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GROTESKOWE TRANSFORMACJE
W FILMACH ANIMOWANYCH JANA LENICY

Animacja filmowa odznacza sieC wyj Catkow Ca organizacj Ca wypowiedzi. Wyni-
ka ona gNównie z formy i tworzywa plastycznego, dlatego niektórzy teoretycy
zaliczaj Ca film animowany do dziedziny sztuk plastycznych1. Inni, podobnie
jak PaweN Sitkiewicz, traktuj Ca go jako alternatywn Ca formeC kina, która zasadza
sieC na kreacyjnym charakterze obrazów. Niew Catpliwie film animowany jest
sztuk Ca, która fascynuje wci CazY tak samo od przeszNo stu dziesieCciu lat i wci CazY
urzeka mozYliwościami swojego artystycznego jeCzyka.
PojeCcie animare oznacza „tchn Cać zYycie”, uczynić coś zYywym. Animacja

jest wieCc ozYywieniem martwej materii, wprawieniem w ruch tego, co nieru-
chome. NiezbeCdnym kryterium, aby film mozYna byNo uznać za animowany
i tym, co odrózYnia go od filmu tak zwanej zYywej akcji (powstaj Cacego na dro-
dze fotografowania rzeczywistego ruchu), jest uzYycie kamery poklatkowej
(która eksponuje w danym momencie tylko jedn Ca klatkeC) oraz pozorne ozYy-
wienie przedmiotów2. W filmie zYywej akcji kamera rejestruje realny ruch,
zaś w filmie animowanym ruch kreowany jest przez artysteC. Kreacja ta nasteC-
puje na drodze rejestrowania „klatka po klatce” pojedynczych, statycznych
kompozycji, którym nadaje sieC iluzjeC ruchu poprzez zmiany wprowadzane
w ich wygl Cadzie i stosunku do otoczenia3. Przez kreacjeC nalezYy równiezY ro-
zumieć to, zYe w przeciwieństwie do aktorskiego, film animowany nie od-
twarza rzeczywistości, jest umown Ca gr Ca form plastycznych. SpeNniaj Cacy te
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warunki film określamy mianem „animacji kinematograficznej”4. Film ani-
mowany z samej swej natury jest medium groteskowym, bez wzgleCdu na
fabuNeC pojedynczej realizacji, poniewazY w sposób szczególny umozYliwia poja-
wienie sieC niesamowitego.

Das Unheimlich – niesamowite, pojeCcie o którym pisaN Zygmunt Freud5,
jest kategori Ca, któr Ca teoretycy uznaj Ca za jedn Ca z kluczowych dla rozumienia
animacji, zarówno jej estetyki, jak i oddziaNywania na widza. Freud uzYywaN
tego pojeCcia dla opisania sytuacji, w której poczucie dziwności i obcości
istnienia wywoNane zostaNo przez nagNy i nieoczekiwany powrót tego, co
zostaNo wyparte przez świadomość. WedNug austriackiego psychiatry wrazYenie
niesamowitego pojawia sieC wtedy, gdy zaciera sieC granica pomieCdzy tym, co
wyobrazYone a tym, co rzeczywiste, kiedy to, co dotychczas uwazYaliśmy za
wytwór wyobraźni, ujawnia sieC przed nami realnie. NapieCcie mieCdzy tym, co
znane, intymne (heimlich) a tym, co obce i groźne (unheimlich) wywoNuje
w nas poczucie, jakoby tajemnicze siNy wnikneCNy w istnienie i sterowaNy
tym, co „nasze”.
TeC kategorieC w odniesieniu do wNaściwości filmu animowanego rozpatruje

Paul Wells. Animacja bowiem operuje szczególnymi środkami umozYliwiaj Cacy-
mi wzbudzanie wrazYenia niesamowitego. Tworzy świat, w którym maj Ca miej-
sce relacje gdzie indziej niemozYliwe, w którym zamazuje sieC granica pomieC-
dzy rzeczywistości Ca a wyobraźni Ca, pomieCdzy tym co zYywe a tym co martwe.
Szczególnym wyrazem takiego zatarcia s Ca marionetki, manekiny i automaty,
z którymi N Caczy sieC wrazYenie nieświadomej, mechanicznej siNy uaktywniaj Cacej
w nich ludzkie zachowania i gesty. Jest bowiem coś groźnego i wytr Cacaj Cacego
z naturalnego porz Cadku rzeczy, gdy martwa materia zostaje obdarowana zYy-
ciem i inteligencj Ca. Rzeczywistość filmu animowanego udaje prawdziw Ca, choć
w istocie jest „sfabrykowana”6. Jak sNusznie zauwazYa Jonathan L. Owen, „Nu-
dz Cace pozory rzeczywistości, jakie daje animacja poklatkowa, wzmacniaj Ca
niepokoj Cac Ca sugestieC «urzeczywistnienia» dziwacznych czy groteskowych
wyobrazYeń”. Film animowany/animare to przeciezY wskazanie na nieozYywion Ca
natureC przedmiotu, przepojenie iluzorycznym ruchem statycznych, martwych
przedmiotów i być mozYe dopuszczenie do gNosu owych „pierwotnych” w Catpli-

4 Przytoczone aspekty nie dotycz Ca oczywiście animacji komputerowej, gdzie ruch genero-
wany jest cyfrowo.

5 Niesamowite, [w:] t e n zY e, Dzie)a, t. III: Pisma psychologiczne, tNum. R. Reszke, War-
szawa 1997, s. 240.

6 W e l l s, dz. cyt., s. 48-49.
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wości dotycz Cacych ozYywionego i nieozYywionego, które s Ca kluczowe do do-
świadczenia niesamowitego7.
Pytaj Cac o granice lalkowej animacji Bruce L. Holman twierdzi, zYe publicz-

ność zobowi Cazana jest „zawiesić niewiareC” (suspend disbelief) w stosunku do
tego, co ogl Cada i zaakceptować marionetki jako to, czym lub kim wydaj Ca sieC
na scenie. Czerpi Cac z poetyki teatrzyku marionetkowego, Holman daje czytel-
ny przykNad umowności, jaka panuje w filmie animowanym. Analizuj Cac rela-
cjeC animowanej postaci do świata rzeczywistego stwierdza, izY ogl Cadana na
ekranie animowana postać jest surrealistycznym bohaterem w surrealistycz-
nym świecie, dlatego tezY widz, przekraczaj Cac próg kina, wkracza niejako do
krainy rz Cadz Cacej sieC wewneCtrznymi zasadami, które musz Ca być w peNni przez
niego respektowane8. Podobnie pisze Bela Balazs. Czas, przestrzeń, dozna-
nia, a nawet psychologia postaci s Ca , wedNug niego , uzalezYnione od tego,
co nazwaN „prawem formy”: świat animacji to świat zamknieCty, w którym
przyczyneC i skutek wyznaczaj Ca tu nie prawa natury, lecz prawa formy9. Ozna-
cza to, zYe niepodwazYalne reguNy fizyki zostaj Ca podporz Cadkowane wyobraźni
animatora, a ogl Cadany na ekranie świat, choć bywa absurdalny, jest w swojej
groteskowości spójny.
W świecie filmu animowanego mog Ca wyst Capić wszelkie mozYliwe transfor-

macje groteskowe. A zatem, podobnie jak we wszystkich sztukach wizual-
nych, mog Ca one „rozegrać sieC” w ramach poszczególnych elementów „kodu
groteskowego”, na który skNadaj Ca sieC: sposoby konstruowania figury grotesko-
wej (deproporcjonalizacja i hybrydyzacja oraz animacja i mortyfikacja); spo-
soby komponowania pNaszczyzny obrazu (dekoracyjność, pNaszczyznowość
itp.); tak zwana postać groteskowa wraz z sytuacj Ca groteskow Ca10 oraz doda-
tkowo w ramach elementów wynikaj Cacych ze specyfiki samego medium fil-
mowego. Groteskowość w filmie animowanym mozYe sieC ujawnić poprzez:
fizyczne typy bohaterów (lalek, przedmiotów, rysunków), ich ruch, a wieCc
sposób animacji, scenografieC, przestrzeń i sposób jej filmowania, czyli prze-
strzenny i wizualny aspekt dzieNa określany jako mise-en-scene („umieszczać

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

8 Puppet Animation in the Cinema. History & Technique, tNum. wNasne, London,New
York 1975, s. 12.

9 Triki optyczne, filmy rysunkowe, [w:] t e n zY e, Wybór pism, tNum. K. Jung, R. Porges,
wybór oraz wsteCp A. Jackiewicz, Warszawa 1987, s. 182-183.

10 T. G r y g l e w i c z, Groteska w sztuce polskiej XX wieku, Kraków 1984, s. 167-168.
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na scenie”), a ponadto montazY i dźwieCk. Te wNaśnie środki konstruuj Ca świat
filmu, na który skNadaj Ca sieC czas i przestrzeń, bohater oraz fabuNa. Dla zaist-
nienia sytuacji groteskowej bardzo istotne jest rozwinieCcie zdarzenia w czasie,
co umozYliwia medium filmu animowanego beCd Cacego „uczasowionym dzieNem
sztuki”.

*

Niniejszy artykuN obejmuje zagadnienie groteski w wybranych filmach
animowanych Jana Lenicy (1928-2001)11. GNównym zaNozYeniem podjeCtych
rozwazYań jest zatem uzasadnienie zaproponowanej przeze mnie tezy. Brzmi
ona nasteCpuj Caco: groteska jest kategorieC estetyczn Ca organizuj Cac Ca świat rucho-
mych obrazów Lenicy. Niniejsza rozprawa ma przede wszystkim na celu za-
prezentowanie i przeanalizowanie tego problemu, co mam nadziejeC, pozwoli
lepiej dostrzec inwencjeC twórcz Ca i artystyczne atuty autorskich filmów tego
wybitnego grafika.
NalezYy przy tym zaznaczyć, zYe w przypadku animacji Lenicy groteska nie

jest jedynie swoistym rozwi Cazaniem artystycznym czy swoist Ca artystyczn Ca
formuN Ca. PojeCcie to bowiem definiuje określon Ca koncepcjeC świata, a takzYe
pewien zespóN wartości. ZakNada wysteCpowanie sfunkcjonalizowanych, czyli
wyposazYonych w wyraźne zadania artystyczne, dysonansów. Lenica konstruuje
wNasn Ca wizjeC świata za pomoc Ca konkretnych środków artystycznych skNadaj Ca-
cych sieC na dzieNo filmowe, takich jak: szczególny sposób budowania prze-
strzeni, sposób poruszania sieC postaci, typy bohaterów, szereg groteskowych
sytuacji oraz dźwieCk. Postaram sieC wieCc wskazać i przeanalizować te elemen-
ty, które buduj Ca groteskowość filmowego świata Lenicy, a tym samym udo-
wodnić, izY funkcjonuje ona na prawach tejzYe poetyki.

11 Lenica dokonaN rewolucji w świecie polskiego filmu animowanego, rozumianego naj-
czeCściej jako ekranizacja bajek dla dzieci. Skupiaj Cac swoj Ca uwageC przede wszystkim na artyz-
mie wykonania, uczyniN z filmu animowanego dzieNo sztuki. SprawiN, zYe ten marginalizowany
gatunek staN sieC peNnowartościowym środkiem wypowiedzi wspóNczesnego artysty, sNuzY Cacym
przekazywaniu najbardziej powazYnych i trudnych treści. Jako znakomity grafik Lenica oczyściN
film animowany z nadmiaru literatury i wzbogaciN o nowego typu metafory wizualne. Charakte-
rystycznym przykNadem jest tu finaN animacji pt. Pan G)owa, w którym bohater zatraca rysy
twarzy w miareC jak jego pierś pokrywa sieC coraz liczniejszymi orderami. Znamienne dla utwo-
rów filmowych artysty s Ca takzYe inteligencja i dowcip oraz erudycja artystyczna wynikaj Caca
z doskonaNej znajomości historii sztuki.
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ŚWIAT JAKO SCENA

Do istotnych cech sztuki groteskowej nalezYy traktowanie świata jako sceny
(topos theatrum mundi), a ludzi jako aktorów lub marionetki, które budz Ca sieC
do gry, ozYywaj Ca (animare) w coraz to innej postaci, a po jej zakończeniu
martwiej Ca. Lenica – korzystaj Cac ze swoich doświadczeń architekta, grafika
i scenografa – aranzYuje przestrzeń kadru filmowego na wzór makiety czy sce-
ny teatralnej. TakzYe fabuNy, jakie przenosi na ekran, zapozYycza z literatury
b Cadź ze sztuk teatralnych (Ubu król Alfreda Jarry’ego; NosorozNec Eugène’a
Ionesco). „Moim zamiarem byNo uczynienie kazYdego konkretnego widza praw-
dziwym bohaterem spektaklu” – opowiadaN12.
Tworzywem filmów Lenicy s Ca kolazYe wycieCtych z papieru pNaskich form

poruszanych pod kamer Ca. Świat, który obserwujemy w kadrze (przestrzeń
filmowa13), charakteryzuje dwuwymiarowość (ma jedynie grubość papieru),
brak perspektywy linearnej, detali narracyjnych, wszystkie elementy umiesz-
czono na pierwszym planie, dzieCki czemu s Ca jednakowo wazYne, a kompozycja
jest bardzo wyrazista14. Kamera najczeCściej pozostaje nieruchoma, pozoruje
przestrzeń, która przypomina sceneC w teatrze. Scenografia ma charakter wy-
cieCtych z papieru dekoracji o uproszczonych, lapidarnych formach, niczym
z dziecieCcego teatrzyku. Jest wyraźnie sztuczna, umowna. Pojedynczy kadr
przywodzi zreszt Ca na myśl filmy pioniera kina Georgesa Mélièsa15: zbudo-
wany jest wNaśnie jak scena w teatrze – ukazany frontalnie, podczas gdy
aktorzy wchodz Ca z obu stron sceny niczym zza kulis. Figura ludzka jest tu
pNask Ca marionetk Ca, zNozYon Ca z luźno ze sob Ca poN Caczonych elementów: gNowy,

12 J. L e n i c a, „CieCzNki” film, [w:] Jan Lenica w „Kwancie” (Seminarium i retrospekty-

wa filmów, wystawa plakatów Jana Lenicy w Dyskusyjnym Klubie Filmowym „KWANT”, 15-17

XII 1976 r.), red. D. i A. Pacek, L. SNowicka i A. SNowicki, M. Wróblewska-JarmoNowicz,
Warszawa 1976, s. 80.

13 „Przestrzeń filmowa – jedna z podstawowych kategorii określaj Cacych budoweC kazYdego
dzieNa filmowego. Ekranowe uksztaNtowanie przestrzeni rzeczywistej, definiowane jako trójwy-
miarowy, nieokreślony i nieograniczony obszar oraz jako zbiór relacji mieCdzy znajduj Cacymi
sieC w tej przestrzeni obiektami. O organizacji przestrzeni filmowej decyduj Ca montazY, ruchy
kamery, sposób inscenizacji” – przytaczam def. za: J. W o j n i c k a, O. K a t a f i a s z,
S)ownik wiedzy o filmie, Bielsko-BiaNa 2006, s. 424.

14 A. K r a u z e, Fantastyka, [w:] Jan Lenica w „Kwancie”, s. 44.
15 Georges Méliès (1861-1938) – jedna z najbardziej barwnych postaci pocz Catków kina.

ReprodukowaN świat z papier mâché, konstruowaN kukNy, projektowaN dekoracje. Przy caNym
bogactwie pomysNów jego filmy miaNy bardzo prost Ca konstrukcjeC fabularn Ca; byNy zrodzone
z tradycji teatralnej. Na tej zasadzie aktorzy kNaniali sieC publiczności, jak gdyby wysteCpowali
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korpusu, r Cak i nóg. W pracach Lenicy zauwazYalne jest odsteCpstwo od wcześ-
niejszej formuNy filmu animowanego, to jest od stosowania przestrzenności,
iluzji gNeCbi. Zostaje ona świadomie zast Capiona „pNaskości Ca”, „dekoracyjnoś-
ci Ca”, montazYem nieruchomych obiektów. Nietrudno zauwazYyć, zYe grafika
filmów Lenicy wyN Cacznie sugeruje, a nie odtwarza natureC.
Z tak Ca sytuacj Ca mamy do czynienia w animacji pt. Ubu król (1975), stano-

wi Cacej adaptacjeC znanej sztuki Alfreda Jarry’ego Ubu król czyli Polacy

(1896), której akcja toczy sieC „w Polsce, czyli nigdzie”. Film ten charaktery-
zuje teatralnie statyczna forma. Dramatyczna fabuNa rozgrywa sieC pomieCdzy
postaciami-wycinankami o uproszczonych, pozornie topornych, obNo-kancias-
tych formach, obwiedzionych mocnym konturem. Ich fizjonomia, a zwNaszcza
fizjonomia tytuNowego bohatera Ubu, odznacza sieC cechami z pogranicza
świata ludzkiego i zwierzeCcego (bestia w czNowieku – bête humaine – nalezYy
do zYelaznego repertuaru sztuki groteskowej), co znakomicie oddaje cechy jego
charakteru. Rysy twarzy staj Ca sieC syntetycznym opisem osobowości bohatera,
jego okrucieństwa i gNupoty. MozYna by pokusić sieC o porównanie ich do
archaicznych masek afrykańskich lub wyciosanych w drewnie twarzy mario-
netek teatralnych o wyrazistych rysach.
Spektakl uzupeNnia soczysty, wzieCty z Jarry’ego dialog, któremu ton nadaje

wykrzykiwane przez Ubu obsceniczne sNowo merdre (od francuskiego merde:
Najno, gówno), tNumaczone jako „grówno”. Jarry, prekursor dadaistów i surre-
alistów, w swojej sztuce przedstawia historieC Makbeta w wymiarach grotesko-
wych. W przedmowie do tegozY utworu Tadeusz Boy-ZY eleński pisaN: „[...]
widzeC dziś w tej bufonadzie pieCtnastoletniego malca utwór wrózYebny. Pamflet
na wojneC”16. Takie ujeCcie wymaga karykatury, któr Ca mozYe dać tylko film
animowany. Sam autor pragn CaN widzieć swoich bohaterów w teatrze lalkowym
lub teatrze cieni. Lenica uznaN, izY ekran kinowy bardziej odpowiada charakte-
rowi sztuki, bo z uwagi na format oraz wymiary optyczne przej CaN on roleC
teatru marionetek. OsadziN Ubu króla w poetyce groteskowego absurdu, która
ma podkreślać przewrotność czasów, w jakich przyszNo egzystować jemu
wspóNczesnym. W sposób szczególny wyeksponowaN problem degeneracji
organów wNadzy w powojennej Polsce, który byN wówczas jeszcze bardziej

na scenie, a nieruchoma kamera odpowiadaNa pozycji widza teatralnego. RezYyser nie stosowaN
zblizYeń ani zmiany planów, poprzestaj Cac na planie ogólnym, co byNo zgodne z estetyk Ca „filmo-
wego widowiska teatralnego”, S. K r a c a u e r, Teoria filmu, tNum. W. Wertenstein, przedm.
A. Helman, Gdańsk 2008, s. 59.

16 A. J a r r y, Ubu król czyli Polacy, tNum. i przedm. T. ZY eleński (Boy), Kraków 2003,
s. 8.
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aktualny, nizY za czasów Jarry’ego (1873-1907). Lenica wieCc niejako odradza
utwór Jarry’ego, oryginalnie go interpretuj Cac, tworz Cac na jego podstawie
autorskie dzieNo graficzne, z bohaterami jako podupadNymi postaciami szek-
spirowskimi w pozach marionetek, wysteCpuj Cacymi w dziwacznym teatrzyku
kukieNkowym17. „Ubu elegant to Ubu – wielki cham. RysowaNo teC postać
wielu grafików, ale ja nawi CazaNem do szkicu samego Jarry’ego: sylwetki Ubu
bardzo grubego, ze spiral Ca podkreślaj Cac Ca jedyne jego zainteresowanie, jedyny
motyw dziaNania. Wielki brzuch, wNaściwie kaNdun” – mówiN artysta w jednym
z wywiadów18.
Za pomoc Ca kamery rzeczywistość teatralnej sceny zostaje tu przetranspono-

wana w zminiaturyzowany świat klatki filmowej. Cechy tego mikroświata s Ca
jednak skondensowane w taki sposób, zYe kazYdemu gestowi skNonni jesteśmy
przypisywać ogromne znaczenie. Kondensacja, czyli zageCszczenie, jest zreszt Ca
, jak podaje Paul Wells19 , jedn Ca z typowych dla filmu animowanego stra-
tegii narracyjnych.
Analogicznie rzecz sieC przedstawia w filmie NosorozNec (1963), opartym

na sztuce autorstwa Eugène Ionesco, pierwotnie przeznaczonej do wystawia-
nia na deskach teatru. Lenica przekNada dramat na jeCzyk filmowej grafiki,
plastycznego skrótu, skondensowanej metafory. KazYdy niemal kadr jest tu
bardzo syntetyczny, zawiera samoistne wartości estetyczne i treściowe, sku-
piaj Cace caNościowe omówienie tematu. Przemawia lapidarności Ca, ujeCciem pub-
licystycznym. Jest to zabieg rzadko stosowany przez animatorów, tym bar-
dziej wart zaakcentowania.
Utwór zbudowany jest z trzech gNównych scen. Kompozycja fabularna nie

rozwija sieC jednak , jak skNonni bylibyśmy s Cadzić , w prost Ca anegdoteC, lecz
podporz Cadkowana jest wyeksponowaniu gNównej myśli autora – ukazaniu non-
konformistycznej postawy bohatera na tle zbiorowiska identycznych ludzi-
kukieN, ludzi-nosorozYców. KariereC w owym świecie robi blizYej niezidentyfiko-
wane, aczkolwiek bardzo modne i powtarzane kolejno przez wszystkie postaci
sNowo „patata”. SpoNeczeństwo nie jest wyraźnie określone jako totalitarne,
nie chodzi tu o jedyn Ca mozYliw Ca w państwie totalitarnym alternatyweC: przysto-
sowanie sieC albo śmierć. Świat ludzi-nosorozYców jest spokojnym światem
mieszczańskim. Lektura Kafki czy Joyce’a nie jest zakazana, bo od dawna s Ca

17 G. R a m s e g e r, Tu animuje sieC potwora, tNum. M. Wróblewska-JarmoNowicz, [w:]
Jan Lenica w „Kwancie”, s. 122-123.

18 B. Z a g r o b a, Obrzydliwy ka)dun Ubu, „Film” 1988, nr 35, s. 18-19.
19 Dz. cyt., s. 76.
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oni jedynie ruchomymi dekoracjami. Problemem staje sieC to, zYe jednostka jest
zdana wyN Cacznie na siebie. Behringer, gNówny bohater, mozYe czynić cokol-
wiek zechce, lecz jego indywidualność, jego bezradne gesty wystawiaj Ca go
na śmieszność. Czyni Ca z niego bNazna, aktora. ZwNaszcza, kiedy próbuje on
dopasować sieC do reszty spoNeczeństwa, ksztaNtuj Cac swój nos na podobieństwo
rogu nosorozYca. Groteskowa przemiana – czNowieka w zwierzeC – dzieCki środ-
kom wNaściwym filmowi animowanemu odbywa sieC w sposób dosNowny.
Ogl Cadany spektakl wywoNuje u widza wNaściwe grotesce poczucie absurdu
i śmieszności.
Interesuj Caco prezentuje sieC zwizualizowana warstwa literacka dramatu

Ionesco. Dialogi postaci siedz Cacych w kawiarni przybieraj Ca formeC znaków
plastycznych o charakterze symboliczno-metaforycznym. Inteligenci prowa-
dz Cacy przy kawiarnianych stolikach pseudointelektualne rozmowy, kobiety
plotkuj Cace o modzie i gotowaniu, akrobacyjne wysteCpy w teatrze – to realia
codzienności posunieCte do granic absurdu. Jednakowo śmiesz Ca i budz Ca grozeC.
UjeCte w komiksowe „dymki” dialogi celnie charakteryzuj Ca ówczesny świat
i czNowieka. W warstwie formalnej „dymki” s Ca namacalnym konkretem, wy-
gl Cadaj Cacym jak teatralny rekwizyt. Ten problem ucieleśnionych konwersacji
sNów-przedmiotów, który wNaśnie Jan Lenica w NosorozNcu podejmie jako
pierwszy, pojawi sieC później w czeskich animacjach surrealistycznych, mieCdzy
innymi u Jana Švankmajera (np. Wymiar dialogu, 1982) czy Michaeli Pavla-
tovej (S)owa, s)owa, s)owa, 1991).
Stosowana przez LeniceC technika wycinanki determinuje sposób poruszania

sieC postaci. Ich ruch jest sztuczny, komponowany, skrótowy20, wreCcz drga-
j Cacy, jak u kukieNki poci Caganej za sznurki. Problem rozwi Cazania kwestii ruchu
w filmie jest zreszt Ca tym, co wyrózYnia artysteC pośród mistrzów animacji,
z którymi sieC go zestawia. Dla wieCkszości z nich najwazYniejsze jest – wedNug
sNów kanadyjskiego animatora, Normana McLarena – „to, co odbywa sieC
pomieCdzy jedn Ca a drug Ca klatk Ca”21, czyli pokazanie ci CagNości ruchu, pNynnoś-
ci gestu. U Lenicy jest dokNadnie odwrotnie. Przetwarza on czyste, bardzo
duzYe skoki od jednej fazy ruchu do drugiej. Dlatego wysteCpuje u niego gro-
teskowa sprzeczność pomieCdzy ruchem dynamicznym, jaki wynika z wNaści-
wości stosowanego przez artysteC medium filmowego, a jego statyczn Ca inter-
pretacj Ca. Nie nalezYy jednak sieC temu dziwić. Lenica nigdy nie uwazYaN siebie
za filmowca, lecz za grafika – jego prace obejmuj Ca raczej ruch elementów

20 Z. K a N u zY y ń s k i, Lenica w Warszawie, „Polityka” 1977, nr 9, s. 17-18.
21 W e l l s, dz. cyt., s. 10-11.
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plastycznych, nizY stanowi Ca dziaNania filmowe w dosNownym znaczeniu. St Cad
czeCsto określa sieC je jako „ozYywion Ca grafikeC”.
Drgaj Cacym, skokowym rytmem nakreCcanego mechanizmu lub groteskowego

aktora pierwszych filmów niemych poruszaj Ca sieC postaci filmu Labirynt

(1962), beCd Cacego animowanym kolazYem. ZostaNy one umieszczone w opusto-
szaNym pejzazYu przypominaj Cacym ten, który znamy z obrazów de Chirico. S Ca
to wycieCte z papieru sylwetki pana we fraku i meloniku i pani w sukni w sty-
lu princesse22. Sztuczności papierowych postaci odpowiada sztuczność sce-
nografii. Tworzy j Ca przestrzeń miasta-labiryntu. Ulice miejskiej metropolii:
ParyzYa, Wiednia, a mozYe Budapesztu s Ca zabudowane wspaniaN Ca, monumental-
n Ca architektur Ca epoki fin de siècle’u wycieCt Ca z XIX-wiecznych rycin lub
odwzorowan Ca z dagerotypów. Akcja filmu rozgrywa sieC wieCc na tle dekoracji
miejskiej, „realnej”, „trójwymiarowej” architektury z fasadami secesyjnych
kamienic ozdobionych kariatydami, rzeźbionymi balkonami i dekoracyjnym
ornamentem. Wyczuwalna jest jednak pNaskość tego materiaNu (papier). Sam
obraz w swojej formie graficznej jest uksztaNtowany bardzo jednorodnie,
szczególnie w zestawieniu z pozostaNymi animacjami Lenicy.
W labirynt wkracza symboliczny czNowiek-Ikar/pan w meloniku, beCd Cacy

gNównym bohaterem filmu i zarazem alter ego rezYysera. Miasto pieCknych
kamienic, peNnych przepychu witryn sklepowych, pomników, teatrów i szero-
kich bulwarów wabi bohatera obietnic Ca lepszego zYycia. Ogromn Ca ilość detali
architektonicznych kamera pokazuje niekiedy w zblizYeniach. Nie ingeruje
jednak w świat przedstawiony, po prostu relacjonuje wydarzenia, peNni funk-
cjeC narratora. Czasem tylko nieznacznie przyspiesza, „ślizgaj Cac sieC” po obie-
ktach lub przenosz Cac uwageC z pierwszego planu na drugi, poteCguj Cac napieCcie
dramaturgiczne.
MeCzYczyzna w meloniku, przybysz z „nieba” skrada sieC po ulicach miasta

chaotycznie, nieco nerwowo, z ostrozYności Ca, ale i z zaciekawieniem. Jest
zagubiony, bo jest tu jedynym czNowiekiem. Świat na zewn Catrz jest opresyjny.
Ulicami widmowego miasta kr CazY Ca fantastyczne, groźne hybrydy, smok, plezjo-
zaur... Uproszczona, przyspieszona animacja wycinanki poteCguje nastrój dziw-
ności i grozy. Zestawienie dwóch rózYnych rzeczywistości, realnej i surreal-
nej, owocuje niesamowit Ca, groteskow Ca, oniryczno-poetyck Ca atmosfer Ca dzieNa,
wzmocnion Ca groz Ca niczym z ducha Franza Kafki. Labirynt tworzy jednak

22 Suknia w stylu princesse czyli tzw. suknia ksieCzYniczki byNa modna w latach 70. i 80.
XIX wieku. Elementem charakterystycznym dla tego typu garderoby byN gorset mocno opinaj Ca-
cy talieC oraz turniura – poduszeczka umieszczona pod sukni Ca, ponizYej talii, podkreślaj Caca tyN
bioder i nadaj Caca kobiecej sylwetce ksztaNt litery S.
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czyteln Ca fabuNeC, a poprzez operowanie metafor Ca i symbolem nabiera wymiaru
filozoficznego.
NalezYy dodać, zYe teatr jest obecny w animacji Labirynt równiezY w sposób

dosNowny. Jedna z sekwencji filmu pokazuje gNównego bohatera wchodz Cacego
do teatru wodewilowego, gdzie po chwili oczom widza ukazuje sieC scena.
Ogl Cadamy pieCć kolejno po sobie nasteCpuj Cacych ujeCć: 1. wytresowane sNonie
cyrkowe; 2. kobieteC stoj Cac Ca na ksieCzYycu (symbol lunarny); 3. trzy identyczne,
podryguj Cace w tańcu postaci kobiece; 4. nag Ca, wytatuowan Ca kobieteC lezY Cac Ca
na podium i osNaniaj Cace j Ca barwne motyle; 5. dwa cyrkowe pajace.
W filmie, podobnie jak w teatrze i karnawale, wszystko jest mozYliwe.

MozYna wywrócić świat na nice, gdyzY nie obowi Cazuj Ca tu zasady fizyki, a kazY-
dy z aktorów mozYe przybrać dowoln Ca postać. Lenica permanentnie Namie
prawa empiryczne, w czym pomagaj Ca mu środki filmu animowanego.

*

Filmy animowane Lenicy wyznaczaj Ca perspektyweC, z której mozYna spo-
jrzeć „na bieg rzeczy, jak na pust Ca, bezsensown Ca greC marionetek, dziwaczny
teatrzyk kukieNkowy”23. Przywodz Ca na myśl groteskow Ca commedia dell’arte
z jej ekspresj Ca, sztuczności Ca ruchu i gestu bohatera oraz twarzami postaci
niczym maski; albo tezY teatr lalek. Wizja świata-teatru zarówno w formie, jak
i w treści, wedNug teorii Kaysera, jest to perspektywa wNaściwa grotesce.
PerspektyweC teC buduje przekonanie, izY zYycie jest takim samym widowiskiem,
jak spektakl w teatrze czy seans filmu animowanego.
Groteskowa wizja świata jako teatru u Lenicy realizuje sieC takzYe poprzez

ujawnienie podstawowych niespójności tkwi Cacych w samej strukturze prezen-
towanej rzeczywistości, zaś niespójność zasadza sieC na kontraście pomieCdzy
porz Cadkiem znanym z potocznego doświadczenia a nieNadem sceny, któr Ca
obserwujemy na ekranie. Lenica równiezY w typowy dla groteski sposób N Caczy
cechy przerazYaj Cace i śmieszne lub ściślej: wywoNuje u odbiorcy równocześnie
reakcjeC leCku i rozbawienia. Konstruuje groźn Ca, przesycon Ca akcentami katastro-
ficznymi wizjeC egzystencji ludzkiej, ale czyni to z lekkości Ca, wykorzystuj Cac
zYart i drwineC.
W przypadku filmu sam akt transformacji świata w obraz implikuje nowe

znaczenia nadane przestrzeni. W filmie animowanym skonstruowanie sceno-

23 W. K a y s e r, Próba określenia istoty groteskowości, tNum. R. Handke, [w:] Groteska,
red. M GNowiński, Gdańsk 2003, s. 26.
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grafii jest wNaściwie równoznaczne ze zbudowaniem nowej, miniaturowej
rzeczywistości rz Cadz Cacej sieC wNasnymi prawami24. To sprawia, izY rzeczywis-
tość teC mozYemy odczytywać w sposób symboliczny czy alegoryczny25. Dla-
tego konstruowany za pomoc Ca kamery groteskowy mikroświat Lenicy mozYe-
my potraktować jako sceneC theatrum mundi, na której rozgrywa sieC wci CazY
aktualny spektakl.

SYTUACJA GROTESKOWA

Termin „groteska”, w wieCkszym stopniu nizY inne terminy z pogranicza
estetyki, wi CazYe sieC z określonymi obiektami czy postaciami. Pomimo zYe sple-
cione ze sob Ca aspekty groteski (zabawny i groźny) i odpowiadaj Cace im mie-
szane uczucia widza (rozbawienie i przerazYenie) N Cacz Ca sieC ściśle z obiektem
beCd Cacym ich konkretnym upostaciowaniem, zakres pojeCcia „groteska” mozYna
nieco rozszerzyć. Rozszerzenie takie jest mozYliwe przy zaNozYeniu, zYe ten sam
proces psychologiczny, dzieCki któremu powstaje postać groteskowa, mozYe
ujawnić sieC w formie mniej skoncentrowanej, daj Cac w rezultacie groteskow Ca
sytuacjeC26.
Jest to typ sytuacji, któr Ca cechuje daleko posunieCte znieksztaNcenie zawie-

raj Cace w sobie aspekt zarówno przerazYaj Cacy, jak i zabawny oraz absurdalny.
Absurd nie mozYe jednak sieCgn Cać czystego bezsensu, a jedynie doprowadzić
do stworzenia „antynormy”27. PrzykNadem sytuacji groteskowej mozYe być
koszmar senny, zachowanie obN Cakanych, „taniec śmierci”, karnawaN lub cyrk.
Wymienione sytuacje cechuje radykalne odejście od konwencji codziennego
zYycia, a postrzegany przez pryzmat tych sytuacji świat jawi sieC jako pozba-
wiony staNych form. ZnieksztaNcenie sieCga tu samych podstaw istnienia, nato-
miast efekt grozy jest poteCgowany przez czynnik ruchu, w czym celuj Ca środki
wNaściwe medium filmowemu. Kiedy po przebudzeniu przypominamy sobie
koszmar, dostrzegamy takzYe jego aspekty komiczne. Podobnie szkielet ludz-
ki, prototyp obiektu groteskowego, ze swej istoty przerazYaj Cacy, zamienia

24 E. O s t r o w s k a, Kategoria przestrzeni filmowej. WsteCpne rozrózNnienia i mozNliwości
badawcze, [w:] Film: symbol i tozNsamość, „Studia Filmoznawcze” 14(1992), s. 212-213.

25 A. W o o d, Re-Animating Space, „Animation” 2006, tNum. wNasne, nr 1/133, s. 138.
26 L.B. J e n n i n g s, Termin „groteska”, tNum. M. B. Fedewicz, [w:] Groteska, s. 58.
27 TamzYe, s. 58-59.
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sieC w postać zabawn Ca, gdy skupimy nasz Ca uwageC na ruchach podobnych do
ruchów marionetki i pozorach gNupawego grymasu28.
W sytuacjeC groteskow Ca – co warte podkreślenia – wpisana jest takzYe funk-

cja rozbrajaj Caca. W miareC, jak z powodu obserwowania rozwoju osobliwych
wydarzeń opanowuje nas zdumienie, rodzi sieC tezY poczucie dystansu29. Per-
spektywa chaosu niepokoi i przerazYa, lecz my, widzowie filmu animowanego,
zyskujemy bezpieczny dystans, pewność i oparcie dzieCki dogodnej pozycji
obserwatorów.

*

Z przykNadem zaistnienia tego typu sytuacji groteskowej mamy do czynie-
nia w animacji zatytuNowanej Nowy Janko Muzykant (1960), beCd Cacej prze-
wrotnym odczytaniem sienkiewiczowskiego utworu. Jest to równocześnie
zabawna i niepokoj Caca wizja nowoczesnej, zmechanizowanej wsi polskiej,
przesi CaknieCtej jeszcze jednak zYywym duchem przeszNości. Rzec mozYna ,
podszyta MrozYkiem interpretacja pierwowzoru30. Analizowana animacja
skNada sieC z szeregu groteskowych scen. Prześledźmy je:
, chaNupa, w której mieszka bohater, nie jest kryta strzech Ca; jej zwieńcze-

nie wygl Cada jak mansardowy dach z lukarn Ca francuskiego paNacu; gNówny
bohater filmu, Janko, nie przypomina wychudzonego, ubogiego pastuszka; ma
schludn Ca, zadban Ca odziezY; choć wstaje wraz z pierwszym pianiem koguta,
sprawdza godzineC na wyjmowanym z kieszeni eleganckim zNotym zegarku,
potocznie zwanym „cebul Ca”; krowa, któr Ca Janko wyprowadza na pastwisko,
to mechaniczny robot, a jednak chNopak pasie j Ca tradycyjnym sposobem,
uzYywaj Cac kija; nad wsi Ca przelatuje osobliwy twór – szkielet zwierzeCcy w ka-
peluszu, ze skrzydNami motyla; chNopi nie id Ca piechot Ca do pracy w polu lub
tezY nie jad Ca tam na furmankach, lecz korzystaj Ca z lataj Cacych wehikuNów;
wsiadaj Ca do nich z kosami i dzbankami na mleko; reCka zza chmur zrzuca
chciwym chNopom zNote monety – „manneC z nieba”, lecz te po dotknieCciu
zamieniaj Ca sieC w zwierzeCce kości; karbowy w salonie-izbie z zabytkowymi
obrazami za pomoc Ca skomplikowanej aparatury chemicznej destyluje bimber;

28 TamzYe, s. 59-61.
29 TamzYe, s. 59.
30 Nowy Janko Muzykant zostaN nakreCcony rok po wydaniu Wesela w Atomicach (1959)

MrozYka. Utwór ten, jak s Cadzi w swoim artykule Marek Hendrykowski, N Caczy z filmem Lenicy
o wiele wieCcej, nizY z nowel Ca Sienkiewicza; zob.: M. H e n d r y k o w s k i, Nowy Janko

Muzykant – arcydzie)o polskiej animacji, „Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 19-20, s. 200-202.
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we dworze odbywaj Ca sieC wiejskie zabawy – pary tańcz Ca rock’n’rolla na ludo-
w Ca nuteC; bogaty chNop na skuterze i z widNami udaje sieC w pościg za Jan-
kiem, który ukradN fortepian; we śnie sam Chopin ściska dNoń Jankowi; na
jawie uskrzydlona Muza wreCcza mu laur chwaNy i zamienia kroweC w Pegaza.
Niespójności s Ca bezpośrednio i z caN Ca oczywistości Ca zawarte w przywoNa-

nych obrazach – zgodnie z wymogami sceny groteskowej31. Zawieraj Ca one
w sobie aspekt zarówno śmieszności, jak i niezwykNości. Taki stan rzeczy
powoduje u widza równoczesn Ca, dezorientuj Cac Ca reakcjeC odczucia dziwności
i rozbawienia. Jest to spowodowane farsowym ujeCciem wydarzeń, wNaściwe
scenom karnawaNu – chaotycznym i peNnym absurdu. ZY artobliwe jest przede
wszystkim zestawienie barwnego folkloru wsi i stereotypowości jej miesz-
kańców z nowoczesn Ca, miejsk Ca technologi Ca. Postawa i zachowanie bohate-
rów wyrazYaj Ca z jednej strony naiwność, wiareC w Opatrzność, ale i chciwość.
Z drugiej strony – zachwyt, wreCcz zatracenie sieC w „cudach” techniki. W spo-
sób dobitny wskazuje na to scena, w której sypi Ca sieC dukaty, tak zwana man-
na z nieba oraz wieśniacy zachowuj Cacy sieC w sposób zachNanny.
Ukazani w filmie chNopi nie s Ca mentalnie gotowi na przyjeCcie nowinek

techniki. Nadal nie wyzbyli sieC prowincjonalnego gustu i wiary w przes Cady.
Na dachach chaNup wyrastaj Ca anteny satelitarne, a chNopi i tak tradycyjnym
zwyczajem peCdz Ca bimber. Na pole lec Ca helikopterem, ale posNuguj Ca sieC wy-
szczerbionymi kosami. S Ca bogaci, ale wci CazY sieCgaj Ca po wieCcej, dosNownie:
nadstawiaj Ca dNonie i fartuchy, aby zdobyć jak najwieCcej zNotych monet spada-
j Cacych z nieba. Groteska ma tu zatem charakter satyry na nawyki i przywary
ludzkie. Przywary te zostaNy podkreślone poprzez wygl Cad bohaterów. Ich
sylwetki (ludowe wycinanki z papieru) ukazano w sposób karykaturalny z do-
minuj Cac Ca cech Ca osobowości zaznaczon Ca jednym szczegóNem: czerwony nos –
alkoholizm; sumiasty chNopski w Cas – chciwość, butność.
WydźwieCk humorystyczny animacji budowany jest takzYe poprzez manipu-

lowanie jej warstw Ca plastyczn Ca i audytywn Ca. Niespójność rodzi sieC na zasa-
dzie skojarzeń: plastycznych, muzycznych i odniesień do świata rzeczywiste-
go. W obrazie chNopa peCdz Cacego na skuterze efekt komiczny wyzwala poja-
wienie sieC samego obrazu, to jest kontrastu skutera i wideN, przy czym Lenica
posNuguje sieC tu dwoma rózYnymi tworzywami plastycznymi: chNop – pNaska
wycinanka, skuter – zdjeCcie rzeczywistego pojazdu. Obrazek ten uzupeNnia
efekt dźwieCkowy: nierealna postać i realny warkot skutera32.

31 J e n n i n g s, dz. cyt., s. 62.
32 W. M a k o w i e c k i, Poetyckie kolazNe filmowe Jana Lenicy, [w:] Jan Lenica. Pla-

kat grafika film [kat wyst ] oprac Z Schubert W Makowiecki Poznań 1973 s 14
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Prezentowana w filmie rzeczywistość podszyta jest jednakzYe – zgodnie
z definicj Ca sytuacji groteskowej – niepokojem. Poszczególne, wymienione
powyzYej zdarzenia emanuj Ca atmosfer Ca fantastyczności, pomimo tego, izY zo-
staNy osadzone w konkretnej, realnej rzeczywistości, czyli w melancholijnej
wsi mazowieckiej. Poczucie niepokoju wyrasta zatem z doświadczenia świata,
w którym dotychczasowy porz Cadek, zgodny z normami codziennego zYycia,
zostaje zakNócony i zast Capiony swoist Ca „antynorm Ca”. Obserwuj Cac konotacje
obrazu groteskowego i badaj Cac treść symboliczn Ca w odniesieniu do ogólnego
sposobu myślenia twórcy, mozYemy rozpoznać w tymzYe obrazie pierwiastek
leCku. Zreszt Ca źródNem materiaNu groteskowego jest zawsze pierwotny mecha-
nizm, za pomoc Ca którego elementowi demoniczności nadaje sieC pozór śmiesz-
ności. Groteska bowiem, z uwagi na aspekt okropności, w formie symbolicz-
nej wyrazYa osobiste niepokoje autora. SNuzYy jako wyraz tego wszystkiego do
czego autor czuje niecheCć, jako opozycji tego, co uznaje za ideaN33; w przy-
padku filmu Lenicy równiezY tego, co w jego kreCgu kulturowym i ówczesnej
sytuacji spoNeczno-politycznej wzbudzaNo najwieCkszy leCk34.
Marek Hendrykowski zauwazYa:

Zawartość tego niezwykNego filmu wi CazYe sieC ściśle z kryzysem duchowym popaździerni-
kowej Polski, w której wolność, a mozYe trafniej – zablokowane przez ekipeC GomuNki
zbiorowe pragnienie wolności zostaje zamienione na maN Ca stabilizacjeC35.

W podobnym duchu pisaN wcześniej, tzn. w 1977 roku, Zygmunt KaNuzYyń-
ski:

Nowy Janko Muzykant czy Labirynt stanowiNy swego rodzaju manifest i byNy nieodN Cacz-
n Ca czeCści Ca fermentu, jaki wstrz CasaN wówczas kultur Ca. Niektóre obrazy miaNy wreCcz znacze-
nie symbolów-demonstracji, np. w Nowym Janku Muzykancie kosiarze lecieli do pracy na
nowoczesnych helikopterach, ale uzbrojeni w stare poszczerbione kosy kościuszkowskie.
ByNa to satyra na polsk Ca podwójność cywilizacyjn Ca36.

Szereg drobnych wydarzeń opieraj Cacych sieC na splocie farsowego absurdu
z tendencj Ca dionizyjsk Ca (pogwaNcenie utartych norm, atak na podstawy rze-
czywistości), jakie obserwujemy w animacji Nowy Janko Muzykant, uzasad-
nia, zYe mamy tu do czynienia ze szczególn Ca sytuacj Ca groteskow Ca. Na czym

33 J e n n i n g s, dz. cyt., 67.
34 TamzYe, s. 70.
35 Dz. cyt., s. 202.
36 Lenica w Warszawie, s. 17-18.
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ona polega? W warstwie fabularnej obrazowany przez LeniceC świat polskiej
wsi powoduje u widza rozbawienie, a zarazem niepokój. Jednak dopiero na
gNeCbszym poziomie, poziomie symbolicznym, odczuwamy prawdziw Ca grozeC.
Dzieje sieC tak dlatego, zYe ogl Cadana na ekranie rzeczywistość odnosi sieC do
realnie istniej Cacej. W formie zawoalowanej autor wyrazYa niepokoje dotycz Cace
jak najbardziej aktualnego spoNeczno-politycznego stanu rzeczy. MozYna przy-
puszczać, zYe to wNaśnie ta konkretna polska rzeczywistość stanowi wedNug
Lenicy swoist Ca „antynormeC”. Groza jest jednak zNagodzona dzieCki medium
filmowemu, które stawia nas w roli obserwatorów, a tym samym pozwala na
dogodny dystans.
Animacja Nowy Janko Muzykant (1960) to „ostatni moment, w którym

rozbrzmiewa śmiech Lenicy”37. W Labiryncie (1962) obraz świata i czNo-
wieka jest juzY jednoznacznie zNowrogi. Operuj Cac symbolem miasta-labiryntu
artysta dociera do mechanizmu dziaNania rezYimu totalitarnego. WNaśnie do
tego filmu najtrafniej stosuje sieC Kayserowski opis świata groteskowego.
Świat ten jawi sieC jako obcy i absurdalny, zagrazYaj Cacy czNowiekowi. Nie sposób
go tezY wyjaśnić za pomoc Ca logicznych kategorii przyczynowo-skutkowych.
W wypadku analizowanej animacji, sytuacja groteskowa zasadza sieC na

schemacie jednostki prześladowanej przez wrogi, obN Cakany świat próbuj Cacy
zmiazYdzYyć j Ca wszelkimi mozYliwymi sposobami. GNówny bohater animacji –
pan w meloniku – jest śledzony, wieCziony i torturowany, a przy próbie ucie-
czki zostaje ostatecznie unicestwiony. NapadnieCty przez stado groźnych póN-
ptaków-póNludzi zginie, spadaj Cac w dóN na kikutach skrzydeN. Tego typu
agresywna postawa wobec jednostki jest cech Ca staN Ca wspóNczesnej groteski.
Podstawowym w tym wypadku zaNozYeniem jest to, zYe groteska stanowi jedyny
rzeczywisty wymiar zYycia, a sytuacje groteskowe dotycz Ca tezY przecieCtnego
czNowieka38. Humor jest tu raczej nikNy, choć oczywiście nadal obecny. Jest
to „pierwiastek śmiechu przez zaciśnieCte zeCby” – jak określiN go Bernard
McElroy39. Widz ma poczucie, izY ogl Cadana na ekranie sytuacja to ponury
zYart.
Miasto-labirynt, do którego bohater przybywa na przypieCtych sztucznych

skrzydNach, ewokuje aureC niebezpieczeństwa. Puste ulice i zachmurzone niebo
w zestawieniu z monumentaln Ca, sztuczn Ca architektur Ca poteCguj Ca atmosfereC

37 R. M a r s z a N e k, Maszyny na rykowisku, [w:] Jan Lenica w „Kwancie”, s. 55.
38 B. M c E l r o y, Groteska i jej wspó)czesna odmiana, tNum. M.B. Fedewicz, [w:]

Groteska, s. 165.
39 TamzYe.
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zagrozYenia. Sterylna, zdehumanizowana rzeczywistość miasta-labiryntu zakNa-
da odwrócenie ogólnie przyjeCtych norm i wartości, i zast Capienie ich „antynor-
m Ca”. Bernard McElroy pisze, zYe jednak „nie neguje ona logiki racjonalnego
świata; zasteCpuje j Ca przekonuj Cac Ca antylogik Ca, wewneCtrznie spójn Ca, przemawia-
j Cac Ca do wyobraźni nieracjonalności Ca, która podwazYa konwencjonaln Ca funkcjeC
rozumu”40. Kiedy groteska wykrzywia normaln Ca perspektyweC, wszelkie wy-
darzenia rozwijaj Ca sieC zgodnie z logik Ca marzenia sennego. W jednym z okien
kamienicy pojawia sieC ogromnych rozmiarów twarz śmiej Cacego sieC starca.
W innym kobieta-ptak szyje gNoweC meCzYczyzny. Zza szyby kolejnego budynku
wyNaniaj Ca sieC namieCtne odaliski wabi Cace samców o ptasich tuNowiach, pozosta-
wiaj Cace ostatecznie jedynie obgryzione fruwaj Cace szkielety. Owa logika ma-
rzenia sennego jest ponadto zaakcentowana za pomoc Ca uzYytego tworzywa,
czyli fotografowanych kolazYy. One takzYe dziaNaj Ca surrealn Ca metaforyk Ca.
Świat ten jawi sieC na opak, jest niezgodny z potocznym doświadczeniem.

Nawet wskazówki ksieCzYyca-zegara poruszaj Ca sieC do tyNu. Od momentu wyl Ca-
dowania w mieście przybysz jest nieustannie obserwowany, a spaceruj Cac,
wci CazY napotyka dziwaczne stwory, nieprzystaj Cace w zYaden sposób do znanego
porz Cadku świata. W sposób raptowny i niespodziewany, co jest znamienne dla
groteski, nasteCpuje ci Cag niepokoj Cacych sytuacji.
Gdy pan w meloniku/Ikar 2 bohatersko uwalnia dameC ze szponów smoka

i wreCcza jej kwiat rózYy, ona dobrowolnie powraca w objeCcia bestii. I chociazY
sam bohater jest bezsilny w swych szlachetnych odruchach, to s Ca one jedy-
nym o co mozYe walczyć, jezYeli pragnie zachować choćby pozory samodziel-
ności i kontroli nad wNasn Ca tozYsamości Ca. Dlatego wNaśnie przeciwstawia sieC
zastanemu porz Cadkowi i podejmuje próbeC wyswobodzenia damy, choć jego
szlachetny czyn i tak jest skazany na fiasko.
Po wejściu do jednej z kamienic bohater zostaje pojmany przez ogromn Ca

mechaniczn Ca reCkeC i poddany rozmaitym planowym zabiegom. Przy pomocy
skomplikowanej aparatury „maszyna-uczony” prześwietla gNoweC pana w melo-
niku i odnajduje w niej niebezpieczne myśli. Lenica zwizualizowaN je jako
pulsuj Cacy czerwony punkt poruszaj Cacy sieC swobodnie w mózgu bohatera. Te-
raz nasteCpuje pobranie odcisku palca oraz caNa seria eksperymentów: pomiary
gNowy, „oliwienie” mózgu oraz zakuwanie w klatkeC niepozY Cadanych myśli.
Groteskowość, jako struktura podpatrywanego na ekranie świata, nacecho-

wana jest groźnymi napieCciami i niespójności Ca, a sytuacje, jakie nasteCpuj Ca
w owym odmienionym świecie, s Ca jego integraln Ca czeCści Ca. Bohater czuje, zYe

40 TamzYe, s. 164.
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nie sposób w nim zYyć. Nie chodzi tu jednak o leCk przed śmierci Ca, lecz o leCk
przed zYyciem. WNaśnie dlatego pan w meloniku salwuje sieC ucieczk Ca. Wyba-
wieniem okazuje sieC dla niego śmierć.
UzYyta w Labiryncie groteska jest środkiem wzmacniaj Cacym konflikt po-

mieCdzy tym, co „ja”, a groźnym światem zewneCtrznym41. Konflikt ten przy-
biera postać ataku na jednostkeC. Ma on zarówno aspekt psychiczny (inwigi-
lacja), jak i fizyczny (tortury). Świadomość rozdźwieCku mieCdzy „ja” a tym,
co w stosunku do tego „ja” obce, staje sieC obsesyjna i determinuj Caca wszelkie
funkcje zYyciowe. Bohater traci tozYsamość, staj Cac sieC ofiar Ca agresji, która nie
dopuszcza mozYliwości obrony. Widać zatem, zYe centraln Ca postaci Ca filmu jest
czNowiek: wyalienowany i upokorzony.

*

Celem groteski w filmie Lenicy jest demaskacja rzeczywistości, znieksztaN-
cenie powierzchni zjawisk w taki sposób, azYeby mozYna byNo dotrzeć do kryj Ca-
cej sieC pod ni Ca, podszytej nieustannym leCkiem, nieludzkiej egzystencji42.
Ponury zYart, z jakim sieC tu spotykamy, ma być wstrz Casem dla wrazYliwości
widza, dla jego poczucia, zYe zYyje w bezpiecznym, racjonalnie urz Cadzonym
świecie43. Zdaniem BogusNawa Zmudzińskiego: „Kontrast pomieCdzy postaci Ca
uskrzydlonego bohatera, elegancj Ca architektury miasta, jego niew Catpliwym
bogactwem, a tym, co go w tym mieście spotyka, pozostaje na zawsze w pa-
mieCci widza”44. Rzeczywistość Labiryntu odarta z zasad etycznych staje sieC
przewrotn Ca gr Ca, mrocznym zYartem. Ta groteskowa gra fascynuje i poci Caga
i, chociazY budzi odrazeC, nie daje o sobie zapomnieć nawet po zakończeniu
filmu.

SPOSOBY KONSTRUOWANIA FIGURY GROTESKOWEJ

GNównym bohaterem wieCkszości filmów Lenicy jest, wspominany przeze
mnie kilkakrotnie, pan w meloniku. Obok niego wysteCpuj Ca tezY inne postaci

41 TamzYe, s. 150.
42 TamzYe, s. 153.
43 TamzYe, s. 164.
44 1961-1970: Z)ota dekada, [w:] Polski film animowany, red. M. GizYycki, B. Zmudziński,

Warszawa 2008, s. 41.



252 EMILIA NECDZI

ludzkie, reprezentuj Cace ogóN spoNeczeństwa, a takzYe rozmaite twory grotesko-
we. Schematycznie bohaterów mozYna przedstawić w ten sposób: pan w melo-
niku – ogóN ludzi – twory groteskowe. Na tak zarysowanej linii wytwarza sieC
groteskowe napieCcie – nonkonformizm i indywidualizm dzYentelmena w melo-
niku jawi sieC w kontrze wobec groźnego, niespójnego świata reprezentowane-
go przez pozostaNych bohaterów.
Ludzie, z którymi styka sieC gNówny bohater, zrezygnowali z myślenia,

podporz Cadkowali sieC zastanemu światu. Ich myśli i uczucia ulegNy caNkowitej
likwidacji, a pustkeC swojego świata wypeNniaj Ca nic nieznacz Cacymi frazesami.
Stali sieC karykaturami ludzi, zmechanizowanymi manekinami. To dlatego
w takich filmach, jak Pan G)owa, NosorozNec, Nowy Janko Muzykant rysy twa-
rzy postaci s Ca pozbawione cech indywidualnych. Formy ich gNów zostaNy
sprowadzone przez LeniceC do zgeometryzowanych, pNaskich plam barwnych,
obwiedzionych grubym czarnym konturem, ze schematycznie zaznaczonymi
szczegóNami twarzy: oczami, nosem i ustami. Fizjonomie postaci s Ca uprosz-
czone i silnie zdeformowane, czeCsto po prostu przypominaj Ca maski. „CaNkowi-
te uzbrojenie mechanicznych ludzi, zwierz Cat czy obiektów, tchn Ca w poszcze-
gólne sceny zYycie jak z zegara z kukuNk Ca i kazYda czynność od jedzenia do
mówienia, czytania gazet azY po sNuchanie i myślenie rozwija sieC jak w salonie
peNnym automatów do gier” – napisaN w artykule o filmie animowanym Leni-
cy pt. Adam 2 Alf Brustellin45.
Równolegle do świata ludzi zYyj Ca w animacjach Lenicy twory groteskowe.

S Ca one najczeCściej uosobieniem wrogich siN zewneCtrznych. Skonstruowane
przez autora na zasadach hybrydyzacji oraz autonomizacji (czyli usamodziel-
niania sieC odN Caczonych od caNości elementów) figury te wpisuj Ca sieC w typowy
dla groteski paradygmat ikonograficzny, przefiltrowany jednak przez oryginal-
n Ca wyobraźnieC rezYysera.
Wielu reprezentantów groteski antropomorficznej w formie kalekiej, znie-

ksztaNconej dostrzec mozYna zwNaszcza w animacji Krajobraz. Film ten jest
interpretowany przez amerykańskiego pisarza Stevena Weinera jako symbo-
liczna transpozycja przezYyć Lenicy z czasów II wojny światowej i zarazem
jego rozprawa z sowieckim totalitaryzmem. Weiner postrzega teC mroczn Ca
historieC jako najbardziej osobisty, a zarazem najbardziej polityczny film Leni-
cy. Ogl Cadamy w nim groteskowo znieksztaNcone ciaNa ludzkie pozbawione
kończyn, o tuNowiach z wypalonymi dziurami, przez które wylewaj Ca sieC wneCt-

45 „Adam 2”. Apogeum surrealistycznej wizji, tNum. M. Wróblewska-JarmoNowicz, [w:] Jan
Lenica w „Kwancie”, s. 114.
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rzności, postaci przemienione w architektoniczne bloki lub tezY istoty pozYeraj Ca-
ce sieC nawzajem. Choć okaleczone, zachowuj Ca one funkcje zYyciowe. Poruszaj Ca
sieC, obserwuj Ca siebie nawzajem, szczerz Ca zeCby albo, jak w przypadku uwodzi-
cielskich kościanych figur z jelenimi rogami, wabi Ca w zastawione nawzajem
przez siebie puNapki. KsztaNty tworów s Ca organiczne, mieCkkie, nieregularne,
obwiedzione czarn Ca cienk Ca obwódk Ca; ksztaNty pomników i obelisków – zgeo-
metryzowane, ale o steCpionych kraweCdziach. Pulsowanie światNa, przenikanie
sieC form, jaskrawe „sztuczne” kolory: seledynowy, kobalt, fuksja, fiolet,
a takzYe nieostro fotografowane kadry poteCguj Ca mocno odrealnion Ca, hipnotycz-
n Ca aureC animacji.
Postaci Ca centraln Ca filmu jest autonomiczny twór Ucho, przestraszony,

peNzaj Cacy wśród martwych ciaN. Weiner dopatruje sieC w nim samego Lenicy,
który jako maNy chNopiec przezYyN wojneC w Mielcu, gdzie widziaN egzekucje
oraz rozkNadaj Cace sieC szcz Catki ludzkie. Krytyk pisaN: „[...] ów chNopiec zostaN
zredukowany na zasadzie synekdochy do wielkiego ucha – z twarz Ca zdefor-
mowan Ca jakzYe dobrze znanym Polakom uczuciem przerazYenia. Wedle sNów
samego Lenicy: «sNucha on odgNosów policji, strachu..., zniewolenia»”46.
Znacznie czeCściej, nizY groteskowym zabiegiem autonomizacji, rezYyser

posNuguje sieC groteskowym zabiegiem hybrydyzacji. Jako hybryda zostaNa
skonstruowana m.in. mechaniczna krowa z animacji Nowy Janko Muzykant.

„ZwierzeC” ma Neb i ogon krowy, natomiast tuNów to sprawnie funkcjonuj Cacy
mechaniczny agregat na kóNkach. WieCkszość bohaterów Labiryntu zbudowana
jest z poN Caczenia heterogenicznych elementów: fragmentów ciaN ludzkich,
zwierzeCcych, rozmaitych urz Cadzeń i „ozYywionych szkieletów”. PrzykNadem
mozYe być fruwaj Cacy twór o ciele ptaka, najprawdopodobniej kruka, z natu-
ralnych rozmiarów ludzk Ca gNow Ca o meCskich rysach twarzy. Oprócz samców
o ptasich tuNowiach wysteCpuj Ca tu takzYe inne hybrydy: poruszaj Cacy sieC samo-
istnie szkielet dinozaura, mors w cylindrze ze skrzydNami motyla, kobieta-
-ptak, czNowiek-wazYka, mechaniczny „brodacz” w okularach powstaNy z zespo-
lenia ludzkiej gNowy z tuNowiem elektronicznego robota. Tworzywo plastycz-
ne, jakim Lenica posNuzYyN sieC, aby zbudować wymienione postaci, pochodzi
z rozmaitych czasopism (o modzie, wneCtrzach mieszkalnych i przyrodzie)
z końca XIX wieku. S Ca to wycieCte z kartek tych pism: postaci, rozmaite re-
kwizyty z najblizYszego otoczenia czNowieka; meloniki, gramofony, sprzeCty,
ale takzYe ciaNa ptaków rózYnych gatunków. Wszystkie one zostaNy nasteCpnie

46 S. W e i n e r, „Krajobraz” Jana Lenicy, „Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 19-20,
s. 192.
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pocieCte na fragmenty i zestawione w nowych hybrydycznych konfiguracjach.
Z racji tego, zYe materiaN graficzny zaczerpnieCto ze starych zYurnali, obraz
filmowy jest utrzymany w monochromatycznej, stonowanej kolorystyce; sepii,
szarości, czerni i bieli. Jedynie w kilku sekwencjach Labiryntu, to znaczy
tych przedstawiaj Cacych teatr wodewilowy i pulsuj Cace „myśli” pana w meloni-
ku, kadry zostaNy reCcznie podkolorowane przez rezYysera.
W wielu pracach filmowych Lenicy mozYemy doszukać sieC równiezY śladów

groteskowej animacji, polegaj Cacej na obdarowywaniu zYyciem martwych przed-
miotów. Zabiegowi temu poddano przedmioty-bohaterów filmu Dom, w któ-
rym zYarNoczny kN Cab wNosów wysysa mleko z butelki i pochNania kartkeC papie-
ru, a rozmaite stare rupiecie sprawnie funkcjonuj Ca bez udziaNu czNowieka.
Z kolei tytuNowa bohaterka filmu A, nadnaturalnych rozmiarów litera ozYywa-
j Cac zaczyna zneCcać sieC nad w CatNym czNowiekiem-intelektualist Ca. Zmateriali-
zowana litera A, niczym anonimowy oprawca poszturchuje bohatera, wpycha
w k Cat pokoju, przygniata, torturuje, aby w końcu doprowadzić do utraty przy-
tomności i zamienić jego zYycie w koszmar. Znamiona sekretnego zYycia maj Ca
nawet powikNane roślinne sploty z animacji Kobieta-kwiat oraz kwiaty zbu-
dowane z kości i p Caczkuj Cace Nodygi wyobrazYone jako ityfallus z filmu Kraj-
obraz i Adam 2.

Do charakterystycznego dla „groteski mechanicznej” paradygmatu ikono-
graficznego nalezY Ca ponadto haNaśliwe helikoptery, którymi przemieszczaj Ca sieC
wieśniacy do pracy w polu w animacji Nowy Janko Muzykant, a takzYe apara-
tura do „odmózYdzYania” i formowania gNowy pojawiaj Caca sieC w Panu G)owie,
Labiryncie, NosorozNcu, Adamie 2 i Ubu-Królu. Aparatura widoczna w filmie
Labirynt skNada sieC z kolazYu rycin wycieCtych przez LeniceC z XIX-wiecznego
francuskojeCzycznego czasopisma naukowego o wynalazkach technicznych –
„La Nature” (z rycinami Louisa Peyota). Z racji tego, zYe rysunki przedsta-
wiaj Ca autentyczne czeCści maszyn, to caNa aparatura wygl Cada realistycznie
i przekonywuj Caco groźnie. Natomiast, jeśli chodzi o oprzyrz Cadowanie obecne
w pozostaNych animacjach – s Ca to samodzielne rysunki Lenicy – przedstawia
sieC ono zabawnie i dosyć niewinnie. Przypomina raczej zdezelowan Ca aparatureC
chemiczn Ca sNuzY Cac Ca szkolnym doświadczeniom, nizY narzeCdzie tortur.
Świat animacji Lenicy jest – z jednej strony – światem, którego sztywne

ramy kreCpuj Ca jednostkeC i wymuszaj Ca na niej dostosowywanie sieC do narzuco-
nych standardów, jednak z drugiej strony – ma on pNynne kontury i bardzo
chwiejne punkty odniesienia. W sposób dosNowny zostaNo to pokazane w fil-
mie Adam 2, beCd Cacym histori Ca nowego Adama, który na rowerze spieszy
przez epoki i światy w poszukiwaniu drzew m Cadrości. Kolejne światy, które
odwiedza, s Ca chaotyczne, a z jednej rzeczywistości Natwo przejść w drug Ca –
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dziwn Ca, urojon Ca. Poprzez odbiornik telewizyjny Natwo wpaść w totaln Ca telewi-
zyjn Ca świadomość (czarno-biaNe dokumentalne zdjeCcia odpalania rakiet i kata-
strof lotniczych), a z windy wypaść do samoobsNugowego piekNa wystylizowa-
nego za pomoc Ca roślinnych ornamentów na duszn Ca cieplarnieC (barwne wNasno-
reCczne rysunki Lenicy). eatwo tezY zgubić sieC w labiryncie wNasnej duszy,
labiryncie o wielu wyjściach lub tezY dostać sieC do Raju, w którym wcale nie
ma Ewy. Światy przerazYaj Cace i komiczne zarazem wypeNnione s Ca fantastycz-
nymi zwidami, czarownicami, szkieletami, mieCsozYernymi kwiatami, statkami
powietrznymi i komputerami. MozYna w nich stracić wNasn Ca gNoweC i odnaleźć
j Ca zamiast jajka na śniadanie albo trafić przed oblicze zagadkowych seCdziów
z kwadratowymi czaszkami.
W animacji Adam 2 napotkać mozYna motywy treściowe i zapozYyczenia

scenograficzne z innych filmów, zarówno z Pana G)owy, Nowego Janko

Muzykanta, jak i Labiryntu czy A. Pojawiaj Ca sieC one nie tylko jako cytaty
z wcześniejszych animacji, lecz nawet jako analogiczne sytuacje, znaki, sym-
bole, uzyskuj Cace w nowych zestawieniach nieco inne znaczenia i daj Cace nowe
mozYliwości interpretacyjne. ZY yciorys Adama Drugiego – zarówno retrospek-
cja, jak i wizje dotycz Cace przyszNości – dostarcza materiaNu do wielu dygresji,
z dotycz Cacymi PiekNa i Raju wN Cacznie. Setki alegorii mozYna interpretować
jako filozoficzne dylematy odnosz Cace sieC do wolności i dyktatury, jednostki
i zbiorowości, czNowieka i techniki, egzystencjalnego strachu i radości zYycia.
Przy czym film ten, ze wzgleCdu na bogactwo wizualne, jest tezY przygod Ca dla
oka. Wspomniana luźna kompozycja dramaturgiczna animacji pozwala na
tworzenie jak gdyby filmów w filmie, na szkatuNkow Ca struktureC, a tym samym
autonomizacjeC epizodów47.

*

PowoNuj Cac do zYycia zupeNnie fantastyczne, groteskowe twory Lenica w spo-
sób metaforyczny, a zarazem bardzo dobitnie, bo w sposób obrazowy, akcen-
tuje za ich pośrednictwem antynomie wspóNczesnego świata. Upiorne istoty
czyni reprezentacjami wszechogarniaj Cacego zNa, gNupoty, leCku i niepokoju.
DzieCki temu, izY s Ca one atrakcyjne wizualnie i wywoNuj Ca u widza rozbawienie,
pozwalaj Ca zrealizować jeden z gNównych celów groteski – speNniaj Ca funkcjeC
katharsis, czyli za pomoc Ca śmiechu pomagaj Ca unieszkodliwić leCk.

47 J. G i zY y c k i, Pogoń Adama Drugiego za pe)ni Ca zNycia, [w:] Jan Lenica w „Kwan-

cie”, s. 118-119.
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WARSTWA DŹWIECKOWA

„Osi Ca” filmów animowanych Lenicy jest niew Catpliwie ich strona wizual-
na. Niemniej jednak poetykeC groteskowości artysta buduje takzYe za pomoc Ca
warstwy audytywnej. Odbywa sieC to poprzez: 1. wyeliminowanie dialogu
i w ogóle naturalnej ludzkiej mowy; 2. wN Caczenie do danego filmu ściezYki
dźwieCkowej opartej na zamierzonej dysharmonii brzmieniowej. Zabiegi te
wprowadzaj Ca niespójności w ogl Cadany na ekranie mikroświat, wywoNuj Cac tym
samym u widza poczucie dezorientacji. W ten sposób poteCguj Ca efekty uzyski-
wane na drodze groteskowych operacji deformacyjnych na materiale wizual-
nym. PrzeNamuj Ca równiezY nawyki percepcyjne odbiorcy oraz aktywuj Ca ci Cagi
swobodnych skojarzeń, pobudzaj Cac intelekt i wyobraźnieC. „DźwieCk w moim
filmie speNnia rózYnorakie funkcje, mieCdzy innymi zasteCpuje dialog. Prowadzi
on z obrazem rodzaj kontrapunktu, staraNem sieC zrózYnicować jego dziaNania,
stosuj Cac dźwieCk opóźniony, echo akustyczne, przedwczesny – zwiastuj Cacy
akcjeC, odwrócony – dziaNaj Cacy przez zaskoczenie jak gag” – pisaN rezYyser48.
Lenica w swoich filmach animowanych rezygnuje z dialogów naturalnych,

bezpośrednich, toczonych pomieCdzy bohaterami, gdyzY jest przekonany, zYe
wymiana zdań pomieCdzy nimi nie prowadzi do jakiegokolwiek porozumienia.
Pojedyncze, znieksztaNcone sNowa objawiaj Ca sieC jedynie w formie „sygnaNów
zNa”, co wzbudza w widzu zamierzony niepokój. W animacji Ubu król pod-
kNad dźwieCkowy jest peNen odrazYaj Cacych odgNosów – sNowa krzyzYuj Ca sieC ze
sob Ca, tworz Cac dwuznaczne neologizmy o nieprzyjemnym brzmieniu. Jest to
jedyna animacja, w któr Ca Lenica wN Cacza dialogi (zapozYyczone z oryginalnego
tekstu Jarry’ego), lecz s Ca one szcz Catkowe, mozYna rzec „zdeformowane”. Ko-
mentarz odautorski, napisany i czytany przez samego Eugène Ionesco, poja-
wia sieC w dwóch animacjach – Pan G)owa i NosorozNec. W filmach tych
zastosowano takzYe warstweC dźwieCkow Ca, w której pojawiaj Ca sieC dźwieCki od-
ksztaNcone, asynchroniczne, „wyolbrzymione, udziwnione metodami muzyki
konkretnej”49 (np. groźne pomruki nosorozYców). Stanowi Ca one swego rodza-
ju dowcipy muzyczne.
Brak komunikacji werbalnej pomieCdzy bohaterami czy narracji spoza kad-

ru, zatem odautorskiego komentarza, dostrzec mozYna nawet w dNugometrazYo-

48 J. L e n i c a, Film i formy narracji wizualnej, [w:] Jan Lenica w „Kwancie, s. 71.
49 Z. L i s s a, 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 i aktywności, gdyzY twórca proponuje bardzo subiektywn Ca wizjeC zarówno
w sposobie ujeCcia tematu, jak i w warstwie plastycznej. W wypadku peNnego
metrazYu brak dialogów stwarza dodatkow Ca trudność. W animacji Adam 2

jedynie w kilku miejscach pojawiaj Ca sieC napisy na wzór filmów niemych.
SNowo i dialog zast Capiono warstw Ca akustyczn Ca, szmerami i innymi efektami
dźwieCkowymi. FunkcjeC dominant podejmuje muzyka, zasteCpuj Cac dialogi i ref-
leksje bohatera, a zarazem staj Cac sieC komentarzem i akompaniamentem. Ele-
ment muzyczny wchodzi w relacjeC z obrazem na zasadzie kontrapunktu; wy-
steCpuje w postaci dźwieCku opóźnionego lub przedwczesnego, maj Cacego zwias-
tować akcjeC albo tezY odwróconego, dziaNaj Cacego przez zaskoczenie50.

StaraNem sieC – mówiN Lenica – jak najbardziej odejść od tradycyjnej ilustracji naturalis-
tycznej, stosować kontrapunkt, nie ilustrować akcji efektami dźwieCkowymi, ale na odwrót
– sugerować muzyk Ca to, czego nie widać. StaraNem sieC, aby caNa warstwa muzyczno-dźwieC-
kowa byNa samodzielnym elementem filmu51.

NalezYy przypomnieć, zYe w latach 50. i 60. XX wieku za ideaN filmu ani-
mowanego uwazYano klasyczn Ca kreskówkeC Disneya, opieraj Cac Ca sieC na idealnej
synchronizacji obrazu, dźwieCku i ruchu. Zgodnie z tym zaNozYeniem muzyka
stanowiNa „kulisy” dla obrazu, towarzyszyNa rozwijaj Cacej sieC akcji, kreowaNa
szeroko pojeCt Ca atmosfereC animacji, na przykNad budowaNa nastrój wesoNości
w krótkich burleskach. Lenica przeNamaN tego rodzaju symultanizm. WNasne,
oryginalne koncepcje zrealizowaN wspóNpracuj Cac z awangardowym kompozyto-
rem WNodzimierzem Kotońskim52. Muzyk posNuzYyN sieC bardzo nowatorskimi,
jak na ówczesne lata, pomysNami brzmieniowymi czerpi Cac z najnowszych
technik przetwarzania dźwieCku, mieCdzy innymi z muzyki elektronicznej53.

50 TamzYe, s. 18.
51 J. L e n i c a, Duch w lampie, [w:] Jan Lenica. Labirynt [kat. wyst.], oprac. E. Czer-

wiakowska, T. Kujawski, Poznań 2002, s. 195.
52 WNodzimierz Kotoński (ur. 1925) – kompozytor, pierwszy twórca muzyki elektronicznej

w Polsce; jego twórczość wpisywaNa sieC w ówczesne światowe trendy. W latach 1957-1961
uczestniczyN w Kursach Nowej Muzyki w Darmstadt, dzieCki czemu pojawiNy sieC w polskiej
muzyce nowe nurty, wśród nich muzyka konkretna i elektroniczna. Efektem nowatorskich
poszukiwań brzmieniowych Kotońskiego byN pierwszy w Polsce utwór muzyki konkretnej
Etiuda konkretna (na jedno uderzenie w talerz) z 1959 r. Od 1967-1995 wykNadowca kompozy-
cji w Akademii Muzycznej w Warszawie; za: M. Z w y r z y k o w s k i, Pocz Catki muzyki
elektroakustycznej w Polsce, czyli o wczesnym okresie dzia)alności Studia Eksperymentalnego

Polskiego Radia, „Glissando” 2005, nr 4, s. 46.
53 Historia polskiej muzyki elektronicznej/elektroakustycznej jest zwi Cazana z warszawskim
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Nie odrzucaN jednak muzyki konkretnej54. Jej elementy odgrywaj Ca w anima-
cji Labirynt bardzo wazYn Ca roleC, a mianowicie kreuj Ca niesamowit Ca, groteskow Ca
rzeczywistość świata przedstawionego. Niekiedy przejmuj Ca roleC dominant
i wtedy wysteCpuj Ca w postaci realnych odgNosów wywoNuj Cacych przerazYaj Cace
efekty.
Kotoński posNuguje sieC równiezY stylizacj Ca. W filmie Dom w rezYyserii Leni-

cy i Borowczyka za pomoc Ca abstrakcyjnego dźwieCku „podbudowuje” kolazY
surrealistycznych scen. Tym sposobem starym fotografiom towarzyszy muzy-
ka katarynkowa, w chwili, kiedy bohater odwiesza kapelusz, sNychać gamy
fortepianowe, a w scenie erotycznej rozbrzmiewaj Ca „pościelowe” dźwieCki
saksofonu55.
Groteskow Ca niejednorodności Ca pomysNów muzycznych odznacza sieC nato-

miast ściezYka dźwieCkowa Kotońskiego skomponowana do animacji Nowy
Janko Muzykant. Jest tu miejsce dla muzyki konkretnej w postaci przetworzo-
nych gNosów ludzkich, odgNosów rozmaitych mechanizmów, a takzYe dla cyta-
tów z utworów Chopina, czasem przetworzonych elektronicznie oraz dla
bNyskotliwych stylizacji ludowych: chNopi tańcz Ca rock’n’rolla na ludow Ca
nuteC56.

Wizja ta – jak pisze Marek Hendrykowski – o Nadnych pareC lat wyprzedza PRL-owskie
starania o big-beat na rodzimych korzeniach. Awangardowy kompozytor WNodzimierz Ko-
toński z wyczuciem wyszedN naprzeciw groteskowej poetyce filmu Lenicy, kunsztownie
przetwarzaj Cac melodieC Krakowiaczek ci ja na czaczeC57.

Studiem Eksperymentalnym Polskiego Radia, powoNanym do zYycia w 1957 r. (pi Cate studio mu-
zyki elektronicznej w Europie i siódme na świecie). ByN to fenomen w ówczesnej polskiej
rzeczywistości. Do warszawskiego Studia ści Cagali tNumnie pionierzy i najwybitniejsi kompo-
zytorzy muzyki elektronicznej z Polski (jak WNodzimierz Kotoński, Krzysztof Penderecki
i BogusNaw Schaeffer) oraz caNego świata (wśród nich: Arne Nordheim; liderzy wNoskiej oraz
francuskiej awangardy, czyli Franco Evangelisti i François-Bernard Mâche; a takzYe prekursor
komputerowych eksperymentów, Amerykanin Lejaren Hiller). Studio za cel stawiaNo sobie –
poza tworzeniem awangardowych nurtów muzycznych – takzYe zrewolucjonizowanie muzyki
uzYytkowej; telewizyjnej, filmowej czy teatralnej. W ten sposób odcisneCNo swoje niepowtarzal-
ne pieCtno chociazYby na „polskiej szkole animacji”; podajeC za: http://www.polskieradio. pl/5/
283/Artykul/300881.

54 Zasadnicza rózYnica pomieCdzy muzyk Ca konkretn Ca a elektroniczn Ca sprowadza sieC do ro-
dzaju wykorzystywanego przez nie materiaNu dźwieCkowego. O ile w muzyce konkretnej uzYywa
sieC, mówi Cac najogólniej, odgNosów zYycia, o tyle materiaNem dla muzyki elektronicznej s Ca
dźwieCki sztuczne, stworzone za pomoc Ca generatorów czy syntezatorów dźwieCku.

55 L i s s a, dz. cyt., s. 19.
56 TamzYe, s. 19.
57 Dz. cyt., s. 202.
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W rezultacie tych zabiegów powstaNa hybryda muzyczna o groteskowym
charakterze. Warta zauwazYenia jest przy tym celowo wprowadzona niespój-
ność dźwieCku z obrazem, kontrastuj Caca z klasyczn Ca reguN Ca filmu, wedle której
muzyka stanowi ilustracjeC dla rozwijaj Cacej sieC fabuNy. W filmie Lenicy, z jed-
nej strony, realnie brzmi Caca muzyka wN Cacza sieC do nierealnego świata ludo-
wych wycinanek, a z drugiej – dźwieCki odrealnione stanowi Ca tNo scen, w któ-
rych ogl Cadamy fotograficzne reprodukcje sztychów. Zdarza sieC, zYe oba rodzaje
dźwieCków krzyzYuj Ca sieC ze sob Ca dla wywoNania efektu komicznego58.
Zgodnie ze wspomnianymi juzY koncepcjami Lenicy powstaNa takzYe muzy-

ka do animacji Krajobraz, skomponowana przez Garby’ego Leona59. Kom-
pozytor zastosowaN cztery sposoby tworzenia pogNosu, za których pomoc Ca
wykreowaN osobny świat dźwieCków: zwykNe echo, kamera pogNosowa, powie-
lone elektronicznie klaskanie i opóźnienie dźwieCku za pomoc Ca magnetofonu.
WykorzystaN przy tym rózYnorodne instrumenty i elementy muzyki konkretnej:
beCbny, flet, harmonijkeC, preparowany za pomoc Ca metalowych przedmiotów
dźwieCk fortepianu oraz szepty. Wszystkie te dźwieCki byNy odtwarzane ze
zmienn Ca szybkości Ca, zarówno w przód, jak i w tyN i nakNadane na siebie.
Lenicy zalezYaNo, aby fonia nie byNa zsynchronizowana z obrazem (co nie
znaczy, zYe synchronizacji tej w ogóle nie ma, bo na przykNad scena wyNupy-
wania oczu Uchu „wspóNbrzmi” z parti Ca basu). Wyabstrahowane z kontekstu
niepokoj Caco brzmi Cace odgNosy stworzyNy groźn Ca, hipnotyczn Ca aureC60, ale
nadaNy tezY filmowi autonomiczn Ca jakość.

*

Kreśl Cac powyzYsze uwagi dotycz Cace warstwy audytywnej filmów animowa-
nych Jana Lenicy, pragneCNam uzasadnić tezeC, zYe gra dźwieCków w przestrzeni
filmów artysty – oparta na niespójnościach i dysonansach, dzieCki czemu dzia-

58 M a k o w i e c k i, dz. cyt., s. 14.
59 Francis Leon (znany takzYe jako Garby Francis Leon) – wspóNczesny kompozytor i pia-

nista. UrodziN sieC w Nowym Yorku. UkończyN studia z zakresu kompozycji muzycznej na Uni-
wersytecie Harvarda w Cambridge (USA); tam tezY uzyskaN stopień naukowy doktora. StudiowaN
u tak wybitnych pianistów i kompozytorów, jak: Elliot Forbes, Earl Kim, Leon Kirchner,
Harold Schapero, czy Ivan Tcherepin. KoncertowaN z Johnem Cage’em i Davidem Tudorem
w ramach cyklu koncertów „Fromm Concert Series” organizowanych z inicjatywy Fundacji
Muzycznej im. Paula Fromma dziaNaj Cacej przy Uniwersytecie Harvardzkim. ZrealizowaN ściezYki
dźwieCkowe do kilku filmów wyprodukowanych przez tenzYe Uniwersytet; jednym z takich fil-
mów byN animowany Krajobraz (1974) Jana Lenicy.

60 W e i n e r, dz. cyt., s. 193.
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Naj Caca na odbiorceC przez zaskoczenie – wspóNtworzy poetykeC groteski oma-
wianych animacji, wspomagaj Cac mozYliwości oddziaNywania elementów wizu-
alnych. Mam nadziejeC, zYe nawet kilka wybranych przykNadów, do których
odwoNaNam sieC w niniejszej czeCści rozwazYań, tezeC teC w istocie potwierdza.

*

Groteska to typ zorganizowanego dzieNa artystycznego, które opiera sieC na
świadomie zaNozYonych dysonansach. Wszelkie dysonanse w grotesce musz Ca
być sfunkcjonalizowane i zharmonizowane, czyli tak pomyślane, aby coś
wyrazYaNy, i aby przekazywaNy pewn Ca wiedzeC o świecie. Nagromadzenie rózYno-
rodnych elementów nie jest – co nalezYy podkreślić – czyst Ca gr Ca wyobraźni,
lecz stanowi wyraz określonej koncepcji świata. Lenica precyzyjnie konstruuje
groteskowość świata przedstawionego za pomoc Ca konkretnych (opartych na
dysonansach) elementów, które skNadaj Ca sieC na dzieNo filmowe. S Ca to: grotes-
kowa fabuNa; karykaturalnie zdeformowane postaci ludzkie lub heterogeniczne
i autonomiczne, zYyj Cace samodzielnym zYyciem figury groteskowe; specyficzny
sposób animacji – bohater porusza sieC w sposób nienaturalny, wykonuj Cac
uproszczone gesty; zamierzona „pNaskość” tworzywa (papierowa wycinanka
lub kolazY); komponowanie przestrzeni filmowej na wzór sceny teatrzyku
marionetkowego; statyka; oszczeCdny ruch kamery, która albo pozostaje nie-
ruchoma, albo bardzo powoli przesuwa sieC w jednej linii: góra-dóN i prawo-
-lewo, ale nigdy w gN Cab kadru; dźwieCk poteCguj Cacy atmosfereC obcości.
Efekt groteskowości wzmacnia ponadto zespalanie w jednym utworze

rozmaitych tworzyw graficznych, swobodne operowanie skal Ca przedmiotów,
a takzYe burzenie logicznego przyczynowo-skutkowego porz Cadku zdarzeń.
Stosowanie tego typu przeksztaNceń formalnych i narracyjnych ma oczywiście
swój udziaN w pogNeCbianiu wrazYenia niesamowitości świata, drazYnieniu percep-
cyjnych przyzwyczajeń widza. PrzeksztaNcenia te nie s Ca jednak reprezentatyw-
ne jedynie dla obrazów filmowych Lenicy, ale dla artystycznego filmu animo-
wanego w ogóle. S CadzeC zatem, zYe nie wymagaj Ca one obszerniejszego komen-
tarza. Odczuwam jednak potrzebeC ich zasygnalizowania ze wzgleCdu na to, zYe
wi CazY Ca sieC przeciezY z poetyk Ca groteski.
Na drodze analizy wysteCpuj Cacych w animacjach Lenicy elementów artys-

tycznych (środków filmowych) funkcjonuj Cacych na zasadzie zharmonizowa-
nych dysonansów mozYna odpowiedzieć na najwazYniejsze pytania, jakie nasu-
waj Ca sieC w kontekście niniejszej rozprawy, a mianowicie: jaki jest świat po-
strzegany przez pryzmat groteski oraz w jakim celu Jan Lenica posNuzYyN sieC
akurat t Ca kategori Ca estetyczn Ca?
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PojeCcie groteski jest oparte – co wielokrotnie podkreślaNam – na harmo-
nijnym wspóNistnieniu elementów antagonistycznych: pierwiastka śmiechu
i pierwiastka grozy. Zastosowanie przez LeniceC groteski jako kategorii este-
tycznej jest wieCc świadomym chwytem twórczym, którego celem jest ostrzej-
sze i gNeCbsze spojrzenie na kontrasty istniej Cace w rzeczywistości. WspóN-
czesna, XX-wieczna groteska sNuzYy nie tyle satyrycznemu wyszydzaniu czy
wyolbrzymianiu czegokolwiek, ile gNównie demaskacji. Kwestionuj Cac zasa-
dy logiki rz Cadz Cacej codziennym zYyciem, obnazYa najgNeCbsze leCki: bezsilność
czNowieka wobec świata i rozpad ludzkiej psychiki. Odbierany przez pryz-
mat wspóNczesnej groteski świat jest silnie naznaczony pieCtnem II wojny,
a w przypadku filmów Lenicy równiezY odczuciem niedorzeczności zYycia
w socjalistycznym kraju. Jest to świat peNen potworności i grozy, oparty na
stosunkach ulegNości i dominacji, poczuciu winy i leCku, ale takzYe peNen absur-
dów prozy zYycia, gdzie chciwość i gNupota śmiesz Ca, a powtarzane po wielo-
kroć prowadz Ca do nieuchronnego kataklizmu. Poetyka surrealistycznego non-
sensu i groteskowego przerysowania, obecna w pracach filmowych Lenicy,
jest wielowymiarowa w warstwie przedstawieniowej (postaci, konstrukcja
świata przedstawionego), dzieCki czemu pozwala na stworzenie uniwersalnej
metafory zYycia spoNecznego i politycznego oraz na ukazanie ponadczasowych
mechanizmów dziaNania wNadzy. GroteskeC, beCd Cac Ca kategorieC naczeln Ca oma-
wianych animacji, mozYna zatem uznać za rodzaj wizualnego klucza do praw-
dziwego świata, odartego z pozorów i zNudzeń, otwartego na autentyczne
doświadczanie rzeczywistości w caNym jej skomplikowaniu i zNozYoności.
Groteska stanowi bardzo wazYny nurt w XX-wiecznej sztuce polskiej; stoso-

wanie tej akurat kategorii estetycznej przez LeniceC nie jest wieCc zjawiskiem
odosobnionym. Wpisuje sieC raczej w szerszy kontekst dziaNań artystycznych,
obejmuj Cacych zarówno literatureC, teatr, jak i sztuki plastyczne. Warto wspo-
mnieć choćby o Teatrze Cricot 2 zaNozYonym przez Tadeusza Kantora, twór-
czości poetów i pisarzy: Konstantego Ildefonsa GaNczyńskiego, Witolda Gom-
browicza, SNawomira MrozYka, Tadeusza RózYewicza, tendencjach surrealistycz-
nych w polskiej sztuce, reprezentowanych chociazYby przez artystów uprawia-
j Cacych tak rózYn Ca twórczość, jak Jan Lebenstein, BronisNaw Linke, Kazimierz
Mikulski, nie zapominaj Cac o polskim plakacie (a tutaj o Lenicy). ŹródeN
groteskowego postrzegania rzeczywistości nalezYaNoby w takim razie upatrywać
w ogólnej tendencji we wspóNczesnej powojennej sztuce, w konkretnych uwa-
runkowaniach historycznych, kulturowych i politycznych. Niebagatelne zna-
czenie ma sama biografia Lenicy. Jej znajomość pozwala dobitnie uzmysNowić
sobie, jakie czynniki uksztaNtowaNy LeniceC jako czNowieka i jako artysteC,
uformowaNy jego wrazYliwość i światopogl Cad, a w konsekwencji sprawiNy, zYe
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to wNaśnie groteska staNa sieC naczeln Ca kategori Ca estetyczn Ca jego filmów. At-
mosfera domu rodzinnego, koszmar II wojny światowej, wpNyw środowiska
warszawskiego, znajomość z Witoldem Gombrowiczem, Eugène Ionesco,
André Pieyre de Mandriaguesem (dwaj ostatni pisali dla Lenicy komentarze
do filmów), ale takzYe zYycie w powojennej Polsce wywarNy znacz Cacy wpNyw
na sposób postrzegania rzeczywistości przez omawianego rezYysera. WyzwoliNy
twórczy katastrofizm jego prac, spleciony z czarnym humorem i ironi Ca.
Oczywiście, nie o kazYdym filmie animowanym Lenicy mozYna powiedzieć,

zYe w równym stopniu reprezentuje poetykeC groteski. JednakzYe – jak staraNam
sieC udowodnić – groteskeC mozYna uznać za dominuj Cac Ca cecheC dzieN artysty i za
kategorieC, wedNug której zorganizowane s Ca jego animacje.
Znamienny dla analizowanego zagadnienia groteski jest kr Cag inspiracji,

z których czerpie Lenica. Inspiracje nowoczesn Ca literatur Ca s Ca tu dosyć czytel-
ne i koncentruj Ca sieC na dzieNach autorów o podobnej wrazYliwości, jak: Franz
Kafka (jego nazwisko pojawia sieC nawet w jednej z sekwencji Labiryntu –
widoczne jest na szyldzie kamienicy), wspomniany juzY Witold Gombrowicz,
Eugène Ionesco, Alfred Jarry, André Pieyre de Mandriagues, SNawomir Mro-
zYek, Bruno Schulz, Stefan Themerson (scena prasowania gNów wysteCpuje
w ksi CazYce Przygody PeCdrka Wyrzutka), a wieCc zainteresowanych i niekiedy
uprawiaj Cacych surrealizuj Cac Ca groteskeC i twórczość skupion Ca wokóN teatru
absurdu. Za wyrózYniki tych tendencji uznaje sieC: widzenie świata jako obsza-
ru sprzeczności, kwestionowanie jednej struktury świata, poczucie pozoru
i absurdu istnienia, wreszcie uwikNanie czNowieka w rzeczywistość, która
czeCsto bywa zakNamywana przez jeCzyk propagandy i politykeC totalitaryzmu.
W kwestiach formalnych obejmuje ona nacisk na sztuczność i teatralność.
Myślenie Lenicy jest pokrewne tym zainteresowaniom.
Groteskowości dzieN Lenicy sprzyja równiezY ich hybrydyczna stylistyka

wynikaj Caca z N Caczenia obcych sobie kultur i źródeN artystycznych, takich jak:
XIX-wieczna grafika ilustracyjna, prehistoria i pocz Catki kina, secesja, sztuka
naiwna oraz surrealizm, najpeNniej objawiaj Cacy sieC w stosowanej przez rezYy-
sera technice kolazYu. Lenica buduje swoje prace tak, jak Maks Ernst, na po-
dobnej zasadzie nie tylko formalnej (zespalaj Cac gotowe fotografie, wNasne
rysunki, fragmenty ilustracji z XIX-wiecznych czasopism, ryciny powstaNe na
podstawie drzeworytu sztorcowego), ale równiezY treściowej. Wycinaj Cac ze
staroświeckich zYurnali postaci, bibeloty, widoki miast i wN Caczaj Cac je w nowe,
w dodatku ruchome kompozycje, nadaje im zupeNnie odmienne, wspóNczesne
treści. Co bardzo wazYne, posuwa sieC jednak o krok dalej, nizY Ernst: stwarza
utrzymany w surrealistycznym duchu film kolazYowy i popularyzuje technikeC
kolazYu jako autorsk Ca metodeC realizacji filmów. Osi Caga to, czego nie udaNo sieC
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dokonać mistrzowi surrealistycznego kolazYu, Ernstowi – puszcza stare ryciny
w ruch.
Wyobraźnia artysty zYywi sieC rozmaitymi, wydawaNoby sieC sprzecznymi,

stylistykami i tekstami kultury. Mistrzostwo Lenicy polega na tym, zYe potrafi
on wykorzystać pNyn Cace z nich impulsy tak, zYe nie naśladuj Ca pierwowzorów,
lecz inspiruj Ca powstanie w peNni oryginalnych animowanych dzieN sztuki,
wykonanych w dodatku przez samego artysteC zYmudn Ca, reCkodzielnicz Ca technik Ca
poklatkow Ca.
Z klimatu zrodzonego przez wyobraźnieC wymienionych twórców i nurtów

rezYyser tworzy wizjeC świata, która w sposób metaforyczny nawi Cazuje do
problemów wspóNczesnej cywilizacji. W jego filmach animowanych rózYne
zagrozYenia, pocz Cawszy od technologicznych po artystyczne, od zbiorowych
po jednostkowe, staj Ca sieC oczywistościami, pomimo tego, izY zostaNy przed-
stawione w zYartobliwej technice. Filozofia obrazów filmowych Lenicy wywo-
dz Caca sieC od Heideggera i Sartre’a, nasycona intelektualn Ca treści Ca i bogata
dramaturgicznie, jest jednocześnie prezentowana w sposób bardzo komunika-
tywny. Film animowany, sztuka ze swej istoty wybitnie ikoniczna, ma bo-
wiem zdolność nadawania abstrakcyjnym treściom wymiaru znakowego, a tym
samym poetyckiego czy wreCcz symbolicznego. DzieCki skondensowaniu opo-
wieści, skupieniu na detalach i drobnych gestach, postaci stwarzane przez
LeniceC, sztuczne mikroświaty, reprezentuj Ca niezwykle intensywne, nieporów-
nywalnie gNeCbsze, nizY w filmie aktorskim, spojrzenie na los czNowieka i jego
egzystencjalne problemy. W duzYej mierze w tym wNaśnie przejawia sieC atrak-
cyjność filmu animowanego jako medium artystycznego.

FILMOGRAFIA JANA LENICY

Filmy animowane:

1957 By) sobie raz... (wspólnie z Walerianem Borowczykiem); prod.:
Polska; 9 min.
1957 Nagrodzone uczucia (wspólnie z Walerianem Borowczykiem); prod.:

Polska; 8 min.
1958 Dom (wspólnie z Walerianem Borowczykiem); prod: Polska; 11 min.
1959 Monsieur Tête (Pan G)owa); prod.: Francja; 15 min.
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1960 Nowy Janko Muzykant; prod.: Polska; 10 min.
1962 Labirynt; prod.: Polska; 14 min.
1963 Die Nashörner (NosorozNec /obocznie/ NosorozYce); 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.: RFN; 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 król); prod.: RFN; 75 min.
1979 Ubu et la Grande Gidouille (Ubu król i wielki bandzioch); prod.:

Francja; 70 min.
2001 Wyspa R.O. (film aktorski); prod.: Polska; 31 min.

Drobne formy filmowe:

1957 Strip-tease (wspólnie z Walerianem Borowczykiem); prod.: Polska;
2 min.
1958 Sztandar M)odych (wspólnie z Walerianem Borowczykiem); prod.:

Polska; 2 min.
1961 Italia 61 (wspólnie z Wojciechem Zamecznikiem); prod.: Polska;

3 min.
1964 Muriel (czoNówka do filmu Alain’a Resnais); prod.: Francja.
1964 Cul-de-Sac (zwiastun i czoNówka do filmu Romana Polańskiego

Matnia); prod.: Wielka Brytania.
1966 Weg zum Nachbarn (Droga do s Casiada); prod.: RFN; 3 min.
1982 10 x telewizja (seria 10 krótkich filmów animowanych na temat

telewizji); prod.: Austria.
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s. 81-102.

Polski film animowany, red. M. GizYycki, B. Zmudziński, Warszawa 2008.
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GROTESQUE TRANSFORMATIONS
IN ANIMATED FILMS BY JAN LENICA

S u m m a r y

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

S)owa kluczowe: film animowany, groteska, groteska w filmie animowanym, Jan
Lenica, polska szkoNa animacji.

Key words: animated film, the grotesque, the grotesque in animated film, Jan Leni-
ca, Polish school of film animation.
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1. Kadr z filmu Ubu król, rem. Jan Lenica 1975 r. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2. Kadr z filmu Ubu król, rem. Jan Lenica 1975 r. 
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3. Kadry z filmu NosoroEec, rem. Jan Lenica, 1963 r. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4. Kadr z filmu Nowy Janko Muzykant, rem. Jan Lenica, 1960 r. 
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5. Kadr z filmu Nowy Janko Muzykant, rem. Jan Lenica, 1960 r. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

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

 

 


