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Nieśmiertelny Faust

Abstrakt
Autorka sytuuje tekst Aleksandra Jackiewicza z  1953 r. 
w kontekście wydarzeń historycznych i kulturowych, któ-
re dokonały się w czasie jego publikacji, ze śmiercią Józefa 
Stalina włącznie. Na tym tle esej Jackiewicza był wyrazem 
ucieczki przed polityczną presją doktryny socjalistycz-
nej, która dominowała wówczas w sztuce (także w filmie), 
w kierunku fascynującego archetypu kultury europejskiej. 
Uwagę poświęcił on przede wszystkim filmowi Renégo 
Claira Urok szatana (La beauté du diable, 1950). Autorka 
konfrontuje tezy Jackiewicza z punktem widzenia literatu-
roznawczyni Stefanii Skwarczyńskiej. Zastanawia się nad 
trwałością mitu Fausta i jego współczesnymi reinkarnacja-
mi w filmie oraz kulturowymi przemianami jego znaczenia. 
(Materiał nierecenzowany).
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Szatan, choć sobie mądrość i siłę przyznaje,
Wie, że kłamie i wiary sam sobie nie daje;

Dlatego rad wśród ludzi swoje kłamstwa szerzyć,
By je słysząc z ust cudzych mógł im sam uwierzyć.

Adam Mickiewicz, Zdania i uwagi

Rok 1953 to w Polsce czas mroczny, ale też istotny z perspektywy 
późniejszych wydarzeń historycznych. Władze wzmagały wysiłki w działa-
niach służących umacnianiu doktryny socrealistycznej. Rada Kultury i Sztuki, 
której przewodniczył Włodzimierz Sokorski, na łamach wydawanego przez nią 
„Przeglądu Kulturalnego” wyraziła niepokój z powodu osłabienia ofensywności 
ideologicznej w zakresie oceny zjawisk zachodzących w środowiskach twórczych, co w po-
szczególnych wypadkach sprowadziło niebezpieczeństwo antyrealistycznych teorii este-
tycznych1. W innym miejscu Sokorski postulował potrzebę przeciwstawienia się 
zjawisku podrzucania starych form postimpresjonistycznych pod szyldem poszukiwania 
nowego wyrazu dla sztuki realizmu socjalistycznego2. Żarliwy piewca socrealizmu, 
Jerzy Putrament, również w imię walki o nową estetykę, głosił, że realistyczne poj-
mowanie piękna uważamy [sic!] za obiektywnie najwyższe3. Czujność polityczna nie 
słabła, ale dawało się już odczuć podskórne ruchy odśrodkowe. W Katowicach 
zaczęła działać nieoficjalna, awangardowa grupa artystyczna St-53 (od nazwiska 
zmarłego w 1953 r. Władysława Strzemińskiego, który ze swoją teorią widzenia 
stał się jej ideowym patronem4), choć takie inicjatywy groziły wtedy poważnymi 
konsekwencjami, z utratą wolności włącznie.

5 marca podano wiadomość o śmierci Józefa Stalina. Upamiętniły to licz-
ne artykuły prasowe autorstwa prominentnych przedstawicieli polskiej kultury 
i ogólnokrajowe imprezy żałobne, a Katowice przemianowano na Stalinogród. 
Na ekrany wszedł film Wandy Jakubowskiej Żołnierz zwycięstwa o generale Ka-
rolu Świerczewskim. Odbył się proces grupy księży oskarżonych o działania na 
szkodę ZSRR i dywersję, zakończony wyrokami więzienia. We wrześniu został 
internowany kardynał Stefan Wyszyński (na początku roku otrzymał kapelusz 
kardynalski). W październiku w prasie i na zebraniach Związku Literatów Pol-
skich toczyły się debaty o rodzimej literaturze międzywojennej, deprecjonujące 
wszelkie przejawy awangardyzmu, ale sam fakt przywoływania pewnych na-
zwisk i zjawisk miał swoje znaczenie. W listopadzie na wszystkich uczelniach 
artystycznych uruchomiono katedry marksizmu i leninizmu.

Odeszli dwaj wybitni poeci: Konstanty Ildefons Gałczyński i Julian Tuwim. 
Inscenizacja Balladyny w Teatrze Nowym w Warszawie w reżyserii Aleksandra 
Bardiniego przeszła do historii za sprawą zmiany zakończenia: z obawy przed 
„światem nadprzyrodzonym” zastąpiono boski piorun śmiercią bohaterki na atak serca5. 

W takich to okolicznościach Aleksander Jackiewicz, miłośnik literatury 
francuskiej i zachodnich filmów, które dawało się obejrzeć tylko na zamknię-
tych projekcjach, choćby w łódzkiej Filmówce czy Stowarzyszeniu Dziennikarzy, 
w dążeniu do nadrobienia straconych pod tym względem lat, publikuje w „Kwar-
talniku Filmowym” esej o Fauście6. Można by uznać, że zastosował zabieg eskapi-
styczny, oferując swym tekstem wytchnienie od trudnej rzeczywistości. I po czę-
ści tak zapewne było, zwłaszcza że najwięcej miejsca poświęcił analizie komedii 
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Renégo Claira Urok szatana (La beauté du diable, 1950) z fantastycznymi rolami pięk-
nego Gérarda Philipe’a i demonicznie brzydkiego Michela Simona. Film wszedł 
u nas do rozpowszechniania dopiero w 1955 r., wzbudzając zachwyt szerokiej 
publiczności i dużej części krytyki. Wtedy w kinach można już było obejrzeć 14 
zachodnich filmów na 54 wyświetlane tytuły7. W omawianym 1953 r. wprowa-
dzono ich do kin tylko dziewięć (w tym Fanfana Tulipana /Fanfan la Tulipe, 1952/ 
Christiana-Jaque’a ze wspomnianym Gérardem Philipe’em i Cud w Mediolanie  
/Miracolo a Milano, 1951/ Vittoria De Siki). 

Fascynacja Jackiewicza twórczością Claira znalazła pełniejszy wyraz 
w opublikowanej kilka lat później monografii tego reżysera8, ale do tego filmu 
i do Fausta będzie wracał jeszcze wielokrotnie, latami filtrując temat przez wła-
sne doświadczenia kulturowe i zmienne uwarunkowania historyczne. Recenzent 
„Życia Warszawy”, Stanisław Grzelecki, w omówieniu Uroku szatana uznał Claira 
za jednego z najwybitniejszych żyjących twórców filmowych, któremu udało się 
nadać starej legendzie nowy wymiar. Krytyk, zgodnie z duchem czasów, w jakich 
przyszło mu żyć, stwierdził: Diabeł jest bardzo ludzki, piekło istnieje na ziemi, rozpę-
tać je mogą tylko ludzie9. W atmosferze zimnej wojny groźba konfliktu atomowego 
wydawała się całkiem realna po obu stronach żelaznej kurtyny. Napomykał o tym 
przywoływany przez Grzeleckiego (a także wcześniej przez Jackiewicza) francu-
ski pisarz i filozof o zdecydowanych inklinacjach komunistycznych, Jean Marce-
nac, którego książka Urok szatana10 ukazała się wcześniej po polsku. 

W filmie konflikt między dobrem i złem oraz dylemat uczonych dotyczący 
granic ludzkiej wiedzy, etycznych wyznaczników nauki i wynalazczości okazu-
ją się istotne, a także typowe dla tej epoki. Na uwagę jednak zasługuje fakt, że 
Grzelecki – świadom zwięzłości, do jakiej zobowiązywała go formuła gazetowa –  
zalecał widzom, by dali sobie szansę na głębsze przeżycie filmu, sięgając oprócz 
wspomnianej książki Marcenaca do jeszcze dwóch innych lektur uzupełniających: 
omawianego tekstu Jackiewicza z „Kwartalnika Filmowego” i artykułu Stefanii 
Skwarczyńskiej Współczesne opracowanie tematu Fausta (film i opowiadanie filmowe 
wobec Goethego), także nawiązującego do tego filmu11. Nie istnieje namacalny 
dowód, że tych dwoje badaczy miało okazję zapoznać się wzajemnie ze swoimi 
propozycjami interpretacyjnymi (ukazały się drukiem w podobnym czasie), ale 
konfrontacja ich postaw humanistycznych wydaje się równie interesująca, jak ich 
rekomendacja w gazecie codziennej. 

Oboje musieli uwzględnić fakt, że polscy odbiorcy jeszcze filmu nie wi-
dzieli (oni sami obejrzeli go już na pokazie w Szkole Filmowej, gdzie prowadzili 
zajęcia literaturoznawcze). Z jakiegoś powodu niewielka książeczka Marcena-
ca, zawierająca literacko spreparowaną fabułę filmu i wywiad z jego reżyserem, 
została wydana w Polsce wtedy, gdy filmu u nas jeszcze nie było; zarówno Jac-
kiewicz, jak i Skwarczyńska wykorzystali tę publikację, każde na swój sposób12. 
Jackiewicz przyjął ton swobodnej gawędy, można by rzec – wędrówki po odwo-
łaniach kulturowych, ale skupił się na postaci tytułowego bohatera, zestawiając 
obraz filmowy z wcześniejszymi jego wersjami, także literackimi. Autor zastana-
wiał się, jak nowa, jeszcze niezbyt dawno jarmarczna sztuka potrafi realizować w swoim 
kręgu jeden z centralnych motywów literatury światowej13. Z uwagi na wspomnia-
ne okoliczności streszczał jednak film czytelnikom, opatrując wywód komenta-
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rzami. Interesował go zakres wykorzystanych środków filmowych, konstrukcja 
bohaterów, odstępstwa fabularne od dzieła Goethego i Marlowe’a. Konfronto-
wał też program ideologiczny Marcenaca i Claira. Analizował dowcip sytuacyj-
ny i dialogowy, wskazywał na funkcję cielesności w kontrastowym zestawieniu 
postaci młodzieńca i starca. Tradycja literacka i kulturowa wyznaczała kontekst, 
nasuwała autorowi ciąg skojarzeń z Montaigne’em, Rousseau, Rabelais’m czy Ro-
mainem Rollandem. Najbardziej jednak cenił on inwencję Claira i spójność z jego 
całościową koncepcją kina. Jackiewicz nie miał problemu z faktem, że reżyser 
postanowił dokonać radykalnego przeniesienia Fausta z zasnutej mgłą Północy 
Europy na słoneczne południe Włoch, by uczynić go bardziej „śródziemnomor-
skim”, przydać mu lekkości i energii.

Dla Skwarczyńskiej ta kwestia była nie do przyjęcia i literaturoznawczy-
ni uczyniła z niej koło zamachowe całego, solennie przeprowadzonego wywodu 
naukowego na temat Fausta jako archetypu o kluczowym znaczeniu dla tożsa-
mości europejskiej. Radykalnie sprzeciwiała się włączonej do książki Marcenaca 
wypowiedzi Claira i jego linii interpretacyjnej. Zarzucała mu, że nieudolnie de-
precjonuje tradycję niemiecką14, chcąc przywrócić Francji jej mocno zachwianą po 
II wojnie światowej pozycję kulturotwórczą, w dodatku ahistorycznie powołując 
się na opinię Stendhala o Goethem. Wytykała niekonsekwencje i błędy oraz braki 
w erudycji. Co znamienne, kwestionowała także podrzędną rolę, jaką Clair przypi-
sywał u Goethego Małgorzacie (w tekście: Gretchen), dostrzegała nierozstrzygalny 
w czasach Goethego dramat kobiety, pozbawionej prawa do samostanowienia – 
dlatego „śródziemnomorska” niefrasobliwość Claira w tej kwestii była dla niej nie 
do przyjęcia. Rozprawiała się bezwzględnie z kolejnymi tezami reżysera na temat 
Goethego i jego dzieła, nie tylko na poziomie konstrukcji postaci, lecz także poetyki 
i formy, bo skrajnie inaczej widziała funkcję wielkiej literatury. Uznała jego prawo 
do wolności artystycznej w imię zasad posługiwania się tworzywem filmowym, 
ale zastąpienie fatalistycznej koncepcji Fausta racjonalistyczną i pragmatyczną 
motywacją prowadzącą do miłosnego happy endu wydało się jej nieporozumie-
niem, zwłaszcza że Clair zrezygnował z aury fantastycznej na rzecz realizmu. 

Jackiewicz cenił tradycję za jej potencjał inspiracyjny, zdolność konstytuowa-
nia sieci powiązań, które artysta może wykorzystać twórczo dla własnych celów. 
Sztuka filmowa stwarza takie możliwości, a „film filozoficzny” – pisał kilka lat po-
tem z nieprzemijającym entuzjazmem – jakim był dla niego Urok szatana, łącząc 
komedię i powagę, sięgnął po sprawy, których w ten sposób nie ujęła jeszcze żadna ze sta-
rych sztuk, ani literatura, ani dramat, ani plastyka15. Skwarczyńska kwestionowała samą 
sensowność odreżyserskiego komentarza, który film o dość lekkiej formule ustawia 
w trudnej do zaakceptowania optyce walki z arcydziełem Goethego. Reasumując, 
te dwie postawy krytyczne, afirmatywna Jackiewicza i polemiczna Skwarczyńskiej, 
w ciekawy sposób naświetliły dwie strony mitu Fausta i jego wcielenia. 

W pewnym sensie myśl Jackiewicza dopuszczająca obrazoburczą pamięć o roz-
szczepionej metaforyce tekstu kanonicznego16, za jaki uchodzi Faust, wydaje się bardziej 
nowoczesna, choć do dziś zderza się ze stronnikami obrońców kanonu. Należy do-
cenić jego intuicję badawczą, bo stawiał na autonomiczną pozycję filmu i odrębność 
wobec innych sztuk, równocześnie doceniając siłę kulturotwórczą medium, ale też 
zdolność do wchłaniania i przetwarzania wątków tradycyjnych, mitów i archety-
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Urok szatana, reż. René Clair (1950)
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Urok szatana, reż. René Clair (1950)
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pów. Przeświadczenie o autonomiczności dzieła filmowego17 wydaje się kluczowe 
dla jego refleksji o filmie, czemu dał wyraz już w artykule z 1961 r. pod tytułem 
Uwagi o metodologii dzieła filmowego opublikowanym w „Kwartalniku Filmowym”18. 
Tekst ma przede wszystkim charakter postulatywny: Metody muszą być tak pomy-
ślane, by zachowując w analizie dzieła zasady nadrzędne, w których każde dzieło potrafi się 
zmieścić, dawały zawsze szansę uchwycenia jego swoistych i indywidualnych cech19. 

W późniejszych latach taka postawa skłaniała wprawdzie Jackiewicza do 
różnorodnych poszukiwań na tym obszarze i do śledzenia kolejnych etapów roz-
woju filmoznawstwa oraz eksperymentowania z właściwymi im narzędziami na 
zasadzie ożywczego płodozmianu, ale daleki był od wszelkiej ortodoksji, która 
mogłaby stłumić jego wrażliwość i otwartość odbiorczą na to, co w kinie nowe 
i niedające się zamknąć w sztywnych formułach. Dlatego zapewne nigdy nie po-
rzucił krytyki filmowej, a być może właśnie ten typ pisarstwa uprawiał z najwięk-
szą pasją. Opowiadał się za rodzajem refleksji, którą nazywał kulturową estetyką 
kina20, wyrosłą po części z ducha Edgara Morina21, z czasem wprawdzie coraz 
mocniej ugruntowaną na bazie antropologicznej, ale z zachowaniem specyfiki 
i wyjątkowości medium filmowego.

Prawdopodobnie nie do końca uświadamiamy sobie, jak mity przenoszone 
przez teksty kultury rzutują na wizje świata, na świadomość ich odbiorców, skoro 
nakładają się na siebie tak wielowarstwowo. To właśnie próbuje rozpoznać antro-
pologia kultury i wszelkie badania intertekstualne22. Ciekawy trop podsuwa tu 
też Janina Abramowska w tekście o seriach tematycznych, wprowadzając pojęcie 
tematów imiennych lub mitycznych, konstytuowanych przez obecność konkret-
nego bohatera, takiego jak Prometeusz, Hiob czy Faust: każde z tych imion stanowi 
hasło odsyłające tyleż do pewnej sytuacji elementarnej lub przebiegu fabuły, co do pewne-
go charakteru czy postawy (…). Bohater jest jedyny i wyjątkowy, ale zakodowane w jego 
losie doświadczenie ma charakter uniwersalny23.

Esej Jackiewicza o Fauście można potraktować jako próbę takiego po-
dejścia, bardzo jeszcze wstępną i skrótową, ale obiecującą myślowo, zwłaszcza 
gdy weźmie się pod uwagę, jak mocno mit Fausta osadził się w sztuce filmowej. 
W późniejszych latach badacz przywoływał w tym kontekście Matkę Joannę od 
Aniołów (1961) Jerzego Kawalerowicza, Rysia (1981) Stanisława Różewicza24, Tam, 
gdzie rosną poziomki (Smultronstället, 1957) Ingmara Bergmana25 czy kino Edwarda 
Żebrowskiego lub Krzysztofa Zanussiego. Niedawno ukazał się wywiad rzeka 
z Zanussim pod tytułem Samotność Fausta26, w którym reżyser jest skłonny całą 
swoją twórczość interpretować przez pryzmat tego mitu. Być może podobnie 
mógłby o sobie powiedzieć Miklós Jancsó, Werner Herzog, Jan Švankmajer czy 
Aleksandr Sokurow ze swoim filmem Faust (2011). Dziś trudno zliczyć zarówno 
adaptacje, mniej lub bardziej wierne, jak i ogromną grupę filmów faustycznych, 
odwołujących się do pierwowzoru, przywołujących go dosłownie lub nie wprost. 
Niektóre z nich wymieniła Alicja Helman w poświęconym Faustowi odcinku 
„Portretów filmowych” drukowanych w „Kinie”27 na początku XXI w. W cyklu 
tym poza Faustem znaleźli się tacy bohaterowie jak Frankenstein, Dracula, Orfe-
usz, Hannibal, Tristan i Izolda oraz wielu innych.

W szkicu Faust na ruinach (1946) zawartym w tomie Życie na niby28 Kazi-
mierz Wyka ewokuje zdarzenie, za sprawą którego stał się posiadaczem nadpalo-
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nego egzemplarza niemieckiego wydania Fausta, pochodzącego z ruin niemieckiej 
czytelni na Krakowskim Przedmieściu w zniszczonej, popowstaniowej Warsza-
wie. Nie do końca wiedział, co skłoniło go do zakupu, bo miał już Fausta w swoich 
zbiorach. Ponieważ było to w spalonej Warszawie – kupiłem. Dlatego, że był Wielki Ty-
dzień – kupiłem – pisze29. Nocna lektura tomu sprowokowała refleksję o rzeczywi-
stości spustoszonej przez wojnę, która jednak nie doprowadziła do końca świata. 
Daleko do upadku cywilizacji ludzkiej, a tylu Faustów zasiadło na ruinach i płacze głosami 
jerozolimskich płaczek. Nie wiedzą, że nawet ze zburzonej Warszawy można przywieźć 
czarno oprawny egzemplarz i mieć przewodnika dla nocnej myśli30. Frazy z Fausta, po-
dane w klasycznej niemczyźnie, budują strukturę tego tekstu. Nadają mu rytm. 
Niemal jak wersety z Biblii, pociągają za sobą szereg skojarzeń i odniesień o uni-
wersalnym znaczeniu. Ale uniwersalnym nie znaczy ustalonym raz na zawsze. 
Archetypy Fausta, Odyseusza, Hamleta, Don Kichota czy Don Juana w kolejnych 
odsłonach, epokach historycznych, w różnych środowiskach i kulturach podlegają 
ewolucyjnym, albo rewolucyjnym, reinterpretacjom. Dzisiaj być może w sposób 
bardziej gwałtowny niż kiedykolwiek przedtem, bo kwestionuje się sam fakt sank-
cjonowania archetypu kultury, który ustanawia dominację białego, męskiego bo-
hatera uformowanego na tradycji europejskiej czy na zachodnim doświadczeniu31.

Nie ulega wątpliwości, że żywotność tym mitologiom zapewniają dziś 
przede wszystkim teksty wizualnej kultury popularnej z filmem na czele, ale tak-
że seriale32, gry komputerowe, komiksy i wszelkie formy przekazu elektronicz-
nego krążące w sieci (przeświadczenie o mniejszej nośności literatury wobec nie-
spotykanej wcześniej proliferacji obrazów jest niestety nie całkiem pozbawione 
podstaw). Oczywiście nie wyczerpuje to problemu. Jeśli przyjmiemy, że kultura 
jest nieostrym, nieustannie zmieniającym się amalgamatem wartości i praktyk, 
a wszelkie dążenia do jej ujednoliconej spójności są zawsze polityczne i obciążone 
aksjologicznie33, zakresy odczytywania sensów i ich kolejne konfiguracje wyda-
dzą się nieskończone. Ale może być tak, jak przewrotnie konkluduje Grzegorz 
Sinko: W rzeczywistości tragedia Fausta przydarza się bardzo często – tylko nie geniu-
szom, ale właśnie Wagnerom i Zeitblomom34 – nieszczęsnym „studiosis”, którym w ja-
kiejś godzinie staje przed oczyma pustka miernoty i zmarnowanych lat, a po których pilne 
duszyczki żaden Mefisto nie kwapi się z darami wiedzy, sztuki i życia35.
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Abstract
Teresa Rutkowska
The Immortal Faust
The author places Aleksander Jackiewicz’s text from 1953 
in the context of historical and cultural events that took 
place then, including the death of Joseph Stalin. Against 
this background, Jackiewicz’s essay was an expression of 
an escape from the political pressure of the socialist re-
alist doctrine that dominated art (including film) at that 
time, towards a  fascinating archetype of European cul-
ture. He focused primarily on René Clair’s film Beauty and 
the Devil (La beauté du diable, 1950). The author confronts  
Jackiewicz’s theses with the point of view of literary  
scholar Stefania Skwarczyńska. Then she reflects on the 
durability of the Faust myth and its contemporary re-
incarnations in film and the cultural transformations of  
its meaning. (Non-reviewed material).
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