
Korespondencja sztuk nale˝y do kluczowych zagadnieƒ kina, na rów-

ni anga˝ujàc inwencj´ praktycznà, jak i myÊl teoretycznà. Nasuwa si´

pytanie: dlaczego w zwiàzku z kinem idea ta by∏a zawsze – i jest nadal

– taka wa˝na? Otó˝ z trzech zasadniczych powodów.

Po pierwsze, chodzi o akceleracj´ Êrodków wyrazu w dziele

filmowym, o jego wzmo˝onà ekspresj´ wynikajàcà z po∏àczenia i spe-

cyficznego przymierza dziedzin, które zosta∏y zaanga˝owane do

wspó∏pracy i zjednoczone we wspólnym celu.

Po drugie, ze wzgl´du na ewidentny polimorfizm budowy

utworu filmowego. Zjawisko korespondencji sztuk le˝y, by tak rzec,

w naturze filmu jako specyficznej dziedziny sztuki: poczàwszy od ró˝-

norodnych w swym charakterze tworzyw (literatury, teatru, muzyki

etc.), które zosta∏y w nim u˝yte, a skoƒczywszy na sposobach jedno-

czenia i organicznego zwiàzania z sobà ró˝norodnych elementów

struktury danego dzie∏a.

Po trzecie wreszcie, ze wzgl´du na kulturowy kontekst i histo-

ryczne zaplecze samej idei, b´dàcej od ponad stu lat niewyczerpanym

êród∏em energii sztuki filmowej w najró˝niejszych jej dokonaniach

i przejawach. To nie tylko kwestia teoretyczna. Rzecz ma równie˝ swo-

je bezpoÊrednie prze∏o˝enie na losy ˝yciowe i wybory samych arty-

stów. Od czasów Fregolego, Méli¯sa i Chaplina, filmowiec ch´tnie

przemienia si´ w cz∏owieka-orkiestr´. W kinie polskim przychodzà

natychmiast na myÊl: Julian Antonisz, Andrzej Kondratiuk, Zbigniew

Rybczyƒski, Lech Majewski.

Nie jest te˝ dzie∏em przypadku, ˝e wielu wybitnych twórców 

kina przysz∏o do filmu „z zewnàtrz”, z innych dziedzin sztuki. Griffith,

Murnau, Eisenstein i Bergman z teatru, Chaplin, Langdon i Keaton

z music-hallu, Fritz Lang, Janusz Majewski i Robert Gliƒski z architek-

tury, Mizoguchi, Kurosawa, Huston, Has, Wajda, Greenaway i Lynch

z malarstwa, Konwicki i Robbe-Grillet z literatury. Méli¯s by∏ wcze-

Êniej prestidigitatorem, Varda i Saura wzi´tymi fotografikami, Hitch-

cock po trosze wszystkim, a Fellini niezrównanym karykaturzystà

(którym zresztà nigdy nie przesta∏ byç).

Niewa˝ne skàd przychodzisz, wa˝ne, co jako twórca z w∏asnym

baga˝em doÊwiadczeƒ umiesz i potrafisz wnieÊç do filmu. Nie sposób

nie zauwa˝yç, ˝e idea correspondance des arts w odniesieniu do sztu-

ki filmowej nie tylko zasila jej nieustanny rozwój, ale tak˝e niestrudze-

nie stymuluje twórczà przemian´, nadajàc jej wymiar w pewnej mie-

rze uniwersalny.
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Aby dowiedzieç si´ i przekonaç, jak bardzo uniwersalny charak-

ter ma ta z∏o˝ona kwestia, trzeba si´gnàç w przesz∏oÊç kultury znacz-

nie g∏´biej, ni˝ umo˝liwia to zachodni horyzont widoczny z greckiego

Parnasu. W kulturach pierwotnych Dalekiego Wschodu (Indii, Ja-

ponii, Indonezji, Chin, Tybetu), a tak˝e Afryki i Europy, jednoÊç sztuk

by∏a naturalnà oczywistoÊcià, podobnie jak naturalna by∏a ich ko-

egzystencja i wspó∏praca w ramach o wiele szerszego uniwersum. Za

naturalnà uchodzi∏a tak˝e wielodziedzinowa bieg∏oÊç wykonawcy-

-medium w zakresie wielu uprawianych przez niego sztuk oraz umie-

j´tnoÊç ∏àczenia i transponowania jednej w drugà. Taniec, Êpiew,

muzyka i poezja nie istnia∏y jeszcze wtedy z osobna, nie zdà˝y∏y si´ wy-

odr´bniç i wyspecjalizowaç. Nie strzeg∏y te˝ zazdroÊnie w∏asnych tery-

toriów i sztucznie wytyczonych granic. Uczestniczàc w odwiecznych

rytua∏ach, dziedziny te ∏àczy∏y si´ i stapia∏y w jedno, stajàc si´ cz´Êcià

rytualnego przedstawienia i Êwi´tego obrz´du.

T´sknota za tkwiàcà w tym po∏àczeniu magicznà mocà trans-

formacji – zdolnà przemieniaç ̋ ycie ka˝dego z uczestników ceremonii

i nadawaç g∏´boki sens ˝yciu danej zbiorowoÊci – sprawi∏a, i˝ sztuka

nowo˝ytna zawsze pragn´∏a odnaleêç tamto zapomniane êród∏o.

WyjÊç poza ramy w∏asnej specjalnoÊci, pokonaç jej ograniczenia 

i si´gnàç po coÊ wi´cej. Dotyczy to nie tylko odleg∏ych czasów Êrednio-

wiecza, renesansu czy baroku, lecz równie˝ epok bli˝szych wspó∏-

czesnoÊci.

Od oÊwiecenia i romantyzmu poczàwszy, przez ca∏y wiek XIX

i XX artyÊci, wizjonerzy, filozofowie i uczeni, studiujàcy przesz∏oÊç

sztuki, ulegali nieodpartej fascynacji ideà korespondencji sztuk, upa-

trujàc w niej szans´ na odnowienie ̋ ycia duchowego. Tak myÊleli mi´-

dzy innymi: Mozart, Lessing, Mickiewicz, Wagner, Nietzsche, Craig,

Wyspiaƒski, Witkacy, Eisenstein, Kurosawa, Fellini, Parad˝anian, Gro-

towski. SpoÊród badaczy zaÊ: Bronis∏aw Malinowski, Carl Gustav Jung,

Rudolf Arnheim, Michai∏ Bachtin czy Joseph Rock.

Kino uchodzi w oczach wielu za urzeczone mira˝em przysz∏o-

Êci dziecko nowoczesnej cywilizacji. Jednak, paradoksalnie, to w∏aÊnie

film wielokrotnie powraca∏ do pradawnego marzenia o sztuce sztuk.

O arcysztuce, w której zacierajà si´ granice poszczególnych dziedzin

artystycznych.W owej syntezie sztuk, czy jak kto woli sztuce syntetycz-

nej, nie ma ju˝ granic mi´dzy poszczególnymi dziedzinami ani specja-

lizacji; zamiast tego dochodzi do g∏osu filmowa création collective, ∏à-

czàca w ca∏oÊç wy˝szego rz´du najró˝niejsze twórcze aspiracje i wszel-

kie niezb´dne umiej´tnoÊci, jakimi dysponuje ekipa filmowców.

Jako wytwór zaawansowanej technologii prze∏omu XIX i XX

wieku, kinematografia wkrótce zaabsorbowa∏a ide´ korespondencji

sztuk, zyskujàc status nowego Êrodka przekazu zdolnego podbiç ma-

sowà widowni´ na ca∏ym Êwiecie. Niezwyk∏a popularnoÊç kina okaza-

∏a si´ jego najwi´kszym atutem. Dzi´ki temu ju˝ w pierwszym çwierç-

wieczu swego istnienia sta∏o si´ ono sztukà ludowà, akceptowanà

przez zwyk∏ych ludzi i zrozumia∏à dla milionów widzów. W odró˝nie-
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niu od epok dawnych, indywidualizm artysty spotyka si´ tutaj z twór-

czym dzia∏aniem wysoko zorganizowanego zespo∏u i modelem kreacji

zbiorowej.

Co jest po˝yteczne dla danej dziedziny artystycznej, mo˝e oka-

zaç si´ szkodliwe dla filmu. U poczàtków swego rozwoju sztuka filmo-

wa, poszukujàc w∏asnej to˝samoÊci i zmierzajàc w swych dà˝eniach ku

syntezie sztuk, wychodzi na spotkanie innym muzom po to, by za-

czerpnàç dla siebie maksymalnie wiele z ich doÊwiadczenia i osiàgni´ç.

DoÊç szybko jednak okazuje si´, ˝e nie wszystko z danej sztuki s∏u˝y

filmowi, a si´gajàc do literatury, teatru czy malarstwa, nale˝y przyswa-

jaç tylko rzeczy niektóre. Tak w∏aÊnie, metodà prób i b∏´dów, rodzi∏a

si´ artystyczna samowiedza kina.

Warto tamten wa˝ny historyczny moment zanotowaç. Kine-

matografia od swych najdawniejszych poczàtków wspomaga∏a si´ bo-

wiem innymi sztukami. P´dzàca przed siebie nowoczesnoÊç, odkàd po

raz pierwszy ju˝ w XIX wieku spojrza∏a wstecz i odkry∏a na w∏asny

u˝ytek przebogatà tradycj´ kultury artystycznej, czerpa∏a z niej bezce-

remonialnie i pe∏nymi garÊciami. U boku filmowego Pegaza pojawi∏y

si´ wkrótce: literatura, malarstwo, grafika, muzyka, balet, teatr, archi-

tektura. Ale tak˝e opera, operetka, wodewil, cyrk, music hall, taniec,

pantomima, laterna magica, panoramy, ˝ywe obrazy, komiks, foto-

grafia, karykatura, kultura masowa. DoÊç szybko pierwsi filmowcy 

zorientowali si´, ˝e takie wspomaganie s∏u˝y filmowi i przynosi mu

wiele wymiernych korzyÊci. Z drugiej strony, rywalizacja ró˝nych 

dyscyplin artystycznych mo˝e jednak szkodziç filmowi.

Z czasem okaza∏o si´, i˝ czerpaç z osiàgni´ç innych sztuk to za

ma∏o. Trzeba jeszcze wiedzieç, jak to odpowiednio robiç? W jaki 

sposób dana dziedzina mo˝e przydaç si´ filmowi, nie narzucajàc mu

niechcianego kanonu wypracowanych przez wieki zasad i dyktatu

w∏asnych warunków? Profilmowy sojusz sztuk powo∏a∏ do istnienia

szereg w∏asnych sprawnoÊci i niezmiernie u˝ytecznych kompetencji,

takich jak: scenarzysta, re˝yser, operator, scenograf, monta˝ysta czy

kompozytor muzyki filmowej, stajàc si´ w praktyce twórczej jedynà

w swoim rodzaju symbiozà o wysokim stopniu z∏o˝onoÊci.

Wraz z nià pojawi∏a si´ w miar´ lat coraz bardziej rozwini´ta

kultura adaptacji. Nie tylko adaptacji literatury, rzecz jasna, lecz tak˝e

szeroko poj´tej adaptacji wielu innych sztuk. To dzi´ki niej ju˝ w epo-

ce kina niemego powsta∏y tysiàce dzie∏ filmowych (Méli¯s, Zecca,

Griffith, Starewicz, Chaplin, Murnau, Eisenstein, Gance, Dreyer i in.),

w których zjednoczone muzy podajà sobie r´ce i taƒczà razem z nie-

bywa∏ym wdzi´kiem.

Korespondencja sztuk nie jest ˝adnà doktrynà, lecz zjawiskiem

˝ywym i nieustannie ewoluujàcym. Warto zauwa˝yç, ˝e w rozmaitych

okresach i epokach idea ta ciàgle powraca, to znów s∏abnie i zanika,

majàc charakter historycznie zmienny. W zale˝noÊci od doraênych

preferencji estetycznych i zwiàzanych z nimi potrzeb, wyst´puje ona

w kulturze artystycznej danego miejsca i czasu w najró˝niejszych
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swych odmianach. Raz bywa o niej g∏oÊno, kiedy indziej z kolei s∏ab-

nie, zanika i ulega zmarginalizowaniu. Kino, z jego ponad 120-letnià

dzisiaj tradycjà, posiada obecnie w∏asnà dostatecznie d∏ugà i bogatà

histori´, aby dostrzec w biegu jego rozwoju fazy i Êwiadectwa cyklicz-

nego wyst´powania idei correspondance des arts.

To samo dotyczy zmieniajàcych si´ wcià˝ sposobów jej adap-

towania i pojmowania: oÊwieceniowo-klasycystycznego, romantycz-

nego, apoliƒskiego, dionizyjskiego, modernistycznego, awangardo-

wego, etc. Niektóre z nich sà zbli˝one, inne mogà byç ca∏kiem przeciw-

stawne. Gdy dwóch mówi to samo, niekoniecznie chodzi im o to samo.

Idea ta co innego znaczy w oÊwieceniowych poglàdach Gottholda

Ephraima Lessinga (ho∏dujàcy antycznym poglàdom na ten temat,

klasycyzm spod znaku „ut pictura poesis”), co innego zaÊ, gdy w fascy-

nujàcej wizji Cyrku Olimpijskiego jako arcywidowiska – daje o sobie

znaç w romantycznej praktyce dramatyczno-teatralnej Mickiewicza,

S∏owackiego i Krasiƒskiego.

Korespondencja sztuk nale˝y do tych kluczowych zagadnieƒ,

które inspirujà filmowców praktycznie od momentu, kiedy kino za-

cz´to traktowaç jako pe∏noprawnà sztuk´. Najpierw, u swych poczàt-

ków, kinematografia by∏a w najlepszym razie sztukà m∏odszà („siód-

mà sztukà” czy „Dziesiàtà Muzà”). Nobliwa rodzina sztuk oraz nauk 

tradycyjnych i wielce szacownych z wy˝szoÊcià, ale i zazdroÊcià spoglà-

da∏a na sukcesy frywolnej aspirantki. Choç m∏odziutkiej Filmii przy-

bywa∏o doÊwiadczenia i spektakularnych osiàgni´ç, to jednak – nieza-

le˝nie od m∏odego wieku – ciàgle uchodzi∏a za sztuk´ gorszà. Gorszà,

czyli takà, która – ze wzgl´du na swoje niskie pochodzenie, „mecha-

nicznoÊç” i uwarunkowania technologiczne – rzekomo nie umywa si´

nawet do muz tradycyjnych i nigdy nie b´dzie zdolna im dorównaç.

Kompleks starszych sióstr jest dla psyché sztuki filmowej rzeczywisto-

Êcià, od presji której – mimo tylu w∏asnych wielkich osiàgni´ç – nie

zdo∏a∏a si´ ona uwolniç a˝ po dzieƒ dzisiejszy.

W materii poruszanych tu spraw stan obecny nie ró˝ni si´ 

niczym specjalnym od sytuacji sprzed dziesiàtków lat. Te same para-

doksalne dà˝enia. Z jednej strony, kino, od kiedy po raz pierwszy 

zapragn´∏o byç sztukà i spróbowa∏o „wybiç si´ na niepodleg∏oÊç”, kon-

sekwentnie zmierza do tego, by osiàgnàç pe∏nà samodzielnoÊç i nie 

zaciàgaç ˝adnych kredytów u innych sztuk. Z drugiej, nie potrafi ono

˝yç pe∏nià w∏asnego istnienia na sztucznie stworzonym terytorium –

odci´te od o˝ywczych wp∏ywów p∏ynàcych ze strony: literatury, sztuk

plastycznych, teatru, taƒca czy muzyki.

Marzenie o byciu sztukà syntetycznà bàdê sztukà sztuk nie jest

w kinie niczym nowym. Eklektyzm ten rodzi jednak uzasadnionà oba-

w´ dominacji ze strony sztuk innych, otwierajàc z kolei drog´ idei

„czystego kina”, zdolnego istnieç w sposób absolutnie autonomiczny.

Oba dà˝enia Êcierajà si´ i rywalizujà z sobà nieustannie. Odwieczny

antagonizm. Tak by∏o stulecie temu, w zamierzch∏ej przesz∏oÊci, tak

jest równie˝ obecnie. Z jednej strony endogenny, z drugiej egzogenny
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[1] D. Wiertow, My. Wariant manifestu, prze∏. T. Kar-

powski, w: Cz∏owiek z kamerà, Warszawa 1976, s. 18.

[2] A. Bazin, O film nieczysty: obrona adaptacji,

w: Film i rzeczywistoÊç, wybór tekstów, przek∏ad i po-

s∏owie B. Micha∏ek. Warszawa 1963, s. 81.

[3] R. Ingarden, Kilka uwag o sztuce filmowej, w:

Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1966, s. 315.

[4] A. Bazin, op. cit., s. 82.

charakter pierwiastka artyzmu w filmie. Autonomia versus zale˝noÊç.

Odr´bnoÊç contra symbioza. SeparatyÊci i integryÊci – dwa ró˝ne sta-

nowiska, dwa sprzeczne poglàdy i dwie ró˝ne frakcje w spojrzeniu na

Dziesiàtà Muz´. A wraz z nimi dwie wizje sztuki i twórczoÊci filmowej,

którym ho∏dowali i nadal ho∏dujà zarówno sami filmowcy, jak i teo-

retycy kina.

„My oczyszczamy sztuk´ filmowà z muzyki, literatury i teatru,

które si´ do niej garnà” – deklarowa∏ w latach dwudziestych Dziga

Wiertow”[1].

„Czy film albo to, co z niego zosta∏o, nie mo˝e ju˝ istnieç sam,

nie mo˝e sam poruszaç si´ bez szczude∏ literatury i teatru” – wtórowa∏

mu blisko trzy dekady póêniej André Bazin[2].

Przytoczone powy˝ej, modelowe wr´cz dla podejÊcia „separa-

tystycznego”, stanowisko Wiertowa, Bazina i innych kategorycznie

rozstrzyga, czym powinien byç film jako sztuka w∏aÊciwa. Idea „filmu

czystego”, to znaczy ca∏kowicie wolnego od wp∏ywu innych sztuk, choç

w za∏o˝eniu bardzo atrakcyjna, nie wyczerpuje jednak rozwa˝anej tu

kwestii. Âwiadczy o tym choçby diametralnie odmienne zdanie Roma-

na Ingardena, który twierdzi∏ na ten temat coÊ wr´cz przeciwnego,

umieszczajàc widowisko filmowe na pograniczu wielu sztuk.

„Widowisko filmowe – twierdzi∏ Ingarden – jest tworem arty-

stycznym stojàcym na pograniczu wielu sztuk, które wspó∏dzia∏ajàc

z sobà, splatajà si´ w twory ca∏kiem osobliwe”[3].

Zaliczony przed chwilà, dodajmy ca∏kiem nies∏usznie, do obo-

zu „separatystów” André Bazin w cytowanym przed chwilà znako-

mitym studium pod tytu∏em O film nieczysty: obrona adaptacji z po-

dziwu godnà przenikliwoÊcià krok po kroku zweryfikowa∏ szereg

wczeÊniejszych uproszczonych poglàdów na t´ kwesti´. Do idei tej po-

wraca∏ w swoich pismach wielokrotnie, a jego spojrzenie na film

w kontekÊcie powinowactwa sztuk z biegiem lat dzi´ki uwa˝nej obser-

wacji praktyki twórczej kina pog∏´bia∏o si´ i ewoluowa∏o. Bazin nie by∏

przy tym ani stronnikiem awangardystów: malarzy, fotografików, dra-

maturgów, poetów itp., optujàcych (có˝ za paradoks!) za „czystym 

kinem”, ani te˝ rzecznikiem praktyków „z bran˝y”, reprezentantów 

zachowawczego nurtu w przemyÊle filmowym.

„Historia filmu, która zaczyna si´ w poczàtku tego wieku –

konstatowa∏ – jest rezultatem z jednej strony – specyficznej ewolucji

tej dyscypliny: a z drugiej – ewolucji innych sztuk i wp∏ywu owych

sztuk na film”[4].

W Êwietle takiego uj´cia, sprzecznoÊç, o której mowa, przestaje

byç nierozwiàzywalnym paradoksem i nabiera cech systemowych.
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[5] E. Panofsky, Styl i tworzywo w filmie, prze∏. B. Mi-

cha∏ek, w: Studia z historii sztuki, oprac. J. Bia∏ostocki,

Warszawa 1971, s. 374. Pierwodruk tego klasycznego

dziÊ studium ukaza∏ si´ na ∏amach czasopisma „Criti-

que”, 1947, vol. 1, nr 3.

[6] Ibidem.

SystemowoÊç t´ rozpoznajemy zarówno w pojedynczych dzie∏ach, jak

i w obr´bie dialektyki procesu historycznego przemian sztuki filmo-

wej. Idea „czystego kina” okazuje si´ ideà wprawdzie separatystycznà,

ale równie pociàgajàcà i godnà uwagi, jak – konkurencyjna wzgl´dem

niej – g∏´boko zakorzeniona w dziejach sztuki filmowej idea kina jako

syntezy sztuk. Kto w tym sporze ma racj´? Rzecz w tym, ˝e s∏usznoÊç

na swój sposób majà obie zwalczajàce si´ strony. I nie jest to wcale spór

pi´knoduchów z pragmatykami. Nie sposób w koƒcu nie zauwa˝yç,

˝e dzie∏o filmowe tworzy z regu∏y nie jeden cz∏owiek, choçby nawet 

nie wiem jak wszechstronny, lecz wielosobowa ekipa twórców uczest-

niczàcych w jego realizacji.

„Mo˝na by powiedzieç – pisa∏ wiele lat temu Erwin Panofsky –

˝e film powo∏any do ˝ycia wspólnym trudem – przy czym wysi∏ek

wszystkich wspó∏pracowników osiàga w dziele ten sam stopieƒ trwa-

∏oÊci – jest wspó∏czesnym ekwiwalentem Êredniowiecznej katedry.

Rola producenta odpowiada tu mniej wi´cej roli biskupa czy arcybi-

skupa, rola re˝ysera – roli g∏ównego architekta, a scenarzystów porów-

naç mo˝na do doradców scholastycznych, którzy ustalajà program

ikonograficzny dzie∏a. Co zaÊ do aktorów, operatora, monta˝ystów,

dêwi´kowca, charakteryzatora i innych techników – to ich wysi∏ek 

porównaç mo˝na do pracy rzeêbiarzy, witra˝ystów, bràzowników,

wykwalifikowanych murarzy i cieÊli a˝ po kamieniarzy i stolarzy: to

znaczy tych wszystkich, którzy nadajà dzie∏u jego fizyczny kszta∏t. JeÊli

rozmawia si´ z tymi ludêmi, to ka˝dy z nich powie w ca∏kowicie dobrej

wierze, ˝e jego wk∏ad pracy by∏ najwa˝niejszy. Jest to prawdà w tym

sensie, ˝e jego praca by∏a niezb´dna”[5].

Kapitalne porównanie Erwina Panofsky’ego, ∏àczàce dzie∏o fil-

mowe ze Êredniowiecznà katedrà, nale˝y do natchnionych w swej traf-

noÊci. Jego autor jednak linijk´ dalej sam wydaje si´ nim zaskoczony do

tego stopnia, i˝ czuje si´ w obowiàzku z∏o˝yç autokorekt´ w osobnym

komentarzu, piszàc: „To porównanie wydaje si´ nam Êwi´tokradcze,

nie tylko dlatego, ˝e proporcjonalnie istnieje mniej dobrych filmów ni˝

dobrych katedr, ale tak˝e dlatego, ˝e kino jest komercjalne”[6].

Jak widaç, wielki historyk sztuki, rozpatrujàc w roku 1947 dzie-

∏o sztuki filmowej w analogii do gotyckiej katedry, mia∏ jednak wsty-

dliwe poczucie Êwi´tokradztwa wobec ars divina jako intelektualnego

sacrum. Pope∏nia∏ wprawdzie to Êwi´tokradztwo ca∏kiem Êwiadomie,

lecz mimo osobistej premedytacji waha∏ si´: czy kino to istotnie sztu-

ka, a jeÊli tak, to jaka? Nic dziwnego, ˝e na zasadzie swoistego alibi ku-

chennymi drzwiami w sfer´ poglàdów Panofsky’ego na ten temat

wchodzi – sprzeczna z jawnym komercjalizmem przemys∏u filmowe-

go – idea czystej sztuki. Dla nas idea ta – poddana koniecznej rewizji

i reinterpretacji – mo˝e okazaç si´ inspirujàca tak˝e z innego powodu.
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[7] M. Hendrykowski, J´zyk ruchomych obrazów,

Poznaƒ 1999. Zob. zw∏aszcza rozdzia∏y: „Ekran i kadr”,

„J´zyk ruchomych obrazów jako system modelujàcy”

oraz „J´zyk artystyczny filmu”.

Znakomity film Paola i Vittoria Tavianich Good Morning, Baby-
lon (1987) uzmys∏awia nam z ca∏à oczywistoÊcià, ˝e poj´cie udzia∏u

sztuki w filmie nie ogranicza si´ wy∏àcznie do ram Parnasu. Co wi´cej,

˝e artystà w filmie jest nie tylko re˝yser, kompozytor, scenograf,

operator czy aktor, lecz równie˝ na przyk∏ad murator, kamieniarz,

budowniczy filmowych dekoracji. Idea correspondance des arts w od-

niesieniu do filmu zyskuje tym samym ca∏kiem inny, znacznie szer-

szy wymiar. Nie chodzi tylko i wy∏àcznie o okazjonalne przymierza 

Dziesiàtej Muzy z Polihymnià, Terpsychorà czy Melpomenà. Chodzi,

z jednej strony, o sztuk´ w ogóle, z drugiej zaÊ – o ka˝dà z mo˝liwych

dziedzin sztuki stosowanej w szczególnoÊci. W przypadku kina trady-

cyjne wyobra˝enie elity muz zamieszkujàcych Parnas okazuje si´ zbyt

proste i w praktyce przestaje wystarczaç.

Aby powsta∏o dzie∏o sztuki filmowej, konieczne jest nie tylko

natchnienie pojedynczego artysty, ale tak˝e talent i praktyczne umie-

j´tnoÊci wszystkich jego wspó∏twórców. Od nich w∏aÊnie zale˝y osta-

teczny rezultat. Owszem, film mo˝na potraktowaç jako szczególnego

rodzaju syntez´ sztuk czy nawet sztuk´ sztuk. Ale dobrze jest przy 

tym pami´taç, i˝ owa synteza sztuk w przypadku filmu oznacza

w praktyce nie tylko asyst´ wianuszka szacownych muz, lecz przede

wszystkim precyzyjnie zorganizowany udzia∏ rozmaitych (wcale nie-

koniecznie „pi´knych”) kunsztów niezb´dnych we wszelkich aspek-

tach jego realizacji.

Nierozstrzygni´ta nadal pozostaje kwestia spoiwa ∏àczàcego

udzia∏ poszczególnych sztuk w filmowà ca∏oÊç. Poza granicami filmu

autonomiczna odr´bnoÊç literatury, teatru, malarstwa, muzyki nie

podlega przecie˝ ˝adnej wàtpliwoÊci. Ka˝da z tych sztuk ma nie tylko

w∏asny kod j´zykowy, ale i swoiste tworzywo: literackie, teatralne, ma-

larskie, muzyczne etc. Jak to si´ zatem dzieje, ˝e w∏aÊnie w kinie ró˝ne

sztuki taƒczà wspólnie, tworzàc jednoÊç wy˝szego rz´du? Odpowiedzi

na to trudne pytanie dostarcza semiotyka filmu.

W przekazie filmowym spoiwem semantycznym, o które pyta-

my, staje si´ ka˝dorazowo j´zyk ruchomych obrazów[7]. Tak d∏ugo,

jak potrafimy czytaç film, jesteÊmy w stanie odczytaç równie˝ sens

udzia∏u poszczególnych sztuk w jego strukturze. To j´zyk ruchomych

obrazów jako nadrz´dny system modelujàcy organizuje i jednoczy

ró˝nokodowy przekaz. To on wyznacza dla repertuaru wszystkich tych

ró˝norodnych elementów wspólny znakowy mianownik i sprawia, ˝e

rozmaite sztuki i kody artystyczne tracà w nim autonomi´, zamienia-

jàc si´ w znaki filmowe.

Dotykajàc tej fascynujàcej kwestii, warto mieç ÊwiadomoÊç, i˝

– w przypadku filmowej correspondance des arts – pytamy w gruncie

rzeczy o morfologiczny aspekt sztuki ruchomych obrazów jako sztuki

syntetycznej. Bardziej wnikliwe studia i analizy poszczególnych dzie∏



marek hendrykowski12

sk∏aniajà do wniosku, i˝ koegzystencja ró˝nych sztuk w filmie nie 

wyklucza si´ wcale z „czystym kinem”. Wspó∏udzia∏ ró˝nych dziedzin

sztuki osiàga w nich bowiem taki stopieƒ zamierzonej integracji, ˝e

zdajà si´ one wychodziç poza siebie i wzajemnie przenikaç a˝ do 

pe∏nego stopienia w ca∏oÊç wy˝szego rz´du. Nie ma ju˝ pierwiastka 

literatury, teatru czy malarstwa. Elementy sk∏adowe czerpane z tych

sztuk, które uwolniono od macierzystego idiomu, wspó∏brzmià odtàd

w granicach struktury dzie∏a jako jego organiczne czàstki. W∏aÊnie to,

czyli ich magiczna transformacja, wprawia nas podczas seansu w stan

uniesienia.

Kapitalnego przyk∏adu na jednoczàce dzia∏anie j´zyka rucho-

mych obrazów dostarcza muzyka na ˝ywo wykonywana w sali kino-

wej. Na pozór, wydaje si´ ona czymÊ dodanym i „zewn´trznym”wobec

strumienia ekranowych fantomów. Ontologicznie bioràc, ze wzgl´du

na jej realnà obecnoÊç podczas danego seansu, muzyka ta nie nale˝y

przecie˝ bezpoÊrednio do utworu filmowego. W istocie jednak gra si´

jà „do filmu” i wykonuje ÊciÊle „pod obraz filmowy”. Tym samym mu-

zyka na ˝ywo zostaje integralnie w∏àczona w struktur´ ekranowego

widowiska, okazujàc si´ jego pe∏noprawnà (jeszcze jak!) uczestniczkà.

Dzi´ki systemowemu poÊrednictwu j´zyka ruchomych obrazów wie-

lokodowy przekaz staje si´ jednolità zorganizowanà ca∏oÊcià. W tym

sensie ka˝de dzie∏o sztuki filmowej mo˝na okreÊliç jako symfoni´ ob-

razów i dêwi´ków.

Zarówno teoria, jak i praktyka filmu majà od dawna problem

z przeestetyzowaniem idei korespondencji sztuk. Sztywno pojmowa-

na, eksponuje ona jedynie kanoniczne poj´cie pi´kna.W Êwietle takie-

go rozumienia, film jako sztuka nowa mia∏by co najwy˝ej odtwarzaç

matryce sztuki teatru, malarstwa, muzyki itp. A przecie˝ w∏aÊnie w ki-

nie nale˝ne miejsce znajdujà dla siebie tak˝e najró˝niejsze sztuki prak-

tyczne i stosowane. Wszystkie one ∏àczà si´ w nadrz´dnà kategori´

kunsztu. ÂciÊlej mówiàc: przynale˝à do mnogiego zbioru przeró˝nych

kunsztów i umiej´tnoÊci niezb´dnych, aby film móg∏ uzyskaç odpo-

wiedni do zamierzonego materialny kszta∏t.

Dlaczego patrzàc na wspania∏à sekwencj´ balu w ekranizacji

Romea i Julii Franka Zeffirellego (1968), dostrzegam w niej wspó∏obec-

noÊç wielu sztuk, ale jako widz nie musz´ (a nawet nie powinienem)

tego osobno uwzgl´dniaç? ̧ atwo to zrozumieç. Otó˝ nie dostrzegamy

takiej koniecznoÊci, bowiem kino w takim jak to wydaniu, wykorzy-

stujàc i adaptujàc z myÊlà o w∏asnych celach sztuki inne, poddaje je se-

rii gruntownych przeobra˝eƒ. Taniec nie jest wi´c taƒcem autono-

micznym, lecz taƒcem filmowym, to samo z choreografià i muzykà, re-

nesansowa pieÊƒ o mi∏oÊci nie jest pieÊnià, lecz pieÊnià w filmie, etc.

W ostatecznym efekcie, to znaczy na ekranie, sztuk innych jest

tyle tylko, ile potrzeba filmowi, aby osiàgnàç z ich pomocà w∏asny

kszta∏t i wyraz. W wyniku „zapo˝yczeƒ” z innych sztuk powstaje coÊ

ca∏kiem swoistego i w najwy˝szym stopniu oryginalnego w swym cha-

rakterze. Udzia∏ wszystkich tych sztuk (starszych i najstarszych, pi´k-
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[8] R. Arnhem, Film jako sztuka, prze∏. W. Werten-

stein, Warszawa 1961, s. 171.

nych i u˝ytkowych etc.) mo˝e byç aran˝owany w rozmaity sposób

i w najró˝niejszych proporcjach. Rzecz jednak w tym, i˝ muszà one zo-

staç zorganizowane w dzie∏o sztuki filmowej.

Film w takim uj´ciu jest wi´c ewidentnie sztukà z∏o˝onà. Po-

dobnie jak tragedia grecka, opera czy taniec, nale˝y on do rodziny

sztuk z∏o˝onych z wszelkimi konsekwencjami idei correspondance des

arts, która le˝y u podstaw ka˝dego bez wyjàtku widowiska filmowego.

Fundamentalnà zasad´ takiej organizacji w niezrównany spo-

sób wyrazi∏ ponad siedemdziesiàt lat temu Rudolf Arnheim w znako-

mitym studium Nowy Laokoon – sztuki z∏o˝one i film. Pisa∏ w nim:

ArtyÊci nie wykazali do tej pory wi´kszych uzdolnieƒ lub sk∏onnoÊci do

tworzenia dzie∏ opartych na wi´kszej liczbie Êrodków wyrazowych. Oczy-

wiÊcie we wszystkich przytoczonych przez nas przyk∏adach u˝ywa si´

w rzeczywistoÊci wi´cej ni˝ jednego Êrodka wyrazu, ale z regu∏y ka˝dà

dziedzinà sztuki zajmuje si´ inna osoba i zawsze jedna z dziedzin ma

pierwszeƒstwo. Dziedzina dominujàca rozwija temat w bogatà konstruk-

cj´, którà wspiera w sposób prostszy dziedzina drugoplanowa. Ale mimo

to dziedzina drugoplanowa nie mo˝e byç zlekcewa˝ona do tego stopnia,

by to, co wyra˝a, by∏o tanie, ani tak przyt∏umiona, by przesta∏a w ogóle coÊ

wyra˝aç. Sztuka dopuszcza hierarchi´ funkcji, ale nie toleruje iloÊciowej

lub jakoÊciowej atrofii któregokolwiek ze sk∏adników, skoro ju˝ w dane

dzie∏o zosta∏ w∏àczony[8].

Konkurencyjny charakter dwóch lub wi´cej dziedzin sztuki uczestni-

czàcych w widowisku filmowym nie jest wi´c czymÊ, co ka˝dorazowo

zagra˝a kinu jako sztuce ruchomego obrazu nieuchronnà dezintegra-

cjà. Na ekranie liczy si´ bowiem ostatecznie nie to, co je dzieli, lecz –

mistrzowska aran˝acja i orkiestracja, czyli wypracowany przez zdolne-

go re˝ysera maksymalnie umiej´tny sposób zorganizowania udzia∏u

ka˝dej z nich w przekaz oparty na wspó∏dzia∏aniu.

„Muzy nie rozmawiajà, ale mogà z sobà zataƒczyç” – powie-

dzia∏ przed laty Jean Renoir.

Pora przedstawiç ostatecznà konkluzj´ niniejszych rozwa˝aƒ.

Studiujàc i odkrywajàc w widowisku filmowym ide´ corre-

spondance des arts, a wraz z nià najró˝niejsze sposoby ∏àczenia si´ i in-

tegrowania rozmaitych sztuk, dotykamy za ka˝dym razem dwóch

istotnych rzeczy. W centrum naszej uwagi znajduje si´ nie jakaÊ jedna

izolowana dziedzina sztuki wpisana w drugà, lecz dzie∏o artystyczne

jako ca∏oÊç.

MyÊlenie o korespondencji sztuk – zarówno w wymiarze teore-

tycznym, jak i praktycznym – nie sprowadza si´ w filmie do inwenta-

ryzacji, ani do statycznego sumowania pewnej liczby zaanga˝owa-

nych, uczestniczàcych w nim dziedzin sztuki. Liczy si´ przede wszyst-

kim dynamika powo∏anego do ˝ycia dzie∏a filmowego i jego g∏´bszy

artystyczny sens. To w nim ka˝dorazowo odzwierciedla si´, fortunny
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lub niefortunny, udzia∏ sztuk innych. Wszystko jedno, czy uchodzà

one za „sztuki pi´kne”, czy te˝ pi´kno widowiska filmowego wytwarza-

jà i wspomagajà.

MyÊlenie takie, jak najdalsze od „wp∏ywologii”, jest ÊciÊle zwià-

zane nie ze szkodliwà dla filmu supremacjà przyk∏adowo literatury, te-

atru czy malarstwa, lecz z o wiele bardziej ogólnà ideà utworu arty-

stycznego jako niepowtarzalnie zorganizowanej ca∏oÊci. Nie dzieli ono

sztuk, nie buduje murów, ani nie wyznacza mi´dzy nimi granic,

a przeciwnie, pomaga je ∏àczyç i jednoczyç w naszej ÊwiadomoÊci.

WieloÊç sztuk i przeró˝nych kunsztów obecnych w filmie ewo-

kuje intrygujàcà myÊl o mo˝liwym ich zjednoczeniu. W dziedzinie tej

zajmowanie si´ ideà korespondencji sztuk ma równie˝ inny, znacznie

szerszy wymiar. W dobie Êcis∏ej specjalizacji coraz bardziej rozdrob-

nionych dyscyplin artystycznych idea korespondencji sztuk, w odnie-

sieniu do filmu i nie tylko, przypomina nam o uniwersalnoÊci sztuki

jako takiej. ˚adne dzie∏o filmowe, nawet tak znakomite jak Obywatel
Kane, Osiem i pó∏ czy Fanny i Alexander, nie jest jej idealnym urzeczy-

wistnieniem. W swoich najwi´kszych dokonaniach przypomina ono

jednak, ˝e urzeczywistnienie owej idei jest mo˝liwe do osiàgni´cia i ˝e

artysta filmowy (od twórczego producenta i re˝ysera poczàwszy, a na

oÊwietlaczu, cieÊli, kamieniarzu i muratorze z filmu braci Tavianich

skoƒczywszy) potrafi niekiedy zbli˝yç si´ do niego jak nikt inny.


