra) zostaje
zamknieta za kare, po spdznieniu si¢ z kosciota. Cho¢ sytuacja, w jakiej sie znalazta, jest
zdecydowanie opresyjna, to jednak zagracona izdebka okazuje si¢ miejscem sprzyjajacym
wyzwoleniu zmystowych pragnien. Na ekranie pojawiajg si¢ m.in. drewniane figury
pajaca i kaczki, ktore w rekach samej bohaterki zyskujg seksualny podtekst. Dziewczyna
ustawia pajaca w pozycji przywolujacej do$¢ jednoznaczne skojarzenia; kiedy natomiast
zaklada okulary kaczce, kamera zwraca uwage odbiorcy na wymowny szczegoél - dzidb
pomiedzy okraglymi soczewkami. To, co widzimy w tym statycznym kadrze, moze si¢
zarazem kojarzy¢ z meskimi genitaliami. Klucz, zwisajacy z pokrywy kufra (wypel-
nionego zawartoscia w postaci bialych halek, gorsetu, makatki z wizerunkiem cara
Mikotaja II oraz ,nieobyczajnych” zdje¢ i ilustracji), to symbol falliczny, tym bardziej
sugestywny, ze stuzy otwieraniu waginalnej skrzyni. Rekwizyty przywolujace skojarzenia
z meskimi i Zeniskimi narzagdami plciowymi w sposob najbardziej oczywisty $wiadcza
o wplywie, jaki freudowska symbolika wywarla na styl rezysera. Zwracajac uwage na
to, ze ,obsesyjne studia Borowczyka nad recznie robionymi przedmiotami wydajg sie
prawdziwie »erotyczne«”, Daniel Bird wysuwa jednak teze, iz ,akcent postawiony byt
mniej na ich symbolicznych wlasciwosciach, a bardziej na wizualnych wartosciach, ich
fakturze czy wydawanych przez nich dzwigkach™.

W przypadku Prywatnej kolekcji rzeczywiscie trudno méwic o jakichkolwiek sym-
bolach, poniewaz seksualna funkcja tworzacych ja przedmiotow jest calkowicie jed-
noznaczna. Nie zmienia to jednak odczucia, ze mamy do czynienia z dokumentacja
$wiata surrealistycznej wyobrazni, ktdra jest wyobraznia samego rezysera. André Pieyre
de Mandiargues, pisarz zwigzany z surrealizmem (a prywatnie przyjaciel Borowczyka
i maz wspomnianej wczesniej Bony), opatruje prezentowane akcesoria prawdziwie
eksperckim komentarzem, nobilitujgc je do rangi dziet sztuki wysokiej. Na ekranie
widzimy przede wszystkim jego rece, gdy z pietyzmem i dozg fetyszystycznej czulosci
dokonuje prezentacji wszystkiego, co mieéci si¢ w tytulowej kolekcji.

Bazinowski podziat na filmowcéw ,wierzacych w obraz” i ,wierzacych w rzeczywi-
sto$¢” wydaje sie traci¢ swojg uzytecznosé w odniesieniu do reportazowej i dokumen-
talnej czesci artystycznego dorobku Waleriana Borowczyka — artysty, ktory potrafit
w osobliwy sposob taczy¢ obie te tendencje, znoszac sztuczng by¢ moze antynomie
miedzy nimi. Najbardziej wyrazisty przyklad moze w tym aspekcie stanowic jego Dyptyk
(Diptyque, 1967), zgodnie z tytulem ztozony z dwdch segmentdw. Pierwszy — zreali-
zowany w czerni i bieli, w realistyczny, wrecz naturalistyczny sposob ukazujacy dzien

23 D. Bird, Duch Goto, przel. K. Kosinska, ,Kwartalnik Filmowy” 2006, nr 53, s. 213.
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z zycia starego rolnika — prezentuje kawalek pozbawionej ozdobnikow ,,rzeczywistosci”
Drugi - plastycznie wyrafinowana impresja z udzialem bajecznie kolorowych kwiatéow
oraz bawigcych sie kociat, z rozbrzmiewajaca w tle arig z Carmen Georgesa Bizeta - to
przede wszystkim starannie zakomponowany ,,obraz”. Z pozoru dwa rdzne modele kina,
wydestylowane w obrebie jednego dzieta i oddzielone od siebie grubg kreska. Zapewne
Borowczykowi nie chodzilo jednak o to, by wykona¢ ,,¢wiczenie z formy” ilustrujace
tezy filmowego teoretyka, jakim byl André Bazin. Cho¢ skrajnie roézne zaréwno pod
wzgledem formy, jak i treci, oba segmenty dopelniaja sie¢ wzajemnie — wrazenie arty-
stycznej jednorodnoséci tego ekranowego dyptyku wynika paradoksalnie z jego opartej
na przeciwienstwach konstrukcji.

W dziele tym mozna widzie¢ manifest artysty, ktory nie stawial przed sobg zadnych
granic, dla ktorego - jak sam mowit - ,kino to famanie konwencji, to pogodzenie si¢
z konwencjami po to, by je tamac”*4.

LITERATURA CYTOWANA

Bazin A., Film i rzeczywistos¢, przel. B. Michatek, Warszawa 1963.

Bird D., 18 March 2018: Walerian Borowczyk: Documentaries, https://www.closeupfilmcentre.com/
film_programmes/2018/walerian-borowczyk-obscure-pleasures/documentaries/.

Bird D., Duch Goto, przel. K. Kosiniska, ,,Kwartalnik Filmowy” 2006, nr 53.

Borowczyk W., Kino nie jest sztukg zespotowg, rozm. M. Delahaye, S. Pierre, J. Rivette, oprac. i przel.
W. Chyta i W. Michera, ,Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 18-20.

Gizycki M., Kunstkamera Borowczyka, ,Kino” 2013, nr 6.

Hendrykowska M., Iluzjonista, ,Film” 1997, nr 4.

Hendrykowski M., Gatunki filmowe (22) - Symfonia miasta, ,Film” 1998, nr 12.

Janicka K., Swiatopoglgd surrealizmu, Warszawa 198s.

Kowalski T., Ludzie, ktérzy chcg wréci¢ do Méliésa, ,Film” 1957, nr 51.

»List z Paryza” Borowczyka od 10 maja na MUBI, https://www.fixafilm.pl/2021/05/10/list-z-paryza-
-borowczyka-od-10-maja-na-mubi/.

Maiorino A., “Letter from Paris” di Walerian Borowczyk: il corpo elettrico di Parigi, https://www.
taxidrivers.it/178731/streaming/letter-from-paris-di-walerian-borowczyk-su-mubi.html.

Mikurda K., Boro: Escape Artist, [w:] Boro, I'ile damour, red. K. Kuc, K. Mikurda i M. Oleszczyk,
New York-Oxford 2020.

Porebski M., Uwagi o genezie tworczosci filmowej Borowczyka i Lenicy, ,Kwartalnik Filmowy” 1964,
nr 4.

Surrealizm. Teoria i praktyka literacka, wyb. i przel. A. Wazyk, Warszawa 1973.

Walerian Borowczyk jako dokumentalista surrealistyczny

STRESZCZENIE: Stynny krytyk André Bazin dzielit filmowcéw na tych, ktérzy wierza w obraz, i tych,
ktorzy wierza w rzeczywistos¢. Dokumentalng twdrczo$¢ Waleriana Borowczyka, znanego przede
wszystkim z filméw animowanych i fabularnych, trudno jednoznacznie przyporzadkowac¢ do ktorej-
kolwiek z tych kategorii. Autor powyzszego artykutu poddaje analizie te czes¢ artystycznego dorobku
rezysera, reprezentowang przez takie filmy jak Dyptyk (Diptyque, 1967), Wyjgtkowa kolekcja (Une
collection particuliére, 1973), List z Paryza (Brief von Paris, 1976) czy Mitos¢ - potwér wszechczaséw

24 W. Borowczyk, op. cit., s. 206.



Piotr Prusinowski / Walerian Borowczyk jako dokumentalista surrealistyczny 239

(Lamour - monstre de tous les temps, 1977). Obrazy te stanowia rzadkie przyklady wykorzystania
elementéw surrealizmu w kinie dokumentalnym.
SLOWA KLUCZOWE: surrealizm — film dokumentalny - kino francuskie - kino polskie

Walerian Borowczyk as a surrealist documentary filmmaker

SUMMARY: Famous film critic André Bazin classified a distinction between “those directors who
put their faith in the image and those who put their faith in reality”. The documentary output of
Walerian Borowczyk, best known for his animated and feature films, seems difficult to fit into any
of these categories. The author of this article analyses BorowczyK’s films as Diptych (Diptyque, 1967),
A Private Collection (Une collection particuliére, 1973), Letter from Paris (Brief von Paris, 1976) and
The Greatest Love of All Times (Lamour - monstre de tous les temps, 1977). Those pictures are rare
examples of surrealist ideas incorporated into documentary cinema.

KEYWORDS: surrealism — documentary film - French cinema - Polish cinema



