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Interpretacja artystyczna w filmie Ogrod rozkoszy
ziemskich Lecha Majewskiego i jej prawdziwos¢. Wedtug
intuicji intermedialnosci w mysli estetycznej Wiadystawa
Strozewskiego i Romana Ingardena

Wprowadzenie

Ponizszy tekst powstat w ramach badan nad mozliwo$ciami zastosowania narzedzi
fenomenologicznych do sztuki wspotczesnej, prowadzonych przeze mnie od kilku
lat. Zaowocowaty one licznymi artykutami, ktére w zamierzeniu zebrane maja by¢
w osobng monografie. Jednoczes$nie, m6j wywdd korzysta z refleksji nad sztuka
Lecha Majewskiego, ktérego laudacje wygtositem podczas przyznawania artyscie
tytutu doktora honoris causa Uniwersytetu Pedagogicznego w dniu 14.10.2021
roku.

Ogrod rozkoszy ziemskich - film i obraz

Ogréd rozkoszy ziemskich to film z roku 2003, wyrezyserowany przez Lecha
Majewskiego wedtug scenariusza opartego na jego powiesci Metafizyka z roku 2002
(Majewski 2002; Lebecka 2010). Tematem obydwu dziet jest mitos$¢ inzyniera stu-
diujacego budowe todzi i okretéw oraz badaczki sztuki zafascynowanej dzietami
Hieronima Boscha. W powiesci, stylizowanej na list do zmartej kochanki, sg to Louis
Malten i Bea Cossan, ktérzy poznajg sie w Londynie. W filmie bohaterowie nosz3 tyl-
ko imiona, inne niz w powiesci, teraz to Chris i Claudia. MeZczyzna niespodziewanie
dowiaduje sie o nieuleczalnej chorobie ukochanej. Czas pozostaty do jej Smierci para
spedza w Wenecji. Pobyt tam stuzy¢ ma stworzeniu dokumentalnego filmu o dziele
Boscha, z komentarzem Claudii i zdjeciami Chrisa - filmowca amatora. Przebywanie
w réznych miejscach miasta filmowane jest ruchoma, czesto niestabilng kamersa,
jakby w catosci przez Chrisa, w istocie czesto przez samego rezysera (kamerg cy-
frowa, ,z reki”). Mimo stale towarzyszacej obydwojgu $wiadomosci nadchodzacej
$mierci, ostateczne odejScie kobiety wywotuje u mezczyzny traume, wzmagang
przez przypominane filmowe obrazy.
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Motywem powracajacym w powiesci jest pogtebiona interpretacja tryptyku
Ograod rozkoszy ziemskich (namalowanego przez Hieronima Boscha ok. 1500 roku)™.
Dzieto to, gdy otwarte, przedstawia: w lewym skrzydle stworzenie Ewy wsrod raj-
skiego krajobrazu, w srodkowej kwaterze tytutowy ogréd z nagimi ludzmi oddajacy-
mi sie grzesznym przyjemnosciom (w ujeciu rodzajowo-realistycznym i symbolicz-
nym), a w prawym skrzydle ciemne i groteskowo-symboliczne Piekto muzykantéw.
Zamkniety tryptyk ukazuje stworzenie $wiata - dysk w btekitnej kuli na ciemnym tle.

W ujeciu fenomenologicznym, ten obraz istnieje intencjonalnie, czyli konkre-
tyzowany jest z udziatem $wiadomosci odbiorcy i w niej identyfikowane sg bar-
wy, wyglady i tre$¢ - $wiat przedstawiony oraz temat literacki (Ingarden, 1958b:
7-111). Malowidto na desce jest tylko podstawa bytowa dzieta.

Film wykorzystuje tytut tego obrazu oraz przywotuje to dzieto (takze pre-
zentowany w Wenecji Sqd Ostateczny autorstwa Boscha) w réznych scenach,
ujeciach, zblizeniach, wreszcie w zachowaniu postaci inspirowanych obrazem.
Wypowiadane w filmie s3 tez stowa interpretacji malarskiego dzieta, wcze$niej
zapisane w powiesci.

Malowidto Boscha obecne jest wiec jako obraz takze w interpretacji. Obraz jest
najpierw dzietem sztuki w odbiorze przez widza - w percepcji. Nastepnie interpre-
towany jest w powiesci, a potem w filmie. Zachodzi trojaki sposéb jego intencjonal-
nej obecnosci. Najpierw obraz obecny jest w do$wiadczeniu percepcyjnym Lecha
Majewskiego jako odbiorcy, potem w do$wiadczeniu interpretacyjnym i tworczym
Lecha Majewskiego jako pisarza, a nastepnie rezysera. R6znice mediow uzywanych
przez interpretatora nadajg odbiorowi obrazu i interpretacjom charakteru interme-
dialno$ci (Higgins, 2000: 117; Higgins, 1984). W kazdym z mediéw obraz stanowi
materiat do intencjonalnego identyfikowania wtasciwych mu tematéw, jednak réz-
ne sg mozliwosci polifonicznego zestroju jakosci estetycznie warto$ciowych w per-
cepcji obrazu, lekturze powiesci, ogladaniu filmu (Ingarden, 1936:165, 189, 183;
Ingarden, 1957b: 382). Inna jest estetyczna prawdziwos$¢ osobnych dziet, cho¢ in-
termedialno$¢ oznacza¢ moze tez podobne doswiadczenia, na przyktad emocjonal-
ne lub synestetyczne? - zaréwno podczas lektury, jak i w czasie odbioru wizualnego.
Wywotywacé je moze cho¢by podobny charakter wygladow swiata przedstawionego,
opisanego w medium korzystajgcym ze stowa, lub bezposrednio prezentowanego
w medium Kkorzystajacym z obrazu. Takze stowo zapisane w powiesci moze by¢
wiernie wypowiadane w filmie, co bedzie nizej analizowane. Wreszcie prawdziwos$¢
sensu, ostatecznej wymowy dziet o takich samych lub wyraznie podobnych tema-
tach, moze by¢ taka sama (mimo réznej prawdziwoSci estetycznej), cho¢ sens nie
bedzie doktadnie ten sam.

Wydobywanie sens6w dzieta Boscha to przyktad interpretacji. Wtasnie o inter-
pretacji wyraZnie pisat Wtadystaw Strézewski, korzystajacy z obserwacji Gadamera
i Ricoeura. Zaznaczat jednak, ze relacja pomiedzy interpretacjg prawdziwo$ciowa

1 Tryptyk o wymiarach 220x390 cm, wykonano w technice olejnej na desce. Prze-
chowywany i eksponowany jest w madryckim Prado. Por. https://pl.wikipedia.org/wiki/
0gr%C3%B3d_rozkoszy_ziemskich, dostep: 07.12.2021.

2 0 tym, ze mozna styszec to, co widzialne, pod warunkiem doboru odpowiedniej nar-
racji, thumaczacej do$wiadczenie, por. Bal, 2009: 847, 856, 869, 924-925.
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i ,artystyczno-krytyczna” to osobny problem (Strézewski, 2002b: 254). Ponizsze
rozwazania dotycza wtasnie tej relacji. Fenomenologiczny namyst poszerzony
zostanie zatem o hermeneutyczna refleksje o interpretacji, rozwijajaca zagadnie-
nie zauwazone przez Strozewskiego. Znaczenie intermedialnosci dla interpreta-
cji odstonig omawiane réznice w do$wiadczeniu estetycznym oraz w rozumieniu
sensu w odbiorze obrazu, powiesci i filmu, powigzanych jednak réznoraka obec-
noscig dzieta Boscha. Wzbogaci to rozwazania Romana Ingardena i Wtadystawa
Strézewskiego o jako$¢ przez nich nieomawiana.

Warstwowy charakter dziet i rola w nich sadéw

Wedtug Ingardena i przyjmujgcego jego poglady Strézewskiego, dla intencjonalne-
go dzieta sztuki literackiej wlasciwe sg warstwy brzmien stownych, znaczen stéw
i zdan, wygladow, przedstawionych przedmiotéw i stanédw rzeczy (Ingarden, 1957a:
131-136). W powiesci Metafizyka najwazniejsze sa warstwy brzmien stownych
i znaczen (czyli ,dwuwarstwa” jezykowa) w sposob zwyczajowy dla dzieta sztuki
literackiej. Natomiast fazowe rozwijanie dzieta i nastepowanie po sobie wydarzen
nie ma typowego charakteru. Retrospekcje, w tym przedstawienia rozméw kochan-
koéw, dygresje, szczegblnie zwigzane z lejtmotywem interpretacji Ogrodu rozkoszy
ziemskich, wreszcie niemal techniczne sprawozdania z dziatan filmowca, modyfi-
kuja bowiem narracje prowadzong z perspektywy Louisa. Stylizacja na list pisany
do ukochanej nie od razu jest czytelna i nie zawsze jest jednoznaczna. Rowniez nie-
ktore z sadow moga sie wydac innymi od wtasciwych literaturze quasi-sadow (zdan
prawdziwych w intencjonalnym dziele i w jego ,jakby” rzeczywistosci, ré6znych od
realnych sadéw sensu stricto w rzeczywistosSci realnej) (Ingarden 1957c: 393n;
Strézewski, 2002b: 235-237, 246-247). Pojawiajace sie fragmenty interpretacji
Ogrodu rozkoszy ziemskich Boscha, rozszerzane o dyskurs antropologiczny i metafi-
zyczny, wydacé sie moga niekiedy sadami sensu stricto rzeczywistych badaczy sztuki,
obyczajéw i wierzen. Czytelnik domysla sie tylko, ze moga by¢ stowami albo mys$la-
mi, czyli sagdami Louisa, albo, co bardziej prawdopodobne, Bei (lub wyobrazanymi
sobie lub przypominanymi przez Louisa jako stowa Bei). Jako stowa postaci literac-
kiej zachowywatyby wtedy charakter quasi-sagdéw. Wreszcie opisane wydarzenia
z zycia Louisa i Bei, ukazujace intensywng mito$¢ przerwang $miercig, korespondu-
ja z wymowa tryptyku Boscha, eksponujgcego ulotnosé rozkoszy. To z kolei sprawia
wrazenie, jakby przytaczana interpretacja informujgca o tej wymowie w stowach
dyskursu naukowego lub popularnonaukowego, oddziatywata lub przenosita sie na
cate artystyczne dzieto literackie. Powie$¢ Metafizyka bytaby interpretacja ,rozro-
$nietg” i artystyczng, korzystajaca z poetyckiego paralelizmu loséw pary bohaterow
literackich i kondycji ludzi w obrazie Boscha. I jedni, i drudzy, konstruuja sobie , raj”
(Lebecka, 2010: 128), peten intensywnych doznan. Chciatoby sie wierzy¢, ze to raj
wieczny lub przynajmniej dtugotrwaty, Tysigcletnie Krélestwo to jeden z alterna-
tywnych tytutéw obrazu Boscha. Okazuje sie jednak, ze intensywne doswiadczanie
szczesliwosci jest dorazne i ulotne. W pewnym sensie powie$¢ kontynuowataby tak
temat literacki obrazu.
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Film skupia sie na akcji rozgrywajacej sie w Wenecji, jednak kilka poczatko-
wych (i pézniejszych, retrospektywnych) uje¢ i scen z Londynu sugeruje, ze tam po-
znata sie para. Szczegdlnie wazne dla dalszej interpretacji sa sceny filmowanego ttu-
maczenia przez Claudie obrazéw z londynskiej National Gallery i wyktadu bohaterki
dotyczacego Ogrodu rozkoszy ziemskich. Kolejne fragmenty tego wyktadu powracac
beda jako lejtmotyw wielokrotnie w trakcie catego filmu. Dzieto rezysera zachowu-
je temat literacki, ale ,przektada” go na jakosci wtasciwe dla warstw obrazu (plam
barwnych, wygladéw i przejawianych przez nie przedmiotéw przedstawionych).
Obraz zastepuje opis, a to, co wizualne zmienia i ukonkretnia Swiat przedstawiony.
Wydac sie moze, ze nastepuje powro6t do kondycji wiasciwej dzietu wizualnemu, po-
dobnej do wyniktej z percepcji malowidta. Jednak teraz obraz (to co widzi odbiorca)
jest fotografowany i wprawiony zostaje w filmowy ruch. Powoduje to pojawienie sie
fazowoSci, najbardziej wigzacej film z dzietem sztuki literackiej (Ingarden, 1958a:
304-305; Lebecka, 2010: 140)3. Role powieSciowego narratora przejmuje ten, ktory
kontroluje kamere i dziatania oraz wypowiedzi aktoréw. To ten, ktéry odpowiada
tez za montaz zdje¢ i kolejno$¢ scen, m.in. zabiegi retrospektywne i retardacyjne,
wstrzymujace teraz rozwo6j wydarzen dla kontemplowania obrazu. Film jest wiec
ostatecznie dzietem rezysera, ktéry w tym wypadku byt tez autorem pierwotnego
materiatu literackiego. Fotografowana rzeczywistos¢, jako materia intencjonalnego
dzieta sztuki filmowej staje sie jednoczesnie artystyczng rzeczywistos$cia pozorna
(Ingarden, 1958a: 300-301).

Idac za konstatacjami Ingardena, mozna rozwazac¢ nazwanie zdje¢ (klatek, ka-
drow) w takim artystycznym filmie quasi-obrazami. Wedtug filozofa bowiem, w lite-
raturze funkcjonuja quasi-sady, rézne od realnych sadéw sensu stricto. Gdyby zatem
przyjac, ze generalnie obraz to ,widok kogos lub czego$”, albo to, co widzimy w rze-
czywistos$ci*, to taki obraz widziany w rzeczywistosci bytby obrazem sensu stricto.
Natomiast obraz artystyczny, jesli przedstawia jakas rzeczywisto$¢ (wyraza ja w ob-
razach, szczegolnie artystycznych), to bylby quasi-obraz. Wyrazajace quasi rzeczy-
wisto$¢ kadry filmu mogtyby by¢ quasi-obrazami (Ingarden, 1958b: 9-22, 23-30;
Ingarden, 1958a: 306, 301)°.

3 Ingarden pisat o ,glebokim” spokrewnianiu” widowiska filmowego i dzieta sztuki li-
terackiej wiasnie przez ,fazowos¢” i ,przechodzenie w siebie obrazéw ptynnych”. O tym, ze
w opisywanym filmie ,obraz ruszyt, drgnal” pisze tez Lebecka (2010).

4 Por. Obraz, https://sjp.pwn.pl/slowniki/obraz.html, dostep: 15.10.2022

5 W terminologii Ingardena dotyczytoby to szczeg6lnie obrazéw z tematem literackim
(ukazujacych zdarzenie z jego domy$lng historig), ale takze obrazéw odtwarzajacych kon-
kretny wyglad (portretéw) albo ,czystych” - przedstawiajacych ,jakis” wyglad. W opisywa-
nym rozumieniu fotografia dokumentalna lub reportaz zachowywatyby charakter obrazu
sensu stricto, mimo ze nie bylyby obrazami-widokami bezposrednio widzianymi. Filozof pisat
wprost tylko o tym, ze ,podstawowym $rodkiem przedstawienia filmowego jest ciag wygla-
déw ptynnych, quasi-spostrzezeniowych” (Ingarden, 1958a: 306).



[44] Rafat Solewski

Malarstwo w filmie. Filmowa interpretacja malarskiego obrazu i jej
prawdziwosciowy charakter mozliwy przez wspodlnote jakosci estetycznie
wartosciowych

W filmie obecne s3 architektura Wenecji i namalowane obrazy, nie tylko Boscha.
Obiekty, poznawane i rejestrowane wizualnie jako dzieta sztuki konkretyzowane
intencjonalnie, filmowane sg w réznych ujeciach. To czesto bezposrednia praca re-
zysera. Ze szczeg6lng czestotliwoscia i na rézne sposoby obecny jest tytutowy Ogréd
rozkoszy ziemskich. Obraz zostaje pokazany we wspomnianej juz scenie wyktadu-in-
terpretacji w poczatkowej czesci filmu, powracajacej i rozwijanej w cze$ciach dal-
szych. W scenie tej Claudia, widz domyséla sie, Zze widziana/ filmowana przez Chrisa,
interpretuje wypowiadanymi stowami tryptyk Ogréd rozkoszy ziemskich, stojac
w obrebie zdjecia tego obrazu, wy$wietlanego z projektora. Scene mozna uznac za
symbolicznie znaczacg dla catosci filmowego dzieta Lecha Majewskiego.

Z jednej strony wyeksponowane bowiem zostaje to, ze w filmie stowa oséb sa
przez nie wypowiadane i rzeczywiscie styszane przez odbiorce (zmienia sie bardzo
literacka rola dwuwarstwy jezykowej). Istotna jest jako$¢ dzwiekowos$ci mowione-
go stowa. Nastepuje Ingardenowskie wspotdziatanie spostrzegania wzrokowego
i spostrzezenia stuchowego (synteza percepcyjna) w odbiorze widowiska filmowe-
go. Zachodzi tez estetyczna wielogltosowos$¢ widowiska, wynikajgca z funkcjonowa-
nia na pograniczu wielu sztuk (literatury, malarstwa, teatru, muzyki) ktdére ,wspoét-
dziataja” i ,splataja sie” (Ingarden, 1958a: 303). Te okres$lenia Ingardena zdradzaja
by¢ moze intuicje intermedialnosci. Podobnie jak w innych filmowych dzietach
Majewskiego, ograniczona jest rola dialogéw (o czym, jako wtasciwym dla sztuki fil-
mowej, Ingarden pisat wprost) (Ingarden, 1958a: 307; Lee, 2006). Najczes$ciej mowi
Claudia, Chris odzywa sie rzadko.

Z drugiej wiec strony, scene odczyta¢ mozna jako czytelne wskazanie, jak waz-
na jest malarsko$¢. Wiasciwe dla niej kolorystyczne, $wietlne, fakturowe jakosci
plam barwnych i wygladéw obrazu filmowego, a takze jego $wiat przedstawiony
i konwencja przedstawiania tego $wiata, wynikajg z estetycznie wartoSciowych ja-
kosci obrazu konkretyzowanego w oparciu o malowidto Boscha. Interpretacja moze
je nazywac, dopowiada¢, ttumaczy¢ i wzmacniac ich role. Interpretacja artystyczna
wykorzystuje teraz podobng do malowidta wizualnos¢, skutkujaca konkretyzacja fil-
mowego dzieta jako obrazu (jest przeciez rzeczywiscie ciagiem przesuwajacych sie
obrazéw). Rezultat pracy rezysera jest wiec nie tylko inspirowany namalowanym
obrazem, ale interpretuje dzieto, lecz inaczej niz powies¢. Ta jest raczej wykorzy-
stywana jako wczesniejszy sposéb interpretowania, podrzedny wobec filmu. Film
za$ dazy juz nie tylko do intermedialnej korespondencji, o polifonii ograniczonej
wyrazistg odmiennoscig obrazu i literatury, ale do artystycznego scalenia w wido-
wisku filmowym. Jego wtasny polifoniczny zestréj jakoSciowy mozna rozwazac jako
przedtuzenie i rozszerzenie polifonii malarskiego tryptyku. Film wtacza w siebie in-
terpretowany obraz malarski i interpretujaca go powies¢, (nawet jesli catosciowa
polifoniczno$¢ mozliwa jest tylko do pewnego stopnia).

Ingardenowskie okreslenie ,widowisko filmowe”, eksponuje role widzianego
obrazu w filmie i do pewnego stopnia teatralnosc¢ projekcji/pokazu dla widzéw. To
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znaczace w odniesieniu do sztuki Majewskiego, bo rezyser preferuje kinowe pro-
jekcje z odpowiednig atmosferg®. Widowisko filmowe powstajace dzieki filmowi
Majewskiego intermedialnie korzysta z literatury i scala ze soba malarski obraz.
Potwierdza wiec podstawowa teze Ingardena o miejscu takiego widowiska na po-
graniczu wielu sztuk. Tym bardziej, ze subtelno$¢ dialogéw w filmie dopetnia mu-
zyka J6zefa Skrzeka, delikatnym dZwiekami wzmagajaca smutek ujec¢ afirmatywnie
skoncentrowanych na postaci Claudii, ktére Chris odtwarza na magnetowidzie.
Towarzysza one scenom wspdélnego ,odgrywania” fragmentéw obrazu Boscha, tuz
przed retrospektywna sceng poinformowania kochanka o chorobie kobiety. Muzyka
nie tylko wiagze sie ze wspomnieniowo-nostalgicznym nastrojem, ale przez swa
ascetyczno-wznioslta estetyke otwiera¢ moze metafizyczng perspektywe, wtasciwa
tematyce eschatologicznej. Powoduje wiec doSwiadczenie tego, co ostateczne prze-
kracza ulotno$¢ rozkoszy. Wywotuje refleksje o $miertelnosci, moze pytania o to,
czy mito$¢ przekroczy¢ moze $Smier¢. Taka mys$l i towarzyszace jej uczucie grozy
zdaje sie wyraza¢ oszczedna obecno$¢ dZzwiekéw pianina. Przywotuja one lewa
kwatere tryptyku Boscha, a zarazem koresponduja z wymowg catego filmu. By¢
moze Ingarden zauwazy¢ mégtby wlasciwg dla filmu muzyczno$¢ ,harmonizujaca
z muzyka dzwiekowga” (Ingarden, 1958a: 313) i akcentujaca w filmie interwaty cza-
sowe. Akcentowanie zachodzito przez wyeksponowanie tego, co emocjonalnie i me-
tafizycznie najsilniejsze, zwigzane z ostatecznym sensem dzieta.

Filozof duzo miejsca poswiecal sytuacjom granicznym w tekstach o kazdej
z dziedzin sztuki (filmie, literaturze, muzyce, architekturze). Miat moze sugerowana
wyzej intuicje intermedialno$ci. Podkreslat ksztattowanie sie polifonicznego zestro-
ju jakosciowego w dzietach ,granicznych” i jego prawdziwo$ciowa role (Ingarden,
1958b: 92n, 1958c: 153n, 1958d: 251n; 1957c: 402, 1970: 177-183). Ingarden nie
uzyt chyba nigdzie pojecia Gesamtkunstwerk. Wskazywat jednak na role syntezy
w percepcji jakosSci estetycznie warto$ciowych i ich zestrajaniu podczas konsty-
tuowania intencjonalnego dzieta jako przedmiotu estetycznego (Ingarden, 1958b:
102). By¢ moze warto uzy¢ tego terminu w analizowanym przypadku, szczeg6lnie
w konteks$cie zagadnienia prawdziwos$ci. Prawdziwos¢ estetyczna wynika z poli-
fonicznego i harmonijnego zestroju jakosci. Str6zewski podkreslat, ze taka praw-
dziwos¢ stuzy¢ moze prawdzie jako idei, czyli warto$ci nadestetycznej - meta-
fizycznej (Strézewski, 1983: 76-78; 2002c: 198-202). Podobnie wspoélnota sztuk,
nazywana Gesamtkunstwerk, wedtug niektorych interpretacji osigga swa wartos¢,
m.in. przez tgcznos$¢, integralno$c i jednolitos¢, czyli wiasciwe sobie jakosSci este-
tycznie warto$ciowe, na poziomie metafizycznym (Gieysztor-Mitobedzka, 1995: 73,
88). Interpretacja artystyczna, ktéra scala ze soba malarski obraz oraz korzysta z li-
teratury i muzyki, osiggataby warto$¢ metafizyczng prawdy przez swa prawdziwos¢
estetyczng, przekraczajaca granice mediow.

6 ,Dewastacja, jesli chodzi o kino, jest ogromna. Dodatkowo ci, ktérzy maja platformy
streamingowe przejeli tak naprawde forme pokazywania filméw. Teraz sprzet jest taki, ze
ludzie moga mie¢ u siebie w garazu rzutnik i opuszczany ekran, zaprosi¢ innych i wyswietla¢
filmy, a na platformach sa ich tysigce. Wtasciwie kino stracito urok - stwierdzit rezyser”, ht-
tps://kultura.onet.pl/film/wiadomosci/lech-majewski-na-festiwalu-polskiego-kina-w-rzy-
mie-powiedzial-o-kryzysie/yxbfbjb, dostep: 27.11.2021.
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Charakter wspolnoty sztuk, sugerowany ostatecznie w opisanej scenie, nie tyl-
ko podtrzymuje przekonanie, Ze interpretacja, wprost wypowiadana przez Claudie,
przenosi sie w medium nie literackie juz, ale filmowe. Jako$¢ wspélnotowosci, wta-
$ciwa dla Gesamtkunstwerk, podkresla, Ze interpretacja w filmie rozszerza sie (przez
dziatania rezysera) na interpretacje filmowa (lub interpretacje filmem) i przeksztat-
ca w nig. Interpretacja jako film nabiera wtasnych artystycznych i estetycznie war-
tosciowych jakosci. Estetyczna prawdziwos¢ filmu odstania prawde wspdélnego
zrodta sztuki, mimo jej réznych dziedzin. Prawdziwos¢ stuzy zarazem odstanianiu
prawdy poprzez ttumaczenie uniwersalnego sensu dzieta Boscha. Taki sam sens ma
bowiem film Majewskiego, dziejacy sie jednak wspdtczesnie.

Estetycznie wartosciowe jakosci ,przetozenia” literatury na film. Malarskos¢
obrazu filmowego

Przeniesienie powiesci interpretujacej obraz w medium filmu umozliwia selekcje
scen, regulacje ich czasu, ale tez wybér tta, komponowania kadru, regulowania in-
tensywnosci o§wietlenia. Jakosci estetycznie warto$ciowe, ktore sie wtedy pojawia-
ja, to np. syntetyczno$¢, asymetryczna i niestabilna ,migotliwos¢”, przewazajgca
stoneczna i ciepta jasnos¢. Stuza one odstanianiu warto$ci malarskiej malowniczo-
$ci. Wtasciwa jest ona réwniez dzietom Boscha, takze Ogrodowi rozkoszy ziemskich.
Malarskos¢ filméw Lecha Majewskiego, wynikajaca nie tylko z inspiracji dzietami
malarzy, jest czesto podkreslana (Lebecka, 2010: 6, 83, 116, 146, 162n. i w wie-
lu miejscach). Warto w tym kontek$cie zwréci¢ uwage, ze Ingarden uznawat role
wtasnie malarstwa (szczegélnie obrazéw ,z tematem literackim”) za podstawowa
dla filmu (Ingarden, 1958a: 304n). Dzieta Majewskiego wydaja sie dowodzi¢ wprost
trafnos$ci tego przekonania.

Jednoczesnie malowniczo$¢, nie tylko malarska, mozna rozumie¢ jako odmia-
ne metafizycznej wartosci piekna’, takze afirmowanego i kultywowanego przez
Majewskiego. To malarskie piekno dawane jest przez niego celowo do kontemplacji
w zabiegach retardacyjnych. Artysta w filmie czesto zwalnia rozwéj akcji, kiedy ka-
mera skupia sie na malowidtach, nie tylko Boscha, zbliza sie do nich, tak jak oko pa-
trzgcego podczas konkretyzacji. Wtedy czesto padajg tez stowa interpretacji. W tych
scenach rezyser jakby wstrzymywat czas i wprawiat go w ruch inny, wtasciwy dla
Swigtecznego i wspolnotowego przezywania sztuki (Gadamer, 1993: 24n, 34n, 53n).
Zgodnie z przekonaniem Gadamera, to wtedy odnajduje sie, dzieki sztuce, zagubiona
prawde, ktéra jest piekna. Rezyser zdaje sie wskazywa¢, ze piekno prawdy zdolne
jest przypomnie¢ malarstwo, ktére ,nagle zatrzymuje i sktania do skupienia uwagi”
(Gadamer, 1993: 21), wtasnie dla odnalezienia prawdy. Czas w filmie Majewskiego
nieraz toczy sie w tempie wtasciwym dla afirmatywnej kontemplacji i przesuwa
zgodnie z osobnym porzadkiem, wtasnie gdy dochodzi do konfrontacji z malarskim
obrazem. W tym osobnym porzadku czas mozna tez skondensowac (np. skumulo-
wac akcje przede wszystkim w Wenecji) albo przyspieszy¢, gdy wigze sie to z in-
tensyfikacja doznan. W ten sposéb czas okazuje sie wieloraki i wzgledny, mozna

7 0 malowniczo$ci jako ,pieknie natury” albo ,pieknosci dodatkowej” por. np. Gilpin,
1989: 56.
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go ,zawiesi¢” dla kontemplacji piekna i przez to poznania metafizycznej prawdy.
Mozna tez dynamizowa¢ uptyw czasu dla intensywnosci, ktéra do prawdy dociera
poprzez erotyczng zmystowos¢ (Gadamer, 1993: 20-21). Cho¢ w realnym Swiecie
i rozumowym ujeciu manipulowanie czasem nie jest mozliwe, mozliwe jest jednak
w sztuce.

W tych podstawowych artystycznych zabiegach rezysera Majewski ujawnia da-
zenie uniwersalistyczne i metafizyczne. Po zatrzymaniu czasu i wyznaczeniu jego
réznych porzadkéw konfrontuje bowiem widza z obrazem, ktory ma przekraczac te
porzadki, dzieki wartosciom piekna oraz prawdy, odstanianymi na rézne sposoby.

Prawdziwos¢ intencjonalnego charakteru dzieta sztuki ujawniana przez
interpretacje

Estetyczne wartosci filmowego sposobu interpretacji malarstwa powiazane zostaja
tez z mozliwa refleksja o ontologii artystycznego obrazu (takze filmowego), jego in-
tencjonalnosci i prawdziwosci.

We wspomnianej nawracajaco-rozwijanej scenie, wyswietlanie zdjecia jakby
dodaje kolejng ptaszczyzne podstawy bytowej dzieta sztuki. Ta ptaszczyzng jest
Swietlna projekcja zdjecia, powielajgca i multiplikujgca obraz. Tak jak zreszta robi
to film, tez wprawiajacy obraz w ruch powtarzanymi zdjeciami i czyniacy go quasi-
-obrazem - przedstawieniem ,jakby rzeczywistosci”. To wyswietlanie moze z jed-
nej strony krytycznie wskazywac¢ na mozliwo$¢ namnazana kopii, ktére dewaluuja
dzieto sztuki przez wykorzystywanie specyfiki ,nowych mediéw”. Z drugiej jednak
strony, wywotuje to wyswietlanie fenomenologiczna refleksje o tym, ze dzieto sztu-
ki, ktére jest wprawdzie zwigzane z konieczng dlan podstawa bytowa, jednak jako
twér intencjonalny nie jest ta podstawa. Stad manipulacje przy podstawie zmie-
niajg jednorazowa wprawdzie tozsamos$¢ dzieta jako ,tego samego”, jednak tozsa-
mos¢ ,niemal takiego samego” wySwietlonego obrazu zachowaé¢ moze jak najwiecej
z prawdziwosci dzieta, widzianego na innym nosniku.

Co najwazniejsze w tej refleksji, w takim dziele jako jego wyswietleniu (zacho-
wujgcym wilasng prawdziwo$¢ w rozumieniu tozsamosci ,takiego samego”), niejako
bierze udziat Claudia. Przyjmuje ona ,na siebie” jego plamy barwne, wyglady i Swiat
przedstawiony, ktéry jednoczesnie ttumaczy w wypowiadanych stowach. Skala po-
staci i obiektéw przedstawionych w dziele Boscha nie jest rownomierna, a jeszcze
bardziej zmienia sie, gdy kamera zbliza sie do interpretowanych wtasnie osobnych
motywdéw. ,Branie na siebie” fragmentéw obrazu powoduje wraZenie stawania sie
Claudii cze$cig plam barwnych, wygladéw i Swiata przedstawionego w obrazie. Ten
Swiat staje sie zarazem cze$cig $wiata przedstawionego filmu. Jednoczesnie $wiat
przedstawiony filmu staje sie cze$cia $wiata przedstawionego (tematu literackiego)
obrazu Boscha. Claudia sama $wiat ten wzbogaca, poszerza i ozywia. Laczy interpre-
towany obraz i interpretujacy film.

Jednoczesnie stowa i zdania wypowiadane podczas prelekcji o wyswietlanym
obrazie Ogréd rozkoszy ziemskich autorstwa Hieronima Boscha, robig wrazenie
sadéw sensu stricto, nabierajgcych prawdziwos$ciowego charakteru, wtasciwego
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naukowej analizie i interpretacji dzieta przez badaczke sztuki®. Tym bardziej ich
wygtaszanie z projekcja obrazu rzutowang na siebie i ekran za sobg, kiedy Claudia
staje sie czeScia namalowanego obrazu, wzmaga doswiadczenie prawdziwosci.
Stowa Claudii Strézewski nazwa¢ by mégt prawdziwos$ciows interpretacjg dzieta
sztuki, wierng mu, a zarazem ujawniajacg rzeczywistos$¢ transcendentna, przez opi-
sang juz artystycznos$¢ intermedialnej filmowej interpretacji (Strozewski, 2002b:
250-255). Film, ktéry zawiera wypowiedz Claudii - historyka sztuki, wypowiedz
te rozwija jako filmowa interpretacja artysty - Chrisa, ktéry wydac sie moze alter
ego Lecha Majewskiego. Postacie filmowe prezentujg wtasciwie rézne perspektywy
artysty, ktérych wzajemne oddziatywanie jest istotg ,intermedialnej fuzji” (Higgins,
2000: 117). Metafizycznos¢ interpretacji, ktéra przez swa prawdziwos$c¢ odsta-
nia warto$¢ prawdy, korespondowa¢ wiec moze z metafizyczno$cia dzieta sztuki,
wynikajaca z odpowiedniego dziatania malarskich i filmowych jakoSci estetycznie
warto$ciowych (Strézewski, 2002a: 118-119). Koresponduje tez z metafizyczno$cia
w dziele, bo jest ona jego tematem. Wygtaszana wprost interpretacja porusza tema-
ty antropologiczne i metafizyczne, dotyczace erotycznosci, ale i Smiertelnosci, bo
sa one obecne w dziele Boscha. Nalezy tez przypomnie¢, ze tytut powiesci Lecha
Majewskiego brzmiat Metafizyka.

Zaleznos$¢ oraz prawdziwos$¢ sadéw i obrazow

W opisywanej scenie, o jakosciach i tresci dzieta Boscha moéwi Claudia w sadach,
ktore sprawiaja wrazenie sagdow sensu stricto. Jednak to quasi-sady, bo film jako
dzieto sztuki pozostaje rzeczywistoscia jakby realna, widziang w quasi-obrazach.
Takze w powiesci, materiale pierwotnym wobec filmu, funkcjonowaty quasi-sady,
wtasciwe dla literackiego dzieta sztuki. W filmie pozostaja nimi wypowiedzi boha-
teréw (takze opisana powyZej, mimo wrazenia wygtaszania sadéw sensu stricto).
Pokazana rzeczywistos¢, cho¢ fotografowana jako najbardziej realna, stajac sie ma-
terig $wiata przedstawionego tworu filmowego tworzy quasi-obrazy. Przedstawia
je filmujacy narrator. Realizuje on, obecng tu bardziej niz w powiesci, konstrukcje
wtasciwg dla mowy pozornie zaleznej. Tu nalezatoby méwi¢ moze o ,spojrzeniu po-
zornie zaleznym”. Nierzadko filmowana jest Claudia widziana z perspektywy Chrisa.
Kobieta czesto potwierdza stowami, Ze za kamerg stoi Chris. Jednak rownie czesto
widziana jest para, tez wsrdd innych osdb, jakby z perspektywy ,wszechwiedzace-
go” narratora-rezysera. Opisy dziel Boscha zastepuja zdjecia, jednak stowa inter-
pretacji wypowiada Claudia, wtedy ona przejmuje narratorska kontrole nad spoj-
rzeniem. Czes$ciej tez Claudie, a w powiesci Bee, uzna¢ mozna za porte-parole Lecha
Majewskiego (Lebecka, 2010: 131), cho¢ alter ego rezysera wydawac sie mégt filmu-
jacy Chris. Narrator zajmuje rézne miejsca, ma ré6zne kompetencje i ré6zny poziom
obiektywizmu. Ponownie uwidaczniajg sie r6zne perspektywy spojrzenia, przypo-
minajace o intermedialno$ci.

Zalezno$¢ sadow i obrazow od fikcyjnych bohateréw filmu, wraz z pytaniem
o mozliwy obiektywizm narratora i jego relacje z postaciami Claudii i Chrisa, s3
szczegdlnie wazne w kontek$cie przywotanej wartosci prawdy i jej mozliwej

8 Zawieraja rzeczywiste sady historykéw sztuki, por. Lebecka, 2010: 131.
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obecnosci w dziele Majewskiego. Tym bardziej, Ze wspotczesny swiat przedstawio-
ny w filmie zdecydowanie oddala cato$¢ utworu filmowego od interpretacji ma-
larskiego obrazu. Nie sprzyja tez prawdziwosciowej interpretacji koncentracja na
parze bohater6w przedstawianej w rozciagtej filmowej narracji. Jednak estetyczna
polifoniczno$¢ artystycznych dziet okazuje sie by¢ powigzana z polifonig emocjonal-
ng i jednoscia sensu, scalajgca obraz malarski, powiesc i filmowe widowisko.

Prawdziwosé doznan i wspoélnota sensu

Bohaterowie filmu stajg wobec sytuacji granicznych, naznaczonych chorobg, spo-
dziewang i zachodzgca Smiercig, utrata. Wczesniej jednak mitos¢ staje sie ich praw-
dziwym uczuciem, tgczacym, obnazajagcym wzajemnie przed sobg (przenosnie
i dostownie), odstaniajacym kolejne tajemnice. Jest to wizualnie czytelne w inten-
cjonalnym odbiorze filmowego dzieta. W swej wyodrebniajacej ich tacznosci, a jed-
nocze$nie szczero$ci stuzacej prawdzie, sa to osoby jakby wykluczone ze zwyktej,
realnej codzienno$ci. Taka refleksja jest juz interpretacjg, a zarazem kolejnym
miejscem, w ktérym sam film okazuje sie artystyczng interpretacjg obrazu Boscha.
W swym wyodrebnieniu ze ,zwyktego” $wiata kochankowie tym bardziej przynale-
73 do $wiata przedstawionego obrazéw Boscha. I dzieje sie to nie tylko przez wizu-
alna iluzje mozliwa podczas projekcji. Swiat malarski, pozornie nierozwijajacy sie
w czasie, rozszerzony zostaje o Swiat Wenecji. | wzbogacony jest o do$wiadczenia
bohateréw opisywane w powiesci i pokazywane w filmie jako zachodzace w czasie.
Ten Swiat poszerzony jest takze o ich wypowiedzi - quasi-sady. Interpretujgc naraz
obraz malarski i widowisko filmowe, mozna wiec zidentyfikowa¢ Chrisa i Claudie
jako Adama i Ewe przedstawionych na lewym skrzydle tryptyku, obnazonych w do-
$wiadczaniu zmystowej i wspélnej rozkoszy szczescia w Wenecji - wlasnym ogro-
dzie rozkoszy ziemskich. Potem Chris jest wszakze sam w piekle utraty, po Smierci
Claudii.

Przyjmujac jednak wcze$niej przedstawiang perspektywe widowiska filmowe-
go jako wspdlnoty sztuk - Gesamtkunstwerku, to raczej film jakby przejmuje $wiat
przedstawiony obrazu, modyfikujac jego konwencje na bardziej realistyczng, wrecz
naturalistyczng. W niej Chris i Claudia wcigz mogg by¢ Adamem i Ewa, doswiadcza-
jacymi jednak bardziej realnie, bo na to pozwala wspétczesny film, mimo zZe operuje
quasi-obrazami.

W Wenecji choroba Claudii sie nasila, jest okrutna i brzydka, przychodzi $mier¢,
a wynikta z niej utrata jest nie do zniesienia, wzmaga ,niedopasowanie” do Swiata,
owocuje przewrazliwieniem i niezwyklym zachowaniem.

Rozszerzenie obrazu przez interpretacje filmowa, taczaca sie z dzietem Boscha
w artystyczny Gesamtkunstwerk, zachodzi wéwczas w estetyce wykraczajacej poza
malowniczo$¢. Doswiadczenia sa pokazywane naturalistycznie, jako intensywne,
a te estetycznie warto$ciowe jakosci (naturalistyczna prawdziwos¢, intensywnosc¢)
stuza wartosci prawdy mito$ci i $mierci. Znédw dzieje sie to tak, jak w obrazie Boscha,
w ktérym sensy erotycznej, a potem piekielnej groteski, odstaniajg sie w interpre-
tacji symboli. Malarski obraz, powies¢ i film tgczy zatem estetycznie i harmonizuje
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polifonia jako$ciowa nie tylko malarskiego piekna i malowniczo$ci rozumianej jako
odmiana piekna, ale i realistycznej intensywnos$ci doswiadczenia.

Ta intensywno$¢ zwigzana jest najbardziej ze wspdlnota sensu, koresponduje
bowiem z grozag $mierci. Wobec niej, ostatecznie, warto$ci malowniczo$ci-pieknosci
iintensywnos$ci poddane zostajg wzniostosci, stale obecnej w muzyce J6zefa Skrzeka
i muzycznosci filmu. Zestawienia intensywnych, granicznych, fantastycznych, tra-
gicznych i tragikomicznych, wreszcie wzniostych i metafizycznych doswiadczen
obecnych w malarskim Swiecie, powiesci i filmie nie s3 tylko efektownym parale-
lizmem w artystycznym interpretowaniu obrazu Boscha. Stuzg one bowiem zrézni-
cowanemu i intensyfikowanemu odstanianiu wtasnych, prawdziwych doswiadczen
rezysera. Mito$¢ przerwana przez groze i moc $mierci, utrata i bél, poczucie ulot-
nosci szczescia sa prawdziwe, bo prawdziwie zna je Lech Majewski. Rezyser utra-
cit swa ukochang, Beate, w wypadku z roku 1997 (Lebecka, 2010: 119-123, 127).
Dramatyczne, ale i intymne przezycie oddziatato w sposéb wyjatkowo intensywny
na emocje i sztuke, wtasnie na opisywane powies¢ i film. Dlatego intensywnos$¢ ero-
tycznych i czesto wrecz naturalistycznych uje¢ wkraczajacych w intymnos¢, a tak-
ze naturalno$c¢ zdje¢ z kamery prowadzonej ,z reki”, doktadnej w cyfrowym zapi-
sie, byty w filmie jakos$ciami estetycznie warto$ciowymi odstaniajgcymi wartos¢
prawdy. Mozna zastanawiac sie w tym miejscu, czy malowniczo$¢ filmu opisywana
wczesniej wynika¢ mogta nie tylko z afirmacji malarstwa przez Lecha Majewskiego,
ale i z wptywu na malarskie piekno intensywnos$ci do$wiadczenia, wytrgcajacego
z rownowagi. Malowniczo$¢ bowiem to piekno zmieniajgce sie i wymykajace sta-
bilnej jednolito$ci. Mimo owego wymykania sie, jako$ci wzmagaty wrecz prawdzi-
wos¢. Odczuwato sie, ze zdjecia wykonata realna osoba o okreslonym spojrzeniu,
sile i wrazliwo$ci. Ujawniala sie jeszcze jedna perspektywa silnie oddziatujaca w in-
termedialnej fuzji.

Niestabilno$¢ kamery, zaskakujace asymetrie kompozycji sprawiaty wrazenie
nadwrazliwosci. Laczyto to kontrolujacego kamere rezysera ze wspomniang nad-
wrazliwoscig postaci, korespondujacych tez z catym ekspresyjnym oeuvre Boscha.
Artysty, ktéry wydawac sie moze naraz afirmatywnym wobec $wiata, ale i reflek-
syjnym wobec réznorako rozumianych innosci i osobliwosci, wlasciwych dla ludz-
kiego poszukiwania szczescia. Takze takie wiasnie postaci w filmie, nadwrazliwe
i nieprzystawalne do $wiata, okazujg sie najbardziej prawdziwe.

W sztuce Lecha Majewskiego odnalezZ¢ mozna czeste artystyczne solidaryzo-
wanie sie i utozsamianie z postaciami ,niedopasowanymi” do codziennosci przez
trwanie w sytuacji granicznej i otwartos$ci na mito$¢. To wpotuczestniczenie w wy-
kluczeniu nadwrazliwych jest tez widoczne w jego konsekwentnym trwaniu przy
wlasnym sposobie wyrazania. To sposéb niepopularny wsréd masowych odbior-
c6w, rzadko tez doceniany wsrdd hollywoodzkich krytykéw. Postawa taka oznacza
odstanianie prawdy takze przez wiernosc sobie i przez siebie cenionej i uprawianej
sztuce, ktdra wyznacza prawda wtasnie i piekno.

Opisywane wyzej jakosci byly odpowiednie dla tematu ulotnosci mitosnego
szczescia, nietrwatego wobec wzniostej potegi $mierci. Ten sens tgczy obraz malar-
ski (tytutowany tez O préznej stawie i ulotnym smaku truskawki lub poziomki albo
Tryptyk Fatszywego Raju) oraz powiesc i film intermedialnie, czyli w intencjonalnej
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przestrzeni kontrolowanej przez rezysera. Temat oznaczat tez postawienie pyta-
nia o prawdziwe szcze$cie. Prawdziwos$¢ odnajdywana w estetycznych jako$ciach,
prawdziwos$¢ wrazliwosci postaci, wreszcie prawdziwosciowe pytanie czytelne
w interpretacji, stuzyty odstanianiu metafizycznej wartosci prawdy. Mimo zZe do-
$Swiadczane byly obrazy, dzwiek, wypowiedzi o relatywizujacym charakterze ,qu-
asi”, ,jakby” - wtasciwym dla dzieta sztuki.

Podsumowanie. Konkretyzacja dzieta oraz interpretacja prawdziwosciowa i
artystyczna

Film Lecha Majewskiego pokazuje, Ze interpretacja werbalna w quasi-sadach
w powieSci albo pozornie w sadach sensu stricto badaczki sztuki w filmie, wydaja
sie niewystarczajace, tak jak i samo hermeneutyczne rozumienie w interpretacji.
Petniejsze jest intencjonalne konstytuowanie interpretujgcego dzieta sztuki, ktére
intermedialnie wykorzystato rézne perspektywy pisarza i rezysera. Kiedy dzie-
to Boscha ,rozrasta sie” poza konkretyzacje, w filmowa interpretacje artystyczna,
wtedy polifoniczno$¢ jakosci estetycznie warto$ciowych plam barwnych, wygla-
dow i $wiata przedstawionego obrazu i filmu (ztozonego z quasi-obrazéw) odstania
prawde w doswiadczeniu zmystowym, Swiadomym, emocjonalnym i estetycznym.
To zatem interpretacja, ktdra jest polifonicznie zharmonizowana estetycznie z ma-
larskim obrazem. Taka artystyczno-filmowa interpretacja nabiera cech interpretacji
prawdziwo$ciowej, pozwalajacej nie tylko na zrozumienie dzieta, ale na do$wiad-
czanie go w spos6b wspotczesny. Nowe media z intensywnos$cia wydobywaja dzie-
to sposréd masowego nadmiaru przeestetyzowanej rzeczywisto$ci, a percepcyjna
synteza odbiorcy odpowiada intermedialno$ci mozliwej dzieki artyscie. W tej syn-
tezie poznawany jest sens uniwersalny obrazu Boscha, transcendentny, dotyczacy
zdolnosci do mitosci i Smiertelno$ci. Artystyczna interpretacja wykorzystuje zatem
intermedialno$¢ dla ostatecznego poznania o prawdziwos$ciowym charakterze.
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Abstrakt

Tekst przybliza charakter filmu Ogrdd rozkoszy ziemskich w rezyserii Lecha Majewskiego,
interpretujacego obraz Hieronima Boscha. Wprowadza pojecia uzywane w filozofii Romana
Ingardena, rozwijane przez Wiadystawa Strézewskiego. Rozwazania o warstwowej bu-
dowie obrazu, o dziele literackim i roli w nim quasi-sadéw, o widowisku filmowym zasto-
sowane zostaja do analizy wybranych aspektéw filmowego dzieta Lecha Majewskiego.
Wprowadzone dodatkowo pojecie intermediéw pozwala wskaza¢ odkrywanie sensu dziata
Hieronima Boscha przez filmowg, artystyczng interpretacje, ktéra nabiera prawdziwos$cio-
wego charakteru.

Stowa kluczowe: Fenomenologia, film, malarstwo, intermedia, interpretacja



