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EMILIA NEDZI

GROTESKOWE TRANSFORMACIJE
W FILMACH ANIMOWANYCH JANA LENICY

Animacja filmowa odznacza si¢ wyjatkowq organizacjq wypowiedzi. Wyni-
ka ona gtéwnie z formy i tworzywa plastycznego, dlatego niektérzy teoretycy
zaliczaja film animowany do dziedziny sztuk plastycznychl. Inni, podobnie
jak Pawet Sitkiewicz, traktujq go jako alternatywna forme¢ kina, ktéra zasadza
si¢ na kreacyjnym charakterze obrazéw. Niewatpliwie film animowany jest
sztuka, ktéra fascynuje wciaz tak samo od przeszto stu dziesigciu lat i wcigz
urzeka mozliwos$ciami swojego artystycznego jezyka.

Pojecie animare oznacza ,tchnaé zycie”, uczyni¢ co§ zywym. Animacja
jest wigc ozywieniem martwej materii, wprawieniem w ruch tego, co nieru-
chome. Niezb¢dnym kryterium, aby film mozna byto uznaé za animowany
i tym, co odréznia go od filmu tak zwanej zywej akcji (powstajacego na dro-
dze fotografowania rzeczywistego ruchu), jest uzycie kamery poklatkowe;j
(ktéra eksponuje w danym momencie tylko jedna klatk¢) oraz pozorne ozy-
wienie przedmiot(’)wz. W filmie zywej akcji kamera rejestruje realny ruch,
za$§ w filmie animowanym ruch kreowany jest przez artyste. Kreacja ta nastg-
puje na drodze rejestrowania ,klatka po klatce” pojedynczych, statycznych
kompozycji, ktérym nadaje si¢ iluzj¢ ruchu poprzez zmiany wprowadzane
w ich wygladzie i stosunku do otoczenia’. Przez kreacj¢ nalezy réwniez ro-
zumie¢ to, ze w przeciwienstwie do aktorskiego, film animowany nie od-
twarza rzeczywistosci, jest umowna gra form plastycznych. Spetniajacy te
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warunki film okre§lamy mianem ,,animacji kinematograficznej”4. Film ani-
mowany z samej swej natury jest medium groteskowym, bez wzgledu na
fabutg¢ pojedynczej realizacji, poniewaz w sposéb szczegdlny umozliwia poja-
wienie si¢ niesamowitego.

Das Unheimlich — niesamowite, pojecie o ktérym pisat Zygmunt Freud>,
jest kategoria, ktéra teoretycy uznaja za jedna z kluczowych dla rozumienia
animacji, zarowno jej estetyki, jak i oddzialywania na widza. Freud uzywat
tego pojecia dla opisania sytuacji, w ktérej poczucie dziwnos$ci i obcosci
istnienia wywotane zostalo przez nagly i nieoczekiwany powrét tego, co
zostalo wyparte przez Swiadomo$¢. Wedtug austriackiego psychiatry wrazenie
niesamowitego pojawia si¢ wtedy, gdy zaciera si¢ granica pomigdzy tym, co
wyobrazone a tym, co rzeczywiste, kiedy to, co dotychczas uwazaliSmy za
wytwor wyobraZni, ujawnia si¢ przed nami realnie. Napigcie migdzy tym, co
znane, intymne (heimlich) a tym, co obce i groZne (unheimlich) wywotuje
w nas poczucie, jakoby tajemnicze sily wniknegly w istnienie i sterowaty
tym, co ,,nasze”.

Te kategori¢ w odniesieniu do wtasciwosci filmu animowanego rozpatruje
Paul Wells. Animacja bowiem operuje szczegélnymi Srodkami umozliwiajacy-
mi wzbudzanie wrazenia niesamowitego. Tworzy Swiat, w ktérym maja miej-
sce relacje gdzie indziej niemozliwe, w ktérym zamazuje si¢ granica pomig-
dzy rzeczywistos$cig a wyobraZnia, pomig¢dzy tym co zZywe a tym co martwe.
Szczegdlnym wyrazem takiego zatarcia sa marionetki, manekiny i automaty,
z ktérymi taczy si¢ wrazenie nieSwiadomej, mechanicznej sity uaktywniajacej
w nich ludzkie zachowania i gesty. Jest bowiem co§ groZnego i wytracajacego
z naturalnego porzadku rzeczy, gdy martwa materia zostaje obdarowana zy-
ciem i inteligencja. Rzeczywisto$¢ filmu animowanego udaje prawdziwa, chod
w istocie jest ,,sfabrykowana”é. Jak stusznie zauwaza Jonathan L. Owen, ,.tu-
dzace pozory rzeczywistosci, jakie daje animacja poklatkowa, wzmacniaja
niepokojaca sugesti¢ «urzeczywistnienia» dziwacznych czy groteskowych
wyobrazefi”. Film animowany/animare to przeciez wskazanie na nieozywiong
naturg przedmiotu, przepojenie iluzorycznym ruchem statycznych, martwych
przedmiotéw i by¢ moze dopuszczenie do gltosu owych ,,pierwotnych” watpli-

4 Przytoczone aspekty nie dotycza oczywiscie animacji komputerowej, gdzie ruch genero-
wany jest cyfrowo.

3 Niesamowite, [w:] t e n z e, Dzieta, t. lIl: Pisma psychologiczne, ttum. R. Reszke, War-
szawa 1997, s. 240.
SWell s, dz. cyt., s. 48-49.
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wosci dotyczacych ozywionego i nieozywionego, ktére sa kluczowe do do-
Swiadczenia niesamowitego’.

Pytajac o granice lalkowej animacji Bruce L. Holman twierdzi, ze publicz-
nos$¢ zobowiazana jest ,,zawiesi¢ niewiare” (suspend disbelief) w stosunku do
tego, co oglada i zaakceptowaé marionetki jako to, czym lub kim wydaja si¢
na scenie. Czerpiac z poetyki teatrzyku marionetkowego, Holman daje czytel-
ny przyktad umownosci, jaka panuje w filmie animowanym. Analizujac rela-
cje animowanej postaci do Swiata rzeczywistego stwierdza, iz ogladana na
ekranie animowana postaé jest surrealistycznym bohaterem w surrealistycz-
nym S$wiecie, dlatego tez widz, przekraczajac prég kina, wkracza niejako do
krainy rzadzacej si¢ wewnetrznymi zasadami, ktére musza by¢ w petni przez
niego respektowaneg. Podobnie pisze Bela Balazs. Czas, przestrzen, dozna-
nia, a nawet psychologia postaci sa — wedtug niego — uzaleznione od tego,
co nazwal ,,prawem formy”: §wiat animacji to Swiat zamknigty, w ktérym
przyczyng i skutek wyznaczaja tu nie prawa natury, lecz prawa formyg. Ozna-
cza to, ze niepodwazalne reguty fizyki zostaja podporzadkowane wyobraZni
animatora, a ogladany na ekranie §wiat, cho¢ bywa absurdalny, jest w swojej
groteskowosci spdjny.

W $wiecie filmu animowanego moga wystapi¢ wszelkie mozliwe transfor-
macje groteskowe. A zatem, podobnie jak we wszystkich sztukach wizual-
nych, moga one ,rozegraé si¢” w ramach poszczegdlnych elementéw ,.kodu
groteskowego”, na ktéry sktadaja si¢: sposoby konstruowania figury grotesko-
wej (deproporcjonalizacja i hybrydyzacja oraz animacja i mortyfikacja); spo-
soby komponowania ptaszczyzny obrazu (dekoracyjnos$é, plaszczyznowosé
itp.); tak zwana posta¢ groteskowa wraz z sytuacja groteskowe;10 oraz doda-
tkowo w ramach elementéw wynikajacych ze specyfiki samego medium fil-
mowego. Groteskowos¢ w filmie animowanym moze si¢ ujawni¢ poprzez:
fizyczne typy bohateréw (lalek, przedmiotéw, rysunkéw), ich ruch, a wigc
sposOb animacji, scenografi¢, przestrzen i sposob jej filmowania, czyli prze-
strzenny i wizualny aspekt dzieta okreSlany jako mise-en-scene (,,umieszczac

7JL. O w e n, Ruch bez ucieczki. Ponury surrealizm czeskiej i polskiej animacji, thum.
J. Pyra, [w:] Dzieje grzechu. Surrealizm w kinie polskim, red. K. Mikurda i K. Wielebska, Kra-
kow—Warszawa 2010, s. 49.

8 Puppet Animation in the Cinema. History & Technique, ttum. wlasne, London—New
York 1975, s. 12.

O Triki optyczne, filmy rysunkowe, [w:] t e n z e, Wybor pism, thum. K. Jung, R. Porges,
wybor oraz wstep A. Jackiewicz, Warszawa 1987, s. 182-183.

0T Gr y gl e wic z, Groteska w sztuce polskiej XX wieku, Krakéw 1984, s. 167-168.
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na scenie”), a ponadto montaz i dZzwigk. Te wtasnie Srodki konstruujg $wiat
filmu, na ktoéry sktadaja si¢ czas i przestrzeii, bohater oraz fabuta. Dla zaist-
nienia sytuacji groteskowej bardzo istotne jest rozwinigcie zdarzenia w czasie,
co umozliwia medium filmu animowanego bgdacego ,,uczasowionym dzietem
sztuki”.

Niniejszy artykut obejmuje zagadnienie groteski w wybranych filmach
animowanych Jana Lenicy (1928-2001)'1. Giéwnym zalozeniem podjetych
rozwazan jest zatem uzasadnienie zaproponowanej przeze mnie tezy. Brzmi
ona nastepujaco: groteska jest kategori¢ estetyczng organizujaca Swiat rucho-
mych obrazéw Lenicy. Niniejsza rozprawa ma przede wszystkim na celu za-
prezentowanie i przeanalizowanie tego problemu, co mam nadziej¢, pozwoli
lepiej dostrzec inwencj¢ tworczg i artystyczne atuty autorskich filméw tego
wybitnego grafika.

Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze w przypadku animacji Lenicy groteska nie
jest jedynie swoistym rozwigzaniem artystycznym czy swoista artystyczng
formuta. Pojecie to bowiem definiuje okreSlong koncepcj¢ Swiata, a takze
pewien zespot wartoSci. Zaktada wystgpowanie sfunkcjonalizowanych, czyli
wyposazonych w wyrazne zadania artystyczne, dysonanséw. Lenica konstruuje
wlasng wizj¢ Swiata za pomoca konkretnych Srodkéw artystycznych sktadaja-
cych si¢ na dzieto filmowe, takich jak: szczegdlny sposéb budowania prze-
strzeni, sposOb poruszania si¢ postaci, typy bohateréw, szereg groteskowych
sytuacji oraz dzwigk. Postaram si¢ wigc wskazac i przeanalizowad te elemen-
ty, ktére buduja groteskowos¢ filmowego §wiata Lenicy, a tym samym udo-
wodnié, iz funkcjonuje ona na prawach tejze poetyki.

"' Lenica dokonat rewolucji w §wiecie polskiego filmu animowanego, rozumianego naj-
czgSciej jako ekranizacja bajek dla dzieci. Skupiajac swoja uwage przede wszystkim na artyz-
mie wykonania, uczynit z filmu animowanego dzieto sztuki. Sprawil, Ze ten marginalizowany
gatunek stat si¢ petnowarto$ciowym Srodkiem wypowiedzi wspodtczesnego artysty, stuzacym
przekazywaniu najbardziej powaznych i trudnych tresci. Jako znakomity grafik Lenica oczyscit
film animowany z nadmiaru literatury i wzbogacit o nowego typu metafory wizualne. Charakte-
rystycznym przyktadem jest tu final animacji pt. Pan Gtowa, w ktérym bohater zatraca rysy
twarzy w miar¢ jak jego pier§ pokrywa si¢ coraz liczniejszymi orderami. Znamienne dla utwo-
row filmowych artysty sg takze inteligencja i dowcip oraz erudycja artystyczna wynikajaca
z doskonatej znajomosci historii sztuki.
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SWIAT JAKO SCENA

Do istotnych cech sztuki groteskowej nalezy traktowanie Swiata jako sceny
(topos theatrum mundi), a ludzi jako aktoréw lub marionetki, ktére budzg si¢
do gry, ozywaja (animare) w coraz to innej postaci, a po jej zakoiiczeniu
martwieja. Lenica — korzystajac ze swoich dos§wiadczerr architekta, grafika
i scenografa — aranzuje przestrzei kadru filmowego na wzdr makiety czy sce-
ny teatralnej. Takze fabuty, jakie przenosi na ekran, zapozycza z literatury
badz ze sztuk teatralnych (Ubu krol Alfreda Jarry’ego; Nosorozec Eugeéne’a
Ionesco). ,,Moim zamiarem byto uczynienie kazdego konkretnego widza praw-
dziwym bohaterem spektaklu” — opowiada%lz.

Tworzywem filméw Lenicy sa kolaze wycigtych z papieru plaskich form
poruszanych pod kamera. Swiat, ktéry obserwujemy w kadrze (przestrzen
filmowa'?), charakteryzuje dwuwymiarowo$¢ (ma jedynie grubos$¢ papieru),
brak perspektywy linearnej, detali narracyjnych, wszystkie elementy umiesz-
czono na pierwszym planie, dzigki czemu sg jednakowo wazne, a kompozycja
jest bardzo wyrazista14. Kamera najczg¢sciej pozostaje nieruchoma, pozoruje
przestrzen, ktéra przypomina scen¢ w teatrze. Scenografia ma charakter wy-
cietych z papieru dekoracji o uproszczonych, lapidarnych formach, niczym
z dziecigcego teatrzyku. Jest wyraZnie sztuczna, umowna. Pojedynczy kadr
przywodzi zreszta na mysSl filmy pioniera kina Georgesa Méligsa'>: zbudo-
wany jest wlasnie jak scena w teatrze — ukazany frontalnie, podczas gdy
aktorzy wchodzg z obu stron sceny niczym zza kulis. Figura ludzka jest tu
ptaska marionetka, ztozong z luZno ze soba polaczonych elementéw: gtowy,

RyLenic a, ,,Ciezki” film, [w:] Jan Lenica w ,,Kwancie” (Seminarium i retrospekty-
wa filmow, wystawa plakatow Jana Lenicy w Dyskusyjnym Klubie Filmowym , KWANT”, 15-17
XII 1976 r.), red. D. i A. Pacek, L. Stowicka i A. Stowicki, M. Wréblewska-Jarmotowicz,
Warszawa 1976, s. 80.

13 Przestrzefi filmowa — jedna z podstawowych kategorii okreslajacych budowe kazdego
dzieta filmowego. Ekranowe uksztattowanie przestrzeni rzeczywistej, definiowane jako tréjwy-
miarowy, nieokreslony i nieograniczony obszar oraz jako zbiér relacji miedzy znajdujacymi
si¢ w tej przestrzeni obiektami. O organizacji przestrzeni filmowej decyduja montaz, ruchy
kamery, spos6b inscenizacji” — przytaczam def. za: J. Wojnicka O.Katafiasz,
Stownik wiedzy o filmie, Bielsko-Biata 2006, s. 424.

4 A Krauz e, Fantastyka, [w:] Jan Lenica w ,,Kwancie”, s. 44.

15 Georges Mélies (1861-1938) — jedna z najbardziej barwnych postaci poczatkéw kina.
Reprodukowal §wiat z papier maché, konstruowat kukly, projektowat dekoracje. Przy calym
bogactwie pomystéw jego filmy miaty bardzo prosta konstrukcj¢ fabularna; byty zrodzone
z tradycji teatralnej. Na tej zasadzie aktorzy ktaniali si¢ publicznoSci, jak gdyby wystepowali
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korpusu, rak i nég. W pracach Lenicy zauwazalne jest odstepstwo od wczes-
niejszej formuty filmu animowanego, to jest od stosowania przestrzennosci,
iluzji glebi. Zostaje ona Swiadomie zastapiona ,,plaskoscia”, ,,dekoracyjnos-
cig”’, montazem nieruchomych obiektéw. Nietrudno zauwazyé, ze grafika
filméw Lenicy wylacznie sugeruje, a nie odtwarza naturg.

Z taka sytuacja mamy do czynienia w animacji pt. Ubu krél (1975), stano-
wiacej adaptacje znanej sztuki Alfreda Jarry’ego Ubu krol czyli Polacy
(1896), ktérej akcja toczy si¢ ,,w Polsce, czyli nigdzie”. Film ten charaktery-
zuje teatralnie statyczna forma. Dramatyczna fabuta rozgrywa si¢ pomigdzy
postaciami-wycinankami o uproszczonych, pozornie topornych, obto-kancias-
tych formach, obwiedzionych mocnym konturem. Ich fizjonomia, a zwtaszcza
fizjonomia tytutowego bohatera Ubu, odznacza si¢ cechami z pogranicza
Swiata ludzkiego i zwierzgcego (bestia w cztowieku — béte humaine — nalezy
do zelaznego repertuaru sztuki groteskowej), co znakomicie oddaje cechy jego
charakteru. Rysy twarzy stajg si¢ syntetycznym opisem osobowos$ci bohatera,
jego okrucienistwa i glupoty. Mozna by pokusi¢ si¢ o poréwnanie ich do
archaicznych masek afrykanskich lub wyciosanych w drewnie twarzy mario-
netek teatralnych o wyrazistych rysach.

Spektakl uzupetnia soczysty, wzigty z Jarry’ego dialog, ktéremu ton nadaje
wykrzykiwane przez Ubu obsceniczne stowo merdre (od francuskiego merde:
tajno, géwno), ttumaczone jako ,,gréwno”. Jarry, prekursor dadaistow i surre-
alistow, w swojej sztuce przedstawia histori¢ Makbeta w wymiarach grotesko-
wych. W przedmowie do tegoz utworu Tadeusz Boy-Zeleriski pisat: ,,[...]
widze dzi§ w tej bufonadzie pigtnastoletniego malca utwoér wrézebny. Pamflet
na wojne;”16. Takie ujecie wymaga karykatury, ktérag moze daé tylko film
animowany. Sam autor pragnal widzie¢ swoich bohateréw w teatrze lalkowym
lub teatrze cieni. Lenica uznat, iz ekran kinowy bardziej odpowiada charakte-
rowi sztuki, bo z uwagi na format oraz wymiary optyczne przejat on rolg
teatru marionetek. Osadzit Ubu kréla w poetyce groteskowego absurdu, ktéra
ma podkres§laé przewrotno$¢ czaséw, w jakich przyszto egzystowaé jemu
wspoéiczesnym. W sposéb szczegdlny wyeksponowal problem degeneracji
organéw wtadzy w powojennej Polsce, ktéry byl wéwczas jeszcze bardziej

na scenie, a nieruchoma kamera odpowiadata pozycji widza teatralnego. Rezyser nie stosowat
zblizen ani zmiany plandéw, poprzestajac na planie ogélnym, co byto zgodne z estetyka ,.filmo-
wego widowiska teatralnego”, S. K r a ¢ a u e r, Teoria filmu, ttum. W. Wertenstein, przedm.
A. Helman, Gdansk 2008, s. 59.

oA Jarr y, Ubu krél czyli Polacy, thum. i przedm. T. Zelefiski (Boy), Krakéw 2003,
s. 8.
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aktualny, niz za czaséw Jarry’ego (1873-1907). Lenica wigc niejako odradza
utwoér Jarry’ego, oryginalnie go interpretujac, tworzac na jego podstawie
autorskie dzieto graficzne, z bohaterami jako podupadtymi postaciami szek-
spirowskimi w pozach marionetek, wystgpujacymi w dziwacznym teatrzyku
kukielkowym”. ,»Ubu elegant to Ubu — wielki cham. Rysowato t¢ postaé
wielu grafikéw, ale ja nawiazatem do szkicu samego Jarry’ego: sylwetki Ubu
bardzo grubego, ze spirala podkreslajaca jedyne jego zainteresowanie, jedyny
motyw dziatania. Wielki brzuch, wiasciwie katdun” — mowit artysta w jednym
zZ wywiadéwlg.

Za pomoca kamery rzeczywistoS¢ teatralnej sceny zostaje tu przetranspono-
wana w zminiaturyzowany §wiat klatki filmowej. Cechy tego mikro§wiata sa
jednak skondensowane w taki sposéb, ze kazdemu gestowi sktonni jesteSmy
przypisywaé ogromne znaczenie. Kondensacja, czyli zaggszczenie, jest zreszta
— jak podaje Paul Wells!? — jedng z typowych dla filmu animowanego stra-
tegii narracyjnych.

Analogicznie rzecz si¢ przedstawia w filmie Nosorozec (1963), opartym
na sztuce autorstwa Eugeéne lonesco, pierwotnie przeznaczonej do wystawia-
nia na deskach teatru. Lenica przektada dramat na jezyk filmowej grafiki,
plastycznego skrétu, skondensowanej metafory. Kazdy niemal kadr jest tu
bardzo syntetyczny, zawiera samoistne wartoSci estetyczne i treSciowe, sku-
piajace catoSciowe omdwienie tematu. Przemawia lapidarno$cia, ujgciem pub-
licystycznym. Jest to zabieg rzadko stosowany przez animatoréw, tym bar-
dziej wart zaakcentowania.

Utwor zbudowany jest z trzech gtéwnych scen. Kompozycja fabularna nie
rozwija si¢ jednak — jak sklonni bylibySmy sadzi¢ — w prosta anegdote, lecz
podporzadkowana jest wyeksponowaniu gtéwnej myS$li autora — ukazaniu non-
konformistycznej postawy bohatera na tle zbiorowiska identycznych ludzi-
kukiel, ludzi-nosorozcéw. Karier¢ w owym §wiecie robi blizej niezidentyfiko-
wane, aczkolwiek bardzo modne i powtarzane kolejno przez wszystkie postaci
stowo ,,patata”. Spoleczenstwo nie jest wyraZnie okreSlone jako totalitarne,
nie chodzi tu o jedyna mozliwag w panstwie totalitarnym alternatywe: przysto-
sowanie si¢ albo $mieré. Swiat ludzi-nosorozcéw jest spokojnym $wiatem
mieszczanskim. Lektura Kafki czy Joyce’a nie jest zakazana, bo od dawna sa

"G.Ramse g e 1, Tu animuje si¢ potwora, ttum. M. Wréblewska-Jarmotowicz, [w:]
Jan Lenica w ,,Kwancie”, s. 122-123.

18B.7a groba, Obrzydliwy katdun Ubu, ,,Film” 1988, nr 35, s. 18-19.

19 pz. cyt., s. 76.
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oni jedynie ruchomymi dekoracjami. Problemem staje si¢ to, ze jednostka jest
zdana wylacznie na siebie. Behringer, gléwny bohater, moze czyni¢ cokol-
wiek zechce, lecz jego indywidualno$¢, jego bezradne gesty wystawiaja go
na $Smieszno$¢. Czynia z niego btazna, aktora. Zwtaszcza, kiedy prébuje on
dopasowad si¢ do reszty spoteczenistwa, ksztattujac swéj nos na podobieristwo
rogu nosorozca. Groteskowa przemiana — cztowieka w zwierze — dzigki Srod-
kom wtasciwym filmowi animowanemu odbywa si¢ w sposéb dostowny.
Ogladany spektakl wywotuje u widza wilasciwe grotesce poczucie absurdu
i Smiesznosci.

Interesujaco prezentuje si¢ zwizualizowana warstwa literacka dramatu
Ionesco. Dialogi postaci siedzacych w kawiarni przybieraja form¢ znakow
plastycznych o charakterze symboliczno-metaforycznym. Inteligenci prowa-
dzacy przy kawiarnianych stolikach pseudointelektualne rozmowy, kobiety
plotkujace o modzie i gotowaniu, akrobacyjne wystgpy w teatrze — to realia
codzienno$ci posunigte do granic absurdu. Jednakowo $mieszg i budzg groze.
Ujete w komiksowe ,,dymki” dialogi celnie charakteryzuja dwczesny $wiat
i cztowieka. W warstwie formalnej ,,dymki” sg namacalnym konkretem, wy-
gladajacym jak teatralny rekwizyt. Ten problem uciele$nionych konwersacji
stéw-przedmiotéow, ktéry wiasnie Jan Lenica w NosoroZcu podejmie jako
pierwszy, pojawi si¢ p6Zniej w czeskich animacjach surrealistycznych, migdzy
innymi u Jana Svankmajera (np. Wymiar dialogu, 1982) czy Michaeli Pavla-
tovej (Stowa, stowa, stowa, 1991).

Stosowana przez Lenicg technika wycinanki determinuje sposéb poruszania
si¢ postaci. Ich ruch jest sztuczny, komponowany, skr(’)towyzo, wrecz drga-
jacy, jak u kukietki pociaganej za sznurki. Problem rozwigzania kwestii ruchu
w filmie jest zreszta tym, co wyréznia artyst¢ poSréd mistrzOw animacji,
z ktérymi si¢ go zestawia. Dla wigkszos$ci z nich najwazniejsze jest — wedtug
stéw kanadyjskiego animatora, Normana McLarena — ,to, co odbywa si¢
pomigdzy jedna a druga klatka”?!, czyli pokazanie ciagtosci ruchu, ptynnos-
ci gestu. U Lenicy jest doktadnie odwrotnie. Przetwarza on czyste, bardzo
duze skoki od jednej fazy ruchu do drugiej. Dlatego wystgpuje u niego gro-
teskowa sprzecznos$¢ pomigdzy ruchem dynamicznym, jaki wynika z wtasci-
woSci stosowanego przez artyste medium filmowego, a jego statyczna inter-
pretacja. Nie nalezy jednak si¢ temu dziwié. Lenica nigdy nie uwazal siebie
za filmowca, lecz za grafika — jego prace obejmuja raczej ruch elementéow

207 Katuzyfski, Lenica w Warszawie, ,Polityka” 1977, nr 9, s. 17-18.
Awell s, dz. cyt., s. 10-11.
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plastycznych, niz stanowia dzialania filmowe w dostownym znaczeniu. Stad
czesto okreSla si¢ je jako ,,ozywiona grafike”.

Drgajacym, skokowym rytmem nakrgcanego mechanizmu lub groteskowego
aktora pierwszych filméw niemych poruszaja si¢ postaci filmu Labirynt
(1962), bedacego animowanym kolazem. Zostaly one umieszczone w opusto-
szalym pejzazu przypominajacym ten, ktéry znamy z obrazéw de Chirico. Sa
to wycigte z papieru sylwetki pana we fraku i meloniku i pani w sukni w sty-
lu princessezz. Sztucznos$ci papierowych postaci odpowiada sztucznos$¢ sce-
nografii. Tworzy ja przestrzen miasta-labiryntu. Ulice miejskiej metropolii:
Paryza, Wiednia, a moze Budapesztu sq zabudowane wspaniata, monumental-
na architekturag epoki fin de siecle’u wycigta z XIX-wiecznych rycin lub
odwzorowang z dagerotypéw. Akcja filmu rozgrywa si¢ wigc na tle dekoracji
miejskiej, ,.realnej”, ,tréjwymiarowej” architektury z fasadami secesyjnych
kamienic ozdobionych kariatydami, rzeZbionymi balkonami i dekoracyjnym
ornamentem. Wyczuwalna jest jednak ptasko$¢ tego materiatu (papier). Sam
obraz w swojej formie graficznej jest uksztaltowany bardzo jednorodnie,
szczegOlnie w zestawieniu z pozostatymi animacjami Lenicy.

W labirynt wkracza symboliczny cztowiek-Ikar/pan w meloniku, bedacy
gtéwnym bohaterem filmu i zarazem alter ego rezysera. Miasto pigknych
kamienic, petnych przepychu witryn sklepowych, pomnikéw, teatréw i szero-
kich bulwaréw wabi bohatera obietnica lepszego zycia. Ogromng ilo$¢ detali
architektonicznych kamera pokazuje niekiedy w zblizeniach. Nie ingeruje
jednak w Swiat przedstawiony, po prostu relacjonuje wydarzenia, petni funk-
cje narratora. Czasem tylko nieznacznie przyspiesza, ,,$lizgajac si¢” po obie-
ktach lub przenoszac uwage z pierwszego planu na drugi, potegujac napigcie
dramaturgiczne.

Megzczyzna w meloniku, przybysz z ,,nieba” skrada si¢ po ulicach miasta
chaotycznie, nieco nerwowo, z ostroznoscia, ale i z zaciekawieniem. Jest
zagubiony, bo jest tu jedynym cztowiekiem. Swiat na zewnatrz jest opresyjny.
Ulicami widmowego miasta kraza fantastyczne, groZne hybrydy, smok, plezjo-
zaur... Uproszczona, przyspieszona animacja wycinanki potgguje nastrdj dziw-
nosci i grozy. Zestawienie dwoch réznych rzeczywistosci, realnej i surreal-
nej, owocuje niesamowita, groteskowa, oniryczno-poetycka atmosferg dzieta,
wzmocniong groza niczym z ducha Franza Kafki. Labirynt tworzy jednak

22 Suknia w stylu princesse czyli tzw. suknia ksi¢zniczki byta modna w latach 70. i 80.
XIX wieku. Elementem charakterystycznym dla tego typu garderoby byt gorset mocno opinaja-
cy tali¢ oraz turniura — poduszeczka umieszczona pod suknia, ponizej talii, podkreslajaca tyt
bioder i nadajaca kobiecej sylwetce ksztatt litery S.
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czytelng fabute, a poprzez operowanie metafora i symbolem nabiera wymiaru
filozoficznego.

Nalezy dodac, ze teatr jest obecny w animacji Labirynt rowniez w sposéb
dostowny. Jedna z sekwencji filmu pokazuje gtéwnego bohatera wchodzacego
do teatru wodewilowego, gdzie po chwili oczom widza ukazuje si¢ scena.
Ogladamy pigé kolejno po sobie nastepujacych ujec: 1. wytresowane stonie
cyrkowe; 2. kobiete stojaca na ksigzycu (symbol lunarny); 3. trzy identyczne,
podrygujace w tancu postaci kobiece; 4. naga, wytatuowana kobiet¢ lezaca
na podium i ostaniajace ja barwne motyle; 5. dwa cyrkowe pajace.

W filmie, podobnie jak w teatrze i karnawale, wszystko jest mozliwe.
Mozna wywrdéci¢ §wiat na nice, gdyz nie obowiazuja tu zasady fizyki, a kaz-
dy z aktoro6w moze przybra¢ dowolng postaé. Lenica permanentnie lamie
prawa empiryczne, w czym pomagaja mu Srodki filmu animowanego.

Filmy animowane Lenicy wyznaczaja perspektywe, z ktérej mozna spo-
jrzeé ,,na bieg rzeczy, jak na pusta, bezsensowng gr¢ marionetek, dziwaczny
teatrzyk kukielkowy”23. Przywodza na mysl groteskowa commedia dell’arte
z jej ekspresja, sztucznoS$cia ruchu i gestu bohatera oraz twarzami postaci
niczym maski; albo tez teatr lalek. Wizja §wiata-teatru zaréwno w formie, jak
i w treSci, wedlug teorii Kaysera, jest to perspektywa wtaSciwa grotesce.
Perspektywe t¢ buduje przekonanie, iz zycie jest takim samym widowiskiem,
jak spektakl w teatrze czy seans filmu animowanego.

Groteskowa wizja Swiata jako teatru u Lenicy realizuje si¢ takze poprzez
ujawnienie podstawowych niespéjnosci tkwigcych w samej strukturze prezen-
towanej rzeczywistosci, za§ niespdjnos¢ zasadza si¢ na kontrascie pomigdzy
porzadkiem znanym z potocznego doswiadczenia a nietadem sceny, ktdra
obserwujemy na ekranie. Lenica rowniez w typowy dla groteski sposéb taczy
cechy przerazajace i Smieszne lub $ciSlej: wywotuje u odbiorcy réwnoczes$nie
reakcje leku i rozbawienia. Konstruuje grozna, przesycong akcentami katastro-
ficznymi wizj¢ egzystencji ludzkiej, ale czyni to z lekkoScia, wykorzystujac
zart 1 drwine.

W przypadku filmu sam akt transformacji §wiata w obraz implikuje nowe
znaczenia nadane przestrzeni. W filmie animowanym skonstruowanie sceno-

B W.Ka y s e 1, Proba okreslenia istoty groteskowosci, ttum. R. Handke, [w:] Groteska,
red. M Gtlowinski, Gdansk 2003, s. 26.
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grafii jest wlaSciwie réwnoznaczne ze zbudowaniem nowej, miniaturowej
rzeczywistoSci rzadzacej si¢ wtasnymi prawami24. To sprawia, iz rzeczywis-
to$¢ t¢ mozemy odczytywaé w sposOb symboliczny czy alegoryczny25 . Dla-
tego konstruowany za pomoca kamery groteskowy mikroswiat Lenicy moze-
my potraktowaé jako scen¢ theatrum mundi, na ktérej rozgrywa si¢ wciaz
aktualny spektakl.

SYTUACJA GROTESKOWA

Termin ,,groteska”, w wigkszym stopniu niz inne terminy z pogranicza
estetyki, wiaze si¢ z okre§lonymi obiektami czy postaciami. Pomimo ze sple-
cione ze soba aspekty groteski (zabawny i groZny) i odpowiadajace im mie-
szane uczucia widza (rozbawienie i przerazenie) tacza si¢ $ciSle z obiektem
bedacym ich konkretnym upostaciowaniem, zakres pojecia ,,groteska” mozna
nieco rozszerzy¢. Rozszerzenie takie jest mozliwe przy zalozeniu, ze ten sam
proces psychologiczny, dzigki ktéremu powstaje postaé groteskowa, moze
ujawni¢ si¢ w formie mniej skoncentrowanej, dajac w rezultacie groteskowa
sytuacj¢26.

Jest to typ sytuacji, ktéra cechuje daleko posunigte znieksztalcenie zawie-
rajace w sobie aspekt zar6wno przerazajacy, jak i zabawny oraz absurdalny.
Absurd nie moze jednak siggnaé czystego bezsensu, a jedynie doprowadzié
do stworzenia ,,antynormy”27. Przyktadem sytuacji groteskowej moze by¢é
koszmar senny, zachowanie obtakanych, ,taniec $mierci”’, karnawat lub cyrk.
Wymienione sytuacje cechuje radykalne odejScie od konwencji codziennego
zycia, a postrzegany przez pryzmat tych sytuacji §wiat jawi si¢ jako pozba-
wiony statych form. Znieksztatcenie siega tu samych podstaw istnienia, nato-
miast efekt grozy jest potggowany przez czynnik ruchu, w czym celuja Srodki
wilasciwe medium filmowemu. Kiedy po przebudzeniu przypominamy sobie
koszmar, dostrzegamy takze jego aspekty komiczne. Podobnie szkielet ludz-
ki, prototyp obiektu groteskowego, ze swej istoty przerazajacy, zamienia

%EOstrowska, Kategoria przestrzeni filmowej. Wstepne rozréznienia i mozliwosci

badawcze, |w:] Film: symbol i tozsamosé, ,,Studia Filmoznawcze” 14(1992), s. 212-213.
LA Woo d, Re-Animating Space, ,,Animation” 2006, ttum. wtasne, nr 1/133, s. 138.
LB.Jennin g s, Termin , groteska”, ttum. M. B. Fedewicz, [w:] Groteska, s. 58.
27 Tamze, s. 58-59.



246 EMILIA NEDZI

si¢ w posta¢ zabawna, gdy skupimy naszg uwage na ruchach podobnych do
ruch6éw marionetki i pozorach glupawego grymasu=®.

W sytuacj¢ groteskowa — co warte podkreslenia — wpisana jest takze funk-
cja rozbrajajaca. W miare, jak z powodu obserwowania rozwoju osobliwych
wydarzei opanowuje nas zdumienie, rodzi si¢ tez poczucie dystansu29. Per-
spektywa chaosu niepokoi i przeraza, lecz my, widzowie filmu animowanego,
zyskujemy bezpieczny dystans, pewnoS$¢ i oparcie dzigki dogodnej pozycji
obserwatorow.

Z przyktadem zaistnienia tego typu sytuacji groteskowej mamy do czynie-
nia w animacji zatytutowanej Nowy Janko Muzykant (1960), bedacej prze-
wrotnym odczytaniem sienkiewiczowskiego utworu. Jest to réwnoczes$nie
zabawna 1 niepokojaca wizja nowoczesnej, zmechanizowanej wsi polskiej,
przesiaknigtej jeszcze jednak zywym duchem przeszio$ci. Rzec mozna —
podszyta Mrozkiem interpretacja pierwowzoru30. Analizowana animacja
sktada si¢ z szeregu groteskowych scen. PrzesledZzmy je:

— chatupa, w ktérej mieszka bohater, nie jest kryta strzecha; jej zwiencze-
nie wyglada jak mansardowy dach z lukarng francuskiego patacu; gléwny
bohater filmu, Janko, nie przypomina wychudzonego, ubogiego pastuszka; ma
schludng, zadbang odziez; choé¢ wstaje wraz z pierwszym pianiem koguta,
sprawdza godzing na wyjmowanym z kieszeni eleganckim zlotym zegarku,
potocznie zwanym ,,cebula”’; krowa, ktéra Janko wyprowadza na pastwisko,
to mechaniczny robot, a jednak chtopak pasie ja tradycyjnym sposobem,
uzywajac kija; nad wsia przelatuje osobliwy twoér — szkielet zwierzgcy w ka-
peluszu, ze skrzydtami motyla; chtopi nie ida piechota do pracy w polu lub
tez nie jada tam na furmankach, lecz korzystaja z latajacych wehikutow;
wsiadaja do nich z kosami i dzbankami na mleko; re¢ka zza chmur zrzuca
chciwym chiopom ztote monety — ,,mann¢ z nieba”, lecz te po dotknig¢ciu
zamieniaja si¢ w zwierzgce koSci; karbowy w salonie-izbie z zabytkowymi
obrazami za pomoca skomplikowanej aparatury chemicznej destyluje bimber;

28 Tamze, s. 59-61.

2% Tamze, s. 59.

30 Nowy Janko Muzykant zostal nakrgcony rok po wydaniu Wesela w Atomicach (1959)
Mrozka. Utwoér ten, jak sadzi w swoim artykule Marek Hendrykowski, taczy z filmem Lenicy
o wiele wigcej, niz z nowela Sienkiewicza; zob.: M. Hendry k o w s k i, Nowy Janko
Muzykant — arcydzieto polskiej animacji, ,,Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 19-20, s. 200-202.



GROTESKOWE TRANSFORMACIJE W FILMACH LENICY 247

we dworze odbywaja si¢ wiejskie zabawy — pary taficza rock’n’rolla na ludo-
wa nutg; bogaty chlop na skuterze i z widtami udaje si¢ w poScig za Jan-
kiem, ktéry ukradi fortepian; we $nie sam Chopin $ciska dion Jankowi; na
jawie uskrzydlona Muza wrgcza mu laur chwaty i zamienia krowe w Pegaza.

Niespéjnosci sa bezposrednio i z cata oczywistosScia zawarte w przywola-
nych obrazach — zgodnie z wymogami sceny groteskowej31. Zawieraja one
w sobie aspekt zar6wno $miesznos$ci, jak i niezwyktosci. Taki stan rzeczy
powoduje u widza réwnoczesna, dezorientujaca reakcj¢ odczucia dziwnoS$ci
i rozbawienia. Jest to spowodowane farsowym ujeciem wydarzen, wiasciwe
scenom karnawatu — chaotycznym i petnym absurdu. Zartobliwe jest przede
wszystkim zestawienie barwnego folkloru wsi i stereotypowosci jej miesz-
kancéw z nowoczesna, miejska technologia. Postawa i zachowanie bohate-
row wyrazaja z jednej strony naiwno$¢, wiar¢ w Opatrzno$¢, ale i chciwosé.
Z drugiej strony — zachwyt, wrgcz zatracenie si¢ w ,,cudach” techniki. W spo-
sob dobitny wskazuje na to scena, w ktérej sypig si¢ dukaty, tak zwana man-
na z nieba oraz wiesSniacy zachowujacy si¢ w sposéb zachtanny.

Ukazani w filmie chtopi nie sa mentalnie gotowi na przyjecie nowinek
techniki. Nadal nie wyzbyli si¢ prowincjonalnego gustu i wiary w przesady.
Na dachach chalup wyrastaja anteny satelitarne, a chtopi i tak tradycyjnym
zwyczajem pedza bimber. Na pole lecg helikopterem, ale postuguja si¢ wy-
szczerbionymi kosami. Sg bogaci, ale wciaz siggaja po wigcej, dostownie:
nadstawiaja dionie i fartuchy, aby zdoby¢ jak najwigcej ztotych monet spada-
jacych z nieba. Groteska ma tu zatem charakter satyry na nawyki i przywary
ludzkie. Przywary te zostaty podkreslone poprzez wyglad bohateréw. Ich
sylwetki (ludowe wycinanki z papieru) ukazano w sposéb karykaturalny z do-
minujaca cechg osobowosci zaznaczong jednym szczegdtem: czerwony nos —
alkoholizm; sumiasty chtopski was — chciwos$¢, butnos¢.

WydzZwiek humorystyczny animacji budowany jest takze poprzez manipu-
lowanie jej warstwa plastyczng i audytywna. Niespdjno$é rodzi si¢ na zasa-
dzie skojarzen: plastycznych, muzycznych i odniesief do Swiata rzeczywiste-
go. W obrazie chlopa pedzacego na skuterze efekt komiczny wyzwala poja-
wienie si¢ samego obrazu, to jest kontrastu skutera i widet, przy czym Lenica
postuguje si¢ tu dwoma réznymi tworzywami plastycznymi: chtop — ptaska
wycinanka, skuter — zdjecie rzeczywistego pojazdu. Obrazek ten uzupetnia

efekt dzwigkowy: nierealna postaé i realny warkot skutera?.

31Jennings,dz.cyt.,s.62.

PwW.Makowiecki, Poetyckie kolaze filmowe Jana Lenicy, [w:] Jan Lenica. Pla-
kat orvafika film Tkat wvet 1 anrac 7 Schinhert W Makawiecki Paznan 1073 < 14
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Prezentowana w filmie rzeczywisto§¢ podszyta jest jednakze — zgodnie
z definicja sytuacji groteskowej — niepokojem. Poszczegdlne, wymienione
powyzej zdarzenia emanujg atmosferg fantastyczno$ci, pomimo tego, iz zo-
staty osadzone w konkretnej, realnej rzeczywistosci, czyli w melancholijne;j
wsi mazowieckiej. Poczucie niepokoju wyrasta zatem z do§wiadczenia Swiata,
w ktérym dotychczasowy porzadek, zgodny z normami codziennego zycia,
zostaje zaktdcony i zastapiony swoistg ,,antynorma”’. Obserwujac konotacje
obrazu groteskowego i badajac tre$¢ symboliczng w odniesieniu do ogdlnego
sposobu myS§lenia twdrcy, mozemy rozpoznaé w tymze obrazie pierwiastek
Igku. Zreszta Zrédtem materiatu groteskowego jest zawsze pierwotny mecha-
nizm, za pomocg ktérego elementowi demonicznos$ci nadaje si¢ pozor Smiesz-
nosci. Groteska bowiem, z uwagi na aspekt okropnosci, w formie symbolicz-
nej wyraza osobiste niepokoje autora. Stuzy jako wyraz tego wszystkiego do
czego autor czuje nieche¢d, jako opozycji tego, co uznaje za ideat’®; w przy-
padku filmu Lenicy réwniez tego, co w jego kregu kulturowym i dwczesnej
sytuacji spoteczno-politycznej wzbudzato najwigckszy lek>*,

Marek Hendrykowski zauwaza:

Zawarto$¢ tego niezwyktego filmu wiaze si¢ Scisle z kryzysem duchowym popaZdzierni-
kowej Polski, w ktérej wolno$¢, a moze trafniej — zablokowane przez ekipe Gomuiki
zbiorowe pragnienie wolnosci zostaje zamienione na mata stabilizacjeSS.

W podobnym duchu pisat wczedniej, tzn. w 1977 roku, Zygmunt Katuzyn-
ski:

Nowy Janko Muzykant czy Labirynt stanowity swego rodzaju manifest i byty nieodtacz-
na czegscia fermentu, jaki wstrzasat wéwczas kultura. Niektére obrazy miaty wrecz znacze-
nie symboléw-demonstracji, np. w Nowym Janku Muzykancie kosiarze lecieli do pracy na
nowoczesnych helikopterach, ale uzbrojeni w stare poszczerbione kosy kosciuszkowskie.
Byta to satyra na polska podwdjnosc cywilizacyjnq36.

Szereg drobnych wydarzen opierajacych si¢ na splocie farsowego absurdu
z tendencja dionizyjska (pogwalcenie utartych norm, atak na podstawy rze-
czywistoSci), jakie obserwujemy w animacji Nowy Janko Muzykant, uzasad-
nia, ze mamy tu do czynienia ze szczegdlna sytuacja groteskowa. Na czym

33Jennings,dz.cyt.,67.
34 Tamze, s. 70.

3 Dz. cyt., s. 202.

36 Lenica w Warszawie, s. 17-18.
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ona polega? W warstwie fabularnej obrazowany przez Lenic¢ $wiat polskiej
wsi powoduje u widza rozbawienie, a zarazem niepokdj. Jednak dopiero na
glebszym poziomie, poziomie symbolicznym, odczuwamy prawdziwg groze.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze ogladana na ekranie rzeczywisto$¢ odnosi si¢ do
realnie istniejacej. W formie zawoalowanej autor wyraza niepokoje dotyczace
jak najbardziej aktualnego spoteczno-politycznego stanu rzeczy. Mozna przy-
puszczad, ze to wtasnie ta konkretna polska rzeczywisto$¢ stanowi wedlug
Lenicy swoista ,,antynorme¢”. Groza jest jednak ztagodzona dzigki medium
filmowemu, ktére stawia nas w roli obserwatoréw, a tym samym pozwala na
dogodny dystans.

Animacja Nowy Janko Muzykant (1960) to ,,ostatni moment, w ktérym
rozbrzmiewa Smiech Lenicy”37. W Labiryncie (1962) obraz $wiata i czlo-
wieka jest juz jednoznacznie ztowrogi. Operujac symbolem miasta-labiryntu
artysta dociera do mechanizmu dziatania rezimu totalitarnego. Wtasnie do
tego filmu najtrafniej stosuje si¢ Kayserowski opis $wiata groteskowego.
Swiat ten jawi sie jako obcy i absurdalny, zagrazajacy cztowiekowi. Nie sposéb
go tez wyjasni¢ za pomocg logicznych kategorii przyczynowo-skutkowych.

W wypadku analizowanej animacji, sytuacja groteskowa zasadza si¢ na
schemacie jednostki przes§ladowanej przez wrogi, obtakany $§wiat prébujacy
zmiazdzy¢ ja wszelkimi mozliwymi sposobami. Giéwny bohater animacji —
pan w meloniku — jest §ledzony, wigziony i torturowany, a przy probie ucie-
czki zostaje ostatecznie unicestwiony. Napadnig¢ty przez stado groZznych pot-
ptakow-pétludzi zginie, spadajac w dét na kikutach skrzydet. Tego typu
agresywna postawa wobec jednostki jest cecha stata wspoétczesnej groteski.
Podstawowym w tym wypadku zalozeniem jest to, ze groteska stanowi jedyny
rzeczywisty wymiar zycia, a sytuacje groteskowe dotycza tez przecigtnego
cztowieka®®. Humor jest tu raczej nikty, cho¢ oczywiscie nadal obecny. Jest
to ,,pierwiastek $Smiechu przez zaci$nigte zgby” — jak okreslit go Bernard
McElroy39. Widz ma poczucie, iz ogladana na ekranie sytuacja to ponury
zart.

Miasto-labirynt, do ktérego bohater przybywa na przypigtych sztucznych
skrzydtach, ewokuje aur¢ niebezpieczenstwa. Puste ulice i zachmurzone niebo
w zestawieniu z monumentalna, sztuczng architekturg potgguja atmosfere

TR Marszatek, Maszyny na rykowisku, [w:] Jan Lenica w ,,Kwancie”, s. 55.

¥B. McElro y, Groteska i jej wspotczesna odmiana, ttum. M.B. Fedewicz, [w:]
Groteska, s. 165.

39 Tamze.
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zagrozenia. Sterylna, zdehumanizowana rzeczywisto$¢ miasta-labiryntu zakta-
da odwrdcenie ogdlnie przyjetych norm i wartosci, i zastgpienie ich ,,antynor-
ma”. Bernard McElroy pisze, ze jednak ,,nie neguje ona logiki racjonalnego
Swiata; zastepuje ja przekonujaca antylogika, wewnetrznie spdjna, przemawia-
jaca do wyobraZni nieracjonalnos$cia, ktéra podwaza konwencjonalng funkcje
rozumu”*?. Kiedy groteska wykrzywia normalng perspektywe, wszelkie wy-
darzenia rozwijaja si¢ zgodnie z logika marzenia sennego. W jednym z okien
kamienicy pojawia si¢ ogromnych rozmiaréw twarz $miejacego si¢ starca.
W innym kobieta-ptak szyje gtowe mezczyzny. Zza szyby kolejnego budynku
wylaniaja si¢ namig¢tne odaliski wabiace samcéw o ptasich tutowiach, pozosta-
wiajace ostatecznie jedynie obgryzione fruwajace szkielety. Owa logika ma-
rzenia sennego jest ponadto zaakcentowana za pomoca uzytego tworzywa,
czyli fotografowanych kolazy. One takze dziataja surrealna metaforyka.

Swiat ten jawi si¢ na opak, jest niezgodny z potocznym do§wiadczeniem.
Nawet wskazéwki ksigzyca-zegara poruszaja si¢ do tytu. Od momentu wyla-
dowania w miescie przybysz jest nieustannie obserwowany, a spacerujac,
wciaz napotyka dziwaczne stwory, nieprzystajace w zaden sposéb do znanego
porzadku Swiata. W sposdb raptowny i niespodziewany, co jest znamienne dla
groteski, nastgpuje ciag niepokojacych sytuacji.

Gdy pan w meloniku/Ikar 2 bohatersko uwalnia dame¢ ze szpondéw smoka
i wrecza jej kwiat rézy, ona dobrowolnie powraca w objecia bestii. I chociaz
sam bohater jest bezsilny w swych szlachetnych odruchach, to sa one jedy-
nym o co moze walczy¢, jezeli pragnie zachowaé choéby pozory samodziel-
nosSci i kontroli nad wlasng tozsamoscia. Dlatego wilasnie przeciwstawia si¢
zastanemu porzadkowi i podejmuje prob¢e wyswobodzenia damy, choé jego
szlachetny czyn i tak jest skazany na fiasko.

Po wejsciu do jednej z kamienic bohater zostaje pojmany przez ogromng
mechaniczna rgk¢ i poddany rozmaitym planowym zabiegom. Przy pomocy
skomplikowanej aparatury ,,maszyna-uczony” przeSwietla gtowg¢ pana w melo-
niku i odnajduje w niej niebezpieczne myS§li. Lenica zwizualizowat je jako
pulsujacy czerwony punkt poruszajacy si¢ swobodnie w mézgu bohatera. Te-
raz nastgpuje pobranie odcisku palca oraz cata seria eksperymentéw: pomiary
gtowy, ,,oliwienie” mdzgu oraz zakuwanie w klatke niepozadanych mysli.

Groteskowos¢, jako struktura podpatrywanego na ekranie §wiata, nacecho-
wana jest groZnymi napigciami i niespdjnoscia, a sytuacje, jakie nastgpuja
w owym odmienionym $wiecie, sa jego integralnag cz¢Scia. Bohater czuje, ze

40 Tamze, s. 164.
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nie sposéb w nim zy¢. Nie chodzi tu jednak o lgk przed $§miercia, lecz o Igk
przed zyciem. Wtasnie dlatego pan w meloniku salwuje si¢ ucieczka. Wyba-
wieniem okazuje si¢ dla niego $Smierc.

Uzyta w Labiryncie groteska jest §rodkiem wzmacniajacym konflikt po-
miedzy tym, co ,,ja”, a groZnym §wiatem zewnetrznyrn‘“. Konflikt ten przy-
biera posta¢ ataku na jednostk¢. Ma on zaréwno aspekt psychiczny (inwigi-
lacja), jak i fizyczny (tortury). Swiadomo$é rozdzwicku miedzy ,ja” a tym,
co w stosunku do tego ,,ja”’ obce, staje si¢ obsesyjna i determinujaca wszelkie
funkcje zyciowe. Bohater traci tozsamos¢, stajac si¢ ofiarg agresji, ktéra nie
dopuszcza mozliwoSci obrony. Widaé zatem, ze centralng postacig filmu jest
cztowiek: wyalienowany i upokorzony.

Celem groteski w filmie Lenicy jest demaskacja rzeczywistoS$ci, znieksztat-
cenie powierzchni zjawisk w taki sposéb, azeby mozna bylo dotrze¢ do kryja-
cej si¢ pod nig, podszytej nieustannym lgkiem, nieludzkiej egzystencji42.
Ponury zart, z jakim si¢ tu spotykamy, ma by¢ wstrzasem dla wrazliwos$ci
widza, dla jego poczucia, ze zyje w bezpiecznym, racjonalnie urzadzonym
swiecie®. Zdaniem Bogustawa Zmudzinskiego: ,,Kontrast pomigdzy postacia
uskrzydlonego bohatera, elegancja architektury miasta, jego niewatpliwym
bogactwem, a tym, co go w tym mieScie spotyka, pozostaje na zawsze w pa-
mieci widza**. Rzeczywisto$¢ Labiryntu odarta z zasad etycznych staje sig¢
przewrotng gra, mrocznym zartem. Ta groteskowa gra fascynuje i pociaga
i, chociaz budzi odrazg, nie daje o sobie zapomnie¢ nawet po zakoniczeniu
filmu.

SPOSOBY KONSTRUOWANIA FIGURY GROTESKOWE]J

Gtéwnym bohaterem wigkszosci filméw Lenicy jest, wspominany przeze
mnie kilkakrotnie, pan w meloniku. Obok niego wystepuja tez inne postaci

41 Tamze, s. 150.

42 Tamze, s. 153.

43 Tamze, s. 164.

44 1961-1970: Ziota dekada, [w:] Polski film animowany, red. M. Gizycki, B. Zmudzinski,
Warszawa 2008, s. 41.
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ludzkie, reprezentujace ogdt spoteczenistwa, a takze rozmaite twory grotesko-
we. Schematycznie bohateréw mozna przedstawi¢ w ten sposéb: pan w melo-
niku — og6t ludzi — twory groteskowe. Na tak zarysowanej linii wytwarza si¢
groteskowe napigcie — nonkonformizm i indywidualizm dzentelmena w melo-
niku jawi si¢ w kontrze wobec groZnego, niespdjnego Swiata reprezentowane-
go przez pozostatych bohateréw.

Ludzie, z ktérymi styka si¢ gtéwny bohater, zrezygnowali z mySlenia,
podporzadkowali si¢ zastanemu §wiatu. Ich myS$li 1 uczucia uleglty catkowitej
likwidacji, a pustke swojego Swiata wypetniaja nic nieznaczacymi frazesami.
Stali si¢ karykaturami ludzi, zmechanizowanymi manekinami. To dlatego
w takich filmach, jak Pan Gtowa, NosoroZec, Nowy Janko Muzykant rysy twa-
rzy postaci sa pozbawione cech indywidualnych. Formy ich gtéw zostaly
sprowadzone przez Lenicg do zgeometryzowanych, ptaskich plam barwnych,
obwiedzionych grubym czarnym konturem, ze schematycznie zaznaczonymi
szczegdtami twarzy: oczami, nosem i ustami. Fizjonomie postaci sg uprosz-
czone i silnie zdeformowane, czgsto po prostu przypominaja maski. ,,Catkowi-
te uzbrojenie mechanicznych ludzi, zwierzat czy obiektéw, tchna w poszcze-
gb6lne sceny zycie jak z zegara z kukutka i kazda czynno$¢ od jedzenia do
moéwienia, czytania gazet az po stuchanie i mys$lenie rozwija si¢ jak w salonie
pelnym automatéw do gier” — napisat w artykule o filmie animowanym Leni-
cy pt. Adam 2 Alf Brustellin®’.

Réwnolegle do §wiata ludzi zyja w animacjach Lenicy twory groteskowe.
Sa one najczegsciej uosobieniem wrogich sit zewnetrznych. Skonstruowane
przez autora na zasadach hybrydyzacji oraz autonomizacji (czyli usamodziel-
niania si¢ odtaczonych od catosci elementéw) figury te wpisuja si¢ w typowy
dla groteski paradygmat ikonograficzny, przefiltrowany jednak przez oryginal-
na wyobrazni¢ rezysera.

Wielu reprezentantéw groteski antropomorficznej w formie kalekiej, znie-
ksztalconej dostrzec mozna zwtaszcza w animacji Krajobraz. Film ten jest
interpretowany przez amerykanskiego pisarza Stevena Weinera jako symbo-
liczna transpozycja przezy¢ Lenicy z czaséw Il wojny Swiatowej i zarazem
jego rozprawa z sowieckim totalitaryzmem. Weiner postrzega t¢ mroczng
histori¢ jako najbardziej osobisty, a zarazem najbardziej polityczny film Leni-
cy. Ogladamy w nim groteskowo znieksztatcone ciata ludzkie pozbawione
koriczyn, o tutowiach z wypalonymi dziurami, przez ktére wylewaja si¢ wnet-

45 Adam 2”. Apogeum surrealistycznej wizji, thum. M. Wréblewska-Jarmotowicz, [w:] Jan
Lenica w ,,Kwancie”, s. 114.
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rzno$ci, postaci przemienione w architektoniczne bloki lub tez istoty pozeraja-
ce sie nawzajem. Cho¢ okaleczone, zachowuja one funkcje zyciowe. Poruszaja
si¢, obserwuja siebie nawzajem, szczerza z¢by albo, jak w przypadku uwodzi-
cielskich koScianych figur z jelenimi rogami, wabiag w zastawione nawzajem
przez siebie putapki. Ksztalty tworéw sa organiczne, migkkie, nieregularne,
obwiedzione czarng cienka obwddka; ksztaltty pomnikéw i obeliskéw — zgeo-
metryzowane, ale o stepionych krawedziach. Pulsowanie Swiatla, przenikanie
si¢ form, jaskrawe ,sztuczne” kolory: seledynowy, kobalt, fuksja, fiolet,
a takze nieostro fotografowane kadry potgguja mocno odrealniona, hipnotycz-
ng aur¢ animacji.

Postacig centralng filmu jest autonomiczny twér Ucho, przestraszony,
petzajacy wsréd martwych ciat. Weiner dopatruje si¢ w nim samego Lenicy,
ktéry jako maty chtopiec przezyt wojng w Mielcu, gdzie widziat egzekucje
oraz rozktadajace si¢ szczatki ludzkie. Krytyk pisal: ,,[...] 6w chiopiec zostat
zredukowany na zasadzie synekdochy do wielkiego ucha — z twarza zdefor-
mowang jakze dobrze znanym Polakom uczuciem przerazenia. Wedle stow
samego Lenicy: «stucha on odgtoséw policji, strachu..., zniewolenia»46,

Znacznie czg¢Sciej, niz groteskowym zabiegiem autonomizacji, rezyser
postuguje si¢ groteskowym zabiegiem hybrydyzacji. Jako hybryda zostata
skonstruowana m.in. mechaniczna krowa z animacji Nowy Janko Muzykant.
»Zwierze¢” ma leb i ogon krowy, natomiast tuléw to sprawnie funkcjonujacy
mechaniczny agregat na kétkach. Wigkszos¢ bohateréw Labiryntu zbudowana
jest z potaczenia heterogenicznych elementéw: fragmentéw cial ludzkich,
zwierzgcych, rozmaitych urzadzen i ,,0zywionych szkieletéw”. Przyktadem
moze by¢ fruwajacy twor o ciele ptaka, najprawdopodobniej kruka, z natu-
ralnych rozmiar6w ludzka glowa o meskich rysach twarzy. Oprécz samcow
o ptasich tutowiach wystgpuja tu takze inne hybrydy: poruszajacy si¢ samo-
istnie szkielet dinozaura, mors w cylindrze ze skrzydtami motyla, kobieta-
-ptak, cztowiek-wazka, mechaniczny ,,brodacz” w okularach powstaty z zespo-
lenia ludzkiej glowy z tulowiem elektronicznego robota. Tworzywo plastycz-
ne, jakim Lenica postuzyt si¢, aby zbudowaé wymienione postaci, pochodzi
z rozmaitych czasopism (o modzie, wne¢trzach mieszkalnych i przyrodzie)
z konica XIX wieku. Sa to wycigte z kartek tych pism: postaci, rozmaite re-
kwizyty z najblizszego otoczenia cztowieka; meloniki, gramofony, sprzety,
ale takze ciata ptakéw réznych gatunkéw. Wszystkie one zostaly nastgpnie

S Weine r, ,,Krajobraz” Jana Lenicy, ,Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 19-20,
s. 192.
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pocigte na fragmenty i zestawione w nowych hybrydycznych konfiguracjach.
Z racji tego, ze materiat graficzny zaczerpnigto ze starych zurnali, obraz
filmowy jest utrzymany w monochromatycznej, stonowanej kolorystyce; sepii,
szaro$ci, czerni i bieli. Jedynie w kilku sekwencjach Labiryntu, to znaczy
tych przedstawiajacych teatr wodewilowy i pulsujace ,,mys§li” pana w meloni-
ku, kadry zostaty r¢cznie podkolorowane przez rezysera.

W wielu pracach filmowych Lenicy mozemy doszukaé si¢ réwniez §ladow
groteskowej animacji, polegajacej na obdarowywaniu zyciem martwych przed-
miotéw. Zabiegowi temu poddano przedmioty-bohateréw filmu Dom, w kt6-
rym zartoczny ktab wloséw wysysa mleko z butelki i pochtania kartk¢ papie-
ru, a rozmaite stare rupiecie sprawnie funkcjonuja bez udziatu cztowieka.
Z kolei tytutowa bohaterka filmu A, nadnaturalnych rozmiaréw litera ozywa-
jac zaczyna zng¢cac si¢ nad wattym czlowiekiem-intelektualista. Zmateriali-
zowana litera A, niczym anonimowy oprawca poszturchuje bohatera, wpycha
w kat pokoju, przygniata, torturuje, aby w koncu doprowadzi¢ do utraty przy-
tomnos$ci i zamieni¢ jego zycie w koszmar. Znamiona sekretnego zycia maja
nawet powiktane roslinne sploty z animacji Kobieta-kwiat oraz kwiaty zbu-
dowane z koSci i paczkujace todygi wyobrazone jako ityfallus z filmu Kraj-
obraz i Adam 2.

Do charakterystycznego dla ,,groteski mechanicznej” paradygmatu ikono-
graficznego naleza ponadto hatasliwe helikoptery, ktérymi przemieszczaja si¢
wie$niacy do pracy w polu w animacji Nowy Janko Muzykant, a takze apara-
tura do ,,odmdzdzania” i formowania gtowy pojawiajaca si¢ w Panu Gtowie,
Labiryncie, Nosorozcu, Adamie 2 i Ubu-Krolu. Aparatura widoczna w filmie
Labirynt sktada si¢ z kolazu rycin wycigtych przez Lenicg z XIX-wiecznego
francuskojezycznego czasopisma naukowego o wynalazkach technicznych —
,La Nature” (z rycinami Louisa Peyota). Z racji tego, ze rysunki przedsta-
wiaja autentyczne czeSci maszyn, to cata aparatura wyglada realistycznie
i przekonywujaco groZnie. Natomiast, je§li chodzi o oprzyrzadowanie obecne
w pozostalych animacjach — sa to samodzielne rysunki Lenicy — przedstawia
si¢ ono zabawnie i dosy¢ niewinnie. Przypomina raczej zdezelowang aparature
chemiczna stuzaca szkolnym dosSwiadczeniom, niz narzedzie tortur.

Swiat animacji Lenicy jest — z jednej strony — §wiatem, ktérego sztywne
ramy kre¢puja jednostke i wymuszaja na niej dostosowywanie si¢ do narzuco-
nych standardéw, jednak z drugiej strony — ma on ptynne kontury i bardzo
chwiejne punkty odniesienia. W sposéb dostowny zostato to pokazane w fil-
mie Adam 2, bedacym historia nowego Adama, ktéry na rowerze spieszy
przez epoki i §wiaty w poszukiwaniu drzew madroSci. Kolejne Swiaty, ktére
odwiedza, sa chaotyczne, a z jednej rzeczywistosci tatwo przejs¢ w druga —
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dziwna, urojona. Poprzez odbiornik telewizyjny tatwo wpasé w totalna telewi-
zyjng Swiadomos$¢ (czarno-biate dokumentalne zdj¢cia odpalania rakiet i kata-
strof lotniczych), a z windy wypas¢ do samoobstugowego piekta wystylizowa-
nego za pomocg roslinnych ornamentéw na duszna cieplarni¢ (barwne wtasno-
reczne rysunki Lenicy). Latwo tez zgubi¢ si¢ w labiryncie wtasnej duszy,
labiryncie o wielu wyjSciach lub tez dosta¢ si¢ do Raju, w ktérym wcale nie
ma Ewy. Swiaty przerazajace i komiczne zarazem wypetnione sa fantastycz-
nymi zwidami, czarownicami, szkieletami, mi¢sozernymi kwiatami, statkami
powietrznymi i komputerami. Mozna w nich straci¢ wlasng gtowe i odnalezé
ja zamiast jajka na $niadanie albo trafi¢ przed oblicze zagadkowych s¢dziow
z kwadratowymi czaszkami.

W animacji Adam 2 napotkaé mozna motywy tre§ciowe i zapozyczenia
scenograficzne z innych filméw, zaréwno z Pana Gtlowy, Nowego Janko
Muzykanta, jak i Labiryntu czy A. Pojawiaja si¢ one nie tylko jako cytaty
z wczesniejszych animacji, lecz nawet jako analogiczne sytuacje, znaki, sym-
bole, uzyskujace w nowych zestawieniach nieco inne znaczenia i dajace nowe
mozliwosci interpretacyjne. Zyciorys Adama Drugiego — zaréwno retrospek-
cja, jak 1 wizje dotyczace przysztoSci — dostarcza materiatu do wielu dygres;ji,
z dotyczacymi Piekta i Raju witacznie. Setki alegorii mozna interpretowac
jako filozoficzne dylematy odnoszace si¢ do wolnosci i dyktatury, jednostki
i zbiorowoSci, cztowieka i techniki, egzystencjalnego strachu i radoSci zycia.
Przy czym film ten, ze wzglgdu na bogactwo wizualne, jest tez przygoda dla
oka. Wspomniana luzna kompozycja dramaturgiczna animacji pozwala na
tworzenie jak gdyby filméw w filmie, na szkatutkowaq strukture, a tym samym

autonomizacj¢ epizodéw47.

Powotujac do zycia zupelnie fantastyczne, groteskowe twory Lenica w spo-
s6b metaforyczny, a zarazem bardzo dobitnie, bo w sposéb obrazowy, akcen-
tuje za ich posrednictwem antynomie wspotczesnego Swiata. Upiorne istoty
czyni reprezentacjami wszechogarniajacego zta, gtupoty, lgku i niepokoju.
Dzigki temu, iz sa one atrakcyjne wizualnie i wywotuja u widza rozbawienie,
pozwalaja zrealizowaé jeden z gtdwnych celéw groteski — spelniaja funkcje
katharsis, czyli za pomoca $miechu pomagaja unieszkodliwi¢ lek.

71.Giz y ¢ k i, Pogori Adama Drugiego za petniq Zycia, [w:] Jan Lenica w , Kwan-
cie”, s. 118-119.
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WARSTWA DZWIEKOWA

,0sig” filméw animowanych Lenicy jest niewatpliwie ich strona wizual-
na. Niemniej jednak poetyke groteskowosci artysta buduje takze za pomoca
warstwy audytywnej. Odbywa si¢ to poprzez: 1. wyeliminowanie dialogu
i w ogdble naturalnej ludzkiej mowy; 2. wlaczenie do danego filmu Sciezki
dZzwigkowej opartej na zamierzonej dysharmonii brzmieniowej. Zabiegi te
wprowadzaja niespdjnosci w ogladany na ekranie mikro§wiat, wywotujac tym
samym u widza poczucie dezorientacji. W ten sposéb poteguja efekty uzyski-
wane na drodze groteskowych operacji deformacyjnych na materiale wizual-
nym. Przetamuja réwniez nawyki percepcyjne odbiorcy oraz aktywuja ciagi
swobodnych skojarzeri, pobudzajac intelekt i wyobraZni¢. ,,.DZwick w moim
filmie spetnia réznorakie funkcje, mi¢gdzy innymi zastgpuje dialog. Prowadzi
on z obrazem rodzaj kontrapunktu, staratem si¢ zréznicowaé jego dzialania,
stosujac dzwigk opdZzniony, echo akustyczne, przedwczesny — zwiastujacy
akcje, odwrécony — dziatajacy przez zaskoczenie jak gag” — pisat reZyser48.

Lenica w swoich filmach animowanych rezygnuje z dialogéw naturalnych,
bezposrednich, toczonych pomigdzy bohaterami, gdyz jest przekonany, ze
wymiana zdain pomigdzy nimi nie prowadzi do jakiegokolwiek porozumienia.
Pojedyncze, znieksztalcone stowa objawiaja si¢ jedynie w formie ,,sygnatéw
zta”, co wzbudza w widzu zamierzony niepokdj. W animacji Ubu krol pod-
ktad dzwigkowy jest pelen odrazajacych odgtoséw — stowa krzyzuja si¢ ze
soba, tworzac dwuznaczne neologizmy o nieprzyjemnym brzmieniu. Jest to
jedyna animacja, w ktéra Lenica wtacza dialogi (zapozyczone z oryginalnego
tekstu Jarry’ego), lecz sa one szczatkowe, mozna rzec ,,zdeformowane”. Ko-
mentarz odautorski, napisany i czytany przez samego Eugene lonesco, poja-
wia si¢ w dwoéch animacjach — Pan Glowa i NosoroZec. W filmach tych
zastosowano takze warstwe dZwigkowa, w ktérej pojawiaja si¢ dZwigki od-
ksztatcone, asynchroniczne, ,,wyolbrzymione, udziwnione metodami muzyki
konkretnej”49 (np. grozne pomruki nosorozcow). Stanowig one swego rodza-
ju dowcipy muzyczne.

Brak komunikacji werbalnej pomi¢dzy bohaterami czy narracji spoza kad-
ru, zatem odautorskiego komentarza, dostrzec mozna nawet w dtugometrazo-

®J Lenica, Film i formy narracji wizualnej, [w:] Jan Lenica w , Kwancie, s. 71.

Y7 Lissa, Muzyka w polskich filmach eksperymentalnych, ,Kwartalnik Filmowy”
1961, nr 2, s. 16.
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wej produkcji pt. Adam 2. Percepcja filmu animowanego wymaga koncentra-
cji 1 aktywnoS$ci, gdyz twoérca proponuje bardzo subiektywna wizj¢ zardwno
w sposobie ujgcia tematu, jak i w warstwie plastycznej. W wypadku peinego
metrazu brak dialogéw stwarza dodatkowg trudnos$é. W animacji Adam 2
jedynie w kilku miejscach pojawiaja si¢ napisy na wzor filméw niemych.
Stowo i dialog zastapiono warstwa akustyczna, szmerami i innymi efektami
dZzwigkowymi. Funkcj¢ dominant podejmuje muzyka, zastepujac dialogi i ref-
leksje bohatera, a zarazem stajac si¢ komentarzem i akompaniamentem. Ele-
ment muzyczny wchodzi w relacje z obrazem na zasadzie kontrapunktu; wy-
stepuje w postaci dZwigku opdéZnionego lub przedwczesnego, majacego zwias-
towacé akcje¢ albo tez odwrdconego, dziatajacego przez zaskoczenie”".

Staratem si¢ — mowit Lenica — jak najbardziej odejs¢ od tradycyjnej ilustracji naturalis-
tycznej, stosowaé kontrapunkt, nie ilustrowac akcji efektami dZwigkowymi, ale na odwrét
— sugerowaé muzyka to, czego nie widac¢. Staratem sig¢, aby cata warstwa muzyczno-dZzwig-
kowa byta samodzielnym elementem filmu®!.

Nalezy przypomnieé, ze w latach 50. i 60. XX wieku za ideal filmu ani-
mowanego uwazano klasyczng kreskowke Disneya, opierajaca si¢ na idealne;j
synchronizacji obrazu, dZwig¢ku i ruchu. Zgodnie z tym zatozeniem muzyka
stanowita ,.kulisy” dla obrazu, towarzyszyla rozwijajacej si¢ akcji, kreowata
szeroko poje¢ta atmosfer¢ animacji, na przyktad budowata nastréj wesotoSci
w krétkich burleskach. Lenica przetamat tego rodzaju symultanizm. Wtasne,
oryginalne koncepcje zrealizowat wspotpracujac z awangardowym kompozyto-
rem Wiodzimierzem Kotoriskim>2. Muzyk postuzyt si¢ bardzo nowatorskimi,
jak na 6wczesne lata, pomystami brzmieniowymi czerpiagc z najnowszych

technik przetwarzania dzwigku, migdzy innymi z muzyki elektronicznej>>.

50 Tamze, s. 18.

Ly Lenica, Duchw lampie, [w:] Jan Lenica. Labirynt [kat. wyst.], oprac. E. Czer-
wiakowska, T. Kujawski, Poznan 2002, s. 195.

32 Wiodzimierz Kotoriski (ur. 1925) — kompozytor, pierwszy twérca muzyki elektronicznej
w Polsce; jego tworczo$¢ wpisywata si¢ w Odwczesne §wiatowe trendy. W latach 1957-1961
uczestniczyt w Kursach Nowej Muzyki w Darmstadt, dzigki czemu pojawilty si¢ w polskiej
muzyce nowe nurty, wsrod nich muzyka konkretna i elektroniczna. Efektem nowatorskich
poszukiwanii brzmieniowych Kotoniskiego byt pierwszy w Polsce utwér muzyki konkretnej
Etiuda konkretna (na jedno uderzenie w talerz) z 1959 r. Od 1967-1995 wyktadowca kompozy-
cji w Akademii Muzycznej w Warszawie; za: M. Z wyrzykows ki, Poczqtki muzyki
elektroakustycznej w Polsce, czyli o wczesnym okresie dziatalnosci Studia Eksperymentalnego
Polskiego Radia, ,,Glissando” 2005, nr 4, s. 46.

33 Historia polskiej muzyki elektronicznej/elektroakustycznej jest zwigzana z warszawskim
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Nie odrzucat jednak muzyki konkretnej54. Jej elementy odgrywaja w anima-
¢ji Labirynt bardzo wazna rolg, a mianowicie kreuja niesamowita, groteskowg
rzeczywisto$§¢ $wiata przedstawionego. Niekiedy przejmuja role dominant
i wtedy wystgpuja w postaci realnych odgloséw wywotujacych przerazajace
efekty.

Kotoniski postuguje si¢ réwniez stylizacja. W filmie Dom w rezyserii Leni-
cy i Borowczyka za pomocg abstrakcyjnego dzwigku ,,podbudowuje” kolaz
surrealistycznych scen. Tym sposobem starym fotografiom towarzyszy muzy-
ka katarynkowa, w chwili, kiedy bohater odwiesza kapelusz, stycha¢ gamy
fortepianowe, a w scenie erotycznej rozbrzmiewaja ,,poScielowe” dZzwigki
saksofonu™.

Groteskowg niejednorodnoscia pomystéw muzycznych odznacza si¢ nato-
miast Sciezka dZwigkowa Kotoniskiego skomponowana do animacji Nowy
Janko Muzykant. Jest tu miejsce dla muzyki konkretnej w postaci przetworzo-
nych gtoséw ludzkich, odgtoséw rozmaitych mechanizméw, a takze dla cyta-
téw z utworéw Chopina, czasem przetworzonych elektronicznie oraz dla
blysl;gtliwych stylizacji ludowych: chtopi taficza rock’n’rolla na ludowa
nute™".

Wizja ta — jak pisze Marek Hendrykowski — o tadnych par¢ lat wyprzedza PRL-owskie
starania o big-beat na rodzimych korzeniach. Awangardowy kompozytor Wtodzimierz Ko-
tonski z wyczuciem wyszedt naprzeciw groteskowej poetyce filmu Lenicy, kunsztownie
przetwarzajac melodi¢ Krakowiaczek ci ja na czaczg’'.

Studiem Eksperymentalnym Polskiego Radia, powotanym do zycia w 1957 r. (piate studio mu-
zyki elektronicznej w Europie i siddme na Swiecie). Byt to fenomen w dwczesnej polskiej
rzeczywisto$ci. Do warszawskiego Studia $ciagali tlumnie pionierzy i najwybitniejsi kompo-
zytorzy muzyki elektronicznej z Polski (jak Wtodzimierz Kotonski, Krzysztof Penderecki
i Bogustaw Schaeffer) oraz catego §wiata (wSréd nich: Arne Nordheim; liderzy wioskiej oraz
francuskiej awangardy, czyli Franco Evangelisti i Frangois-Bernard Mache; a takze prekursor
komputerowych eksperymentow, Amerykanin Lejaren Hiller). Studio za cel stawialo sobie —
poza tworzeniem awangardowych nurtéw muzycznych — takze zrewolucjonizowanie muzyki
uzytkowej; telewizyjnej, filmowej czy teatralnej. W ten sposéb odcisngto swoje niepowtarzal-
ne pi¢tno chociazby na ,,polskiej szkole animacji”; podaj¢ za: http://www.polskieradio. pl/5/
283/Artykul/300881.

% Zasadnicza réznica pomiedzy muzyka konkretng a elektroniczng sprowadza si¢ do ro-
dzaju wykorzystywanego przez nie materialu dZwigkowego. O ile w muzyce konkretnej uzywa
si¢, moéwigc najogdlniej, odgloséw zycia, o tyle materialem dla muzyki elektronicznej sa
dzwigki sztuczne, stworzone za pomocg generatoréw czy syntezatoréw dzwigku.

SLiss a, dz. cyt., s. 19.

6 Tamze, s. 19.

7 Dy. cyt., s. 202.
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W rezultacie tych zabiegéw powstata hybryda muzyczna o groteskowym
charakterze. Warta zauwazenia jest przy tym celowo wprowadzona niespdj-
no$¢ dzwigku z obrazem, kontrastujaca z klasyczng regutg filmu, wedle ktore;j
muzyka stanowi ilustracj¢ dla rozwijajacej si¢ fabuty. W filmie Lenicy, z jed-
nej strony, realnie brzmigca muzyka witacza si¢ do nierealnego Swiata ludo-
wych wycinanek, a z drugiej — dZwigki odrealnione stanowia tto scen, w kt6-
rych ogladamy fotograficzne reprodukcje sztychéw. Zdarza sig, ze oba rodzaje
dZzwiekéw krzyzuja si¢ ze soba dla wywotania efektu komicznegosg.

Zgodnie ze wspomnianymi juz koncepcjami Lenicy powstata takze muzy-
ka do animacji Krajobraz, skomponowana przez Garby’ego Leona®”. Kom-
pozytor zastosowal cztery sposoby tworzenia poglosu, za ktérych pomoca
wykreowat osobny Swiat dZzwigkéw: zwykte echo, kamera pogtosowa, powie-
lone elektronicznie klaskanie i opdZnienie dZwigku za pomocg magnetofonu.
Wykorzystat przy tym réznorodne instrumenty i elementy muzyki konkretnej:
bebny, flet, harmonijkg, preparowany za pomoca metalowych przedmiotéow
dzwigk fortepianu oraz szepty. Wszystkie te dZzwigki byly odtwarzane ze
zmienng szybkoScia, zaréwno w przdd, jak i w tyl i nakladane na siebie.
Lenicy zalezato, aby fonia nie byta zsynchronizowana z obrazem (co nie
znaczy, ze synchronizacji tej w ogéle nie ma, bo na przyktad scena wytupy-
wania oczu Uchu ,,wspéibrzmi” z partia basu). Wyabstrahowane z kontekstu
niepokojaco brzmiace odglosy stworzyly groZna, hipnotyczng aure®, ale
nadaly tez filmowi autonomiczng jako$¢.

Kreslac powyzsze uwagi dotyczace warstwy audytywnej filméw animowa-
nych Jana Lenicy, pragnetam uzasadnié teze¢, ze gra dZwigkdéw w przestrzeni
filméw artysty — oparta na niespdjnosciach i dysonansach, dzigki czemu dzia-

58Makowiecki,dz.cyt.,s. 14.

39 Francis Leon (znany takze jako Garby Francis Leon) — wspdtczesny kompozytor i pia-
nista. Urodzit si¢ w Nowym Yorku. Ukonczyt studia z zakresu kompozycji muzycznej na Uni-
wersytecie Harvarda w Cambridge (USA); tam tez uzyskat stopiet naukowy doktora. Studiowat
u tak wybitnych pianistow i kompozytoréw, jak: Elliot Forbes, Earl Kim, Leon Kirchner,
Harold Schapero, czy Ivan Tcherepin. Koncertowat z Johnem Cage’em i Davidem Tudorem
w ramach cyklu koncertéw ,,Fromm Concert Series” organizowanych z inicjatywy Fundacji
Muzycznej im. Paula Fromma dziatajacej przy Uniwersytecie Harvardzkim. Zrealizowat Sciezki
dzwigkowe do kilku filméw wyprodukowanych przez tenze Uniwersytet; jednym z takich fil-
mow byt animowany Krajobraz (1974) Jana Lenicy.

OWeine r, dz. cyt., s. 193.



260 EMILIA NEDZI

tajaca na odbiorce przez zaskoczenie — wspéttworzy poetyke groteski oma-
wianych animacji, wspomagajac mozliwosci oddziatywania elementéw wizu-
alnych. Mam nadziej¢, ze nawet kilka wybranych przykitadéw, do ktérych
odwotatam si¢ w niniejszej czgdci rozwazan, tez¢ t¢ w istocie potwierdza.

Groteska to typ zorganizowanego dzieta artystycznego, ktére opiera si¢ na
Swiadomie zatozonych dysonansach. Wszelkie dysonanse w grotesce musza
by¢ sfunkcjonalizowane i zharmonizowane, czyli tak pomyS$lane, aby co$
wyrazaly, i aby przekazywaty pewna wiedze¢ o Swiecie. Nagromadzenie r6zno-
rodnych elementéw nie jest — co nalezy podkresli¢ — czysta gra wyobraZni,
lecz stanowi wyraz okre§lonej koncepcji §wiata. Lenica precyzyjnie konstruuje
groteskowo$¢ §wiata przedstawionego za pomoca konkretnych (opartych na
dysonansach) elementéw, ktére sktadaja si¢ na dzieto filmowe. Sa to: grotes-
kowa fabuta; karykaturalnie zdeformowane postaci ludzkie lub heterogeniczne
1 autonomiczne, zyjace samodzielnym zyciem figury groteskowe; specyficzny
spos6b animacji — bohater porusza si¢ w sposéb nienaturalny, wykonujac
uproszczone gesty; zamierzona ,,plaskos$¢” tworzywa (papierowa wycinanka
lub kolaz); komponowanie przestrzeni filmowej na wzdr sceny teatrzyku
marionetkowego; statyka; oszczedny ruch kamery, ktéra albo pozostaje nie-
ruchoma, albo bardzo powoli przesuwa si¢ w jednej linii: géra-dét i prawo-
-lewo, ale nigdy w glab kadru; dZzwigk potggujacy atmosfere obcosci.

Efekt groteskowosci wzmacnia ponadto zespalanie w jednym utworze
rozmaitych tworzyw graficznych, swobodne operowanie skala przedmiotéw,
a takze burzenie logicznego przyczynowo-skutkowego porzadku zdarzen.
Stosowanie tego typu przeksztalcer formalnych i narracyjnych ma oczywiscie
swéj udziat w pogtebianiu wrazenia niesamowitosci §wiata, draznieniu percep-
cyjnych przyzwyczajen widza. Przeksztatcenia te nie sg jednak reprezentatyw-
ne jedynie dla obrazéw filmowych Lenicy, ale dla artystycznego filmu animo-
wanego w ogéle. Sadze zatem, ze nie wymagaja one obszerniejszego komen-
tarza. Odczuwam jednak potrzebg ich zasygnalizowania ze wzgledu na to, ze
wiaza si¢ przeciez z poetyka groteski.

Na drodze analizy wystepujacych w animacjach Lenicy elementéw artys-
tycznych (Srodkéw filmowych) funkcjonujacych na zasadzie zharmonizowa-
nych dysonanséw mozna odpowiedzieé¢ na najwazniejsze pytania, jakie nasu-
waja si¢ w kontekScie niniejszej rozprawy, a mianowicie: jaki jest §wiat po-
strzegany przez pryzmat groteski oraz w jakim celu Jan Lenica postuzyt sie
akurat tg kategoria estetyczng?
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Pojecie groteski jest oparte — co wielokrotnie podkres§latam — na harmo-
nijnym wspoéltistnieniu elementéw antagonistycznych: pierwiastka $miechu
i pierwiastka grozy. Zastosowanie przez Lenicg groteski jako kategorii este-
tycznej jest wigc §wiadomym chwytem twérczym, ktérego celem jest ostrzej-
sze 1 glgbsze spojrzenie na kontrasty istniejace w rzeczywisto$ci. Wspot-
czesna, XX-wieczna groteska stuzy nie tyle satyrycznemu wyszydzaniu czy
wyolbrzymianiu czegokolwiek, ile gtéwnie demaskacji. Kwestionujac zasa-
dy logiki rzadzacej codziennym Zzyciem, obnaza najgiebsze leki: bezsilnos§¢
czlowieka wobec Swiata i rozpad ludzkiej psychiki. Odbierany przez pryz-
mat wspotczesnej groteski §wiat jest silnie naznaczony pig¢tnem II wojny,
a w przypadku filméw Lenicy réwniez odczuciem niedorzecznosci zycia
w socjalistycznym kraju. Jest to Swiat pelen potwornosci i grozy, oparty na
stosunkach ulegto$ci i dominacji, poczuciu winy i lgku, ale takze peten absur-
déw prozy zycia, gdzie chciwo$¢ i gltupota §mieszg, a powtarzane po wielo-
kro¢ prowadza do nieuchronnego kataklizmu. Poetyka surrealistycznego non-
sensu i groteskowego przerysowania, obecna w pracach filmowych Lenicy,
jest wielowymiarowa w warstwie przedstawieniowej (postaci, konstrukcja
Swiata przedstawionego), dzigki czemu pozwala na stworzenie uniwersalnej
metafory zycia spotecznego i politycznego oraz na ukazanie ponadczasowych
mechanizméw dziatania wtadzy. Groteske, bedaca kategori¢ naczelna oma-
wianych animacji, mozna zatem uznaé za rodzaj wizualnego klucza do praw-
dziwego Swiata, odartego z pozoréw i ztudzeri, otwartego na autentyczne
doswiadczanie rzeczywisto$ci w catym jej skomplikowaniu i ztozonosci.

Groteska stanowi bardzo wazny nurt w XX-wiecznej sztuce polskiej; stoso-
wanie tej akurat kategorii estetycznej przez Lenice nie jest wigc zjawiskiem
odosobnionym. Wpisuje si¢ raczej w szerszy kontekst dziatai artystycznych,
obejmujacych zaréwno literature, teatr, jak i sztuki plastyczne. Warto wspo-
mnie¢ choéby o Teatrze Cricot 2 zatozonym przez Tadeusza Kantora, twor-
czo$ci poetdw i pisarzy: Konstantego Ildefonsa Gatczyriskiego, Witolda Gom-
browicza, Stawomira Mrozka, Tadeusza Rézewicza, tendencjach surrealistycz-
nych w polskiej sztuce, reprezentowanych chociazby przez artystéw uprawia-
jacych tak rézng twoérczosé, jak Jan Lebenstein, Bronistaw Linke, Kazimierz
Mikulski, nie zapominajac o polskim plakacie (a tutaj o Lenicy). Zrédet
groteskowego postrzegania rzeczywisto$ci nalezatoby w takim razie upatrywaé
w ogblnej tendencji we wspdtczesnej powojennej sztuce, w konkretnych uwa-
runkowaniach historycznych, kulturowych i politycznych. Niebagatelne zna-
czenie ma sama biografia Lenicy. Jej znajomos$¢ pozwala dobitnie uzmystowié
sobie, jakie czynniki uksztattowaty Lenic¢ jako cztowieka i jako artyste,
uformowaly jego wrazliwo$¢ i §wiatopoglad, a w konsekwencji sprawity, ze
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to wlasnie groteska stata si¢ naczelng kategoria estetyczna jego filmow. At-
mosfera domu rodzinnego, koszmar II wojny Swiatowej, wptyw Srodowiska
warszawskiego, znajomo$¢ z Witoldem Gombrowiczem, Eugeéne lonesco,
André Pieyre de Mandriaguesem (dwaj ostatni pisali dla Lenicy komentarze
do filméw), ale takze zycie w powojennej Polsce wywarty znaczacy wptyw
na sposob postrzegania rzeczywistosci przez omawianego rezysera. Wyzwolity
twoérczy katastrofizm jego prac, spleciony z czarnym humorem i ironia.

Oczywiscie, nie o kazdym filmie animowanym Lenicy mozna powiedziec,
ze w réwnym stopniu reprezentuje poetyke groteski. Jednakze — jak staratam
si¢ udowodni¢ — grotesk¢ mozna uznaé za dominujaca cech¢ dziet artysty 1 za
kategorig, wedtug ktérej zorganizowane sa jego animacje.

Znamienny dla analizowanego zagadnienia groteski jest krag inspiracji,
z ktérych czerpie Lenica. Inspiracje nowoczesng literatura sg tu dosy¢ czytel-
ne i koncentruja si¢ na dzietach autoré6w o podobnej wrazliwosci, jak: Franz
Kafka (jego nazwisko pojawia si¢ nawet w jednej z sekwencji Labiryntu —
widoczne jest na szyldzie kamienicy), wspomniany juz Witold Gombrowicz,
Eugéene Ionesco, Alfred Jarry, André Pieyre de Mandriagues, Stawomir Mro-
zek, Bruno Schulz, Stefan Themerson (scena prasowania gtéw wystepuje
w ksiazce Przygody Pedrka Wyrzutka), a wigc zainteresowanych i niekiedy
uprawiajacych surrealizujaca groteske i twoérczo$¢ skupiona wokot teatru
absurdu. Za wyrézniki tych tendencji uznaje si¢: widzenie Swiata jako obsza-
ru sprzecznoS$ci, kwestionowanie jednej struktury Swiata, poczucie pozoru
i absurdu istnienia, wreszcie uwiktanie cztowieka w rzeczywisto$¢, ktdra
czesto bywa zaklamywana przez jezyk propagandy i polityke totalitaryzmu.
W kwestiach formalnych obejmuje ona nacisk na sztuczno$¢ i teatralno$é.
Myslenie Lenicy jest pokrewne tym zainteresowaniom.

Groteskowosci dziet Lenicy sprzyja réwniez ich hybrydyczna stylistyka
wynikajaca z taczenia obcych sobie kultur i Zrédet artystycznych, takich jak:
XIX-wieczna grafika ilustracyjna, prehistoria i poczatki kina, secesja, sztuka
naiwna oraz surrealizm, najpetniej objawiajacy si¢ w stosowanej przez rezy-
sera technice kolazu. Lenica buduje swoje prace tak, jak Maks Ernst, na po-
dobnej zasadzie nie tylko formalnej (zespalajac gotowe fotografie, wtasne
rysunki, fragmenty ilustracji z XIX-wiecznych czasopism, ryciny powstate na
podstawie drzeworytu sztorcowego), ale rodwniez treSciowej. Wycinajac ze
staro§wieckich zurnali postaci, bibeloty, widoki miast i wiaczajac je w nowe,
w dodatku ruchome kompozycje, nadaje im zupelnie odmienne, wspoétczesne
treSci. Co bardzo wazne, posuwa si¢ jednak o krok dalej, niz Ernst: stwarza
utrzymany w surrealistycznym duchu film kolazowy i popularyzuje technike
kolazu jako autorska metode realizacji filméw. Osiaga to, czego nie udato si¢
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dokona¢ mistrzowi surrealistycznego kolazu, Ernstowi — puszcza stare ryciny
w ruch.

Wyobraznia artysty zywi si¢ rozmaitymi, wydawatoby si¢ sprzecznymi,
stylistykami i tekstami kultury. Mistrzostwo Lenicy polega na tym, ze potrafi
on wykorzystaé ptynace z nich impulsy tak, ze nie nasladuja pierwowzoréw,
lecz inspirujg powstanie w petni oryginalnych animowanych dziet sztuki,
wykonanych w dodatku przez samego artyst¢ zmudna, re¢kodzielnicza technika
poklatkowa.

Z klimatu zrodzonego przez wyobrazni¢ wymienionych tworcé6w i nurtéw
rezyser tworzy wizj¢ Swiata, ktéra w sposéb metaforyczny nawigzuje do
probleméw wspdiczesnej cywilizacji. W jego filmach animowanych rézne
zagrozenia, poczawszy od technologicznych po artystyczne, od zbiorowych
po jednostkowe, staja si¢ oczywisto$ciami, pomimo tego, iz zostaly przed-
stawione w zartobliwej technice. Filozofia obrazéw filmowych Lenicy wywo-
dzaca si¢ od Heideggera i Sartre’a, nasycona intelektualng trescia i bogata
dramaturgicznie, jest jednoczes$nie prezentowana w sposob bardzo komunika-
tywny. Film animowany, sztuka ze swej istoty wybitnie ikoniczna, ma bo-
wiem zdolno$¢ nadawania abstrakcyjnym treSciom wymiaru znakowego, a tym
samym poetyckiego czy wrgcz symbolicznego. Dzigki skondensowaniu opo-
wiesci, skupieniu na detalach i drobnych gestach, postaci stwarzane przez
Lenice, sztuczne mikro§wiaty, reprezentujg niezwykle intensywne, nieporéw-
nywalnie gt¢bsze, niz w filmie aktorskim, spojrzenie na los cztowieka i jego
egzystencjalne problemy. W duzej mierze w tym wtasnie przejawia si¢ atrak-
cyjnos¢ filmu animowanego jako medium artystycznego.

FILMOGRAFIA JANA LENICY

Filmy animowane:

1957 Byt sobie raz... (wspdlnie z Walerianem Borowczykiem); prod.:
Polska; 9 min.

1957 Nagrodzone uczucia (wspdlnie z Walerianem Borowczykiem); prod.:
Polska; 8 min.

1958 Dom (wspdlnie z Walerianem Borowczykiem); prod: Polska; 11 min.

1959 Monsieur Téte (Pan Gtowa); prod.: Francja; 15 min.
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1960 Nowy Janko Muzykant; prod.: Polska; 10 min.

1962 Labirynt; prod.: Polska; 14 min.

1963 Die Nashorner (NosoroZec [lobocznie/ Nosorozce); prod.: RFN;
11 min.

1964 A; prod.: Francja; 8 min.

1965 La femme-fleur (Kobieta-kwiat); prod.: Francja; 9 min.

1968 Adam 2; prod.: RFN; 70 min.

1969 Stilleben (Martwa natura) (film aktorski); prod.: REN; 13 min.

1972 Fantorro — le dernier justicier (Fantorro — ostatni sprawiedliwy);
prod.: Francja, 12 min.

1974 Landscape (Krajobraz); prod.: USA; 10 min.

1975 Ubu roi (Ubu krol); prod.: REN; 75 min.

1979 Ubu et la Grande Gidouille (Ubu krol i wielki bandzioch); prod.:
Francja; 70 min.

2001 Wyspa R.O. (film aktorski); prod.: Polska; 31 min.

Drobne formy filmowe:

1957 Strip-tease (wspdlnie z Walerianem Borowczykiem); prod.: Polska;
2 min.

1958 Sztandar Mtodych (wsp6lnie z Walerianem Borowczykiem); prod.:
Polska; 2 min.

1961 Italia 61 (wspdlnie z Wojciechem Zamecznikiem); prod.: Polska;
3 min.

1964 Muriel (czotéwka do filmu Alain’a Resnais); prod.: Francja.

1964 Cul-de-Sac (zwiastun i czotdwka do filmu Romana Polanskiego
Matnia); prod.: Wielka Brytania.

1966 Weg zum Nachbarn (Droga do sqsiada); prod.: RFN; 3 min.

1982 10 x telewizja (seria 10 krétkich filméw animowanych na temat
telewizji); prod.: Austria.
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GROTESQUE TRANSFORMATIONS
IN ANIMATED FILMS BY JAN LENICA

Summary

This paper elaborates the problem of the grotesque style in a selection of animated films
by Jan Lenica (1928-2001). The main objective of the paper is to justify the thesis posed by
the author. The thesis is that the grotesque style is an aesthetic category that organizes the
world of moving images in Lenica’s films. The perspective adopted by the author, as expressed
by the thesis, allows to better understand the creativity and the artistic talents that manifest
themselves in Lenica’s film works.

The first part of the text gives a definition of cinematographic animation. Essential diffe-
rences were pointed out between an animated and a feature film. Referring to the Freudian
concept of das Unheimlich — the incredible (a concept that is fundamental for comprehending
animation, both its aesthetics and its impact on the viewer), the author pinpoints “the grotes-
que” as a distinctive feature of the animated film medium. This is because animated film
makes use of specific means of realizing the impression of the incredible. Animation blurs the
borderlines between reality and dream, between the dead and the living. In this way, a new
world is born, in which there obtain relationships that are impossible anywhere outside of it.

The latter part of the text concentrates on the analysis of the particular film elements as
used by Lenica to construct his poetics of the grotesque. These elements consist of: a specific
spatial composition, a specific way of representing figure movement, types of protagonists,
numerous cases of the situational grotesque and the sound background. At the end, the paper
brings answers to the most important questions that can be asked in relation to the subject
matter under analysis: what does the world seen through the grotesque look like and why did
Lenica use this aesthetic category? The author also refers the reader to the sources of Lenica’s
inspiration and the roots of his grotesque perception of reality.

Translated by Konrad Klimkowski

Stowa kluczowe: film animowany, groteska, groteska w filmie animowanym, Jan
Lenica, polska szkota animacji.

Key words: animated film, the grotesque, the grotesque in animated film, Jan Leni-
ca, Polish school of film animation.
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2. Kadr z filmu Ubu krdl, rez. Jan Lenica 1975 r.
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4. Kadr z filmu Nowy Janko Muzykant, rez. Jan Lenica, 1960 .
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AT MENTAMONRT.

6. Kadr z filmu Labirynt, rez. Jan Lenica, 1962 r.



