POZEGNANIA

Malarstwo to pamietnik,
to wypowiedz intfymna

Z Jerzym Skarzynskim rozmnawia lwona Grodz

— Tworzenie scenografii filmowej z elementow realnych i fikcyjnych bliskie jest
teorii obrazu Pierre’a Reverdy, ktory twierdzit, Ze ,,obraz powstaje ze zderzenia dwu
rzeczywistosci odlegtych od siebie. Im bardziej odlegle, ale trafnie powiqzane, tym
obraz silniejszy”. Czy mozna to wiqzac z surrealizmem Pana scenografii?

— Tak, poniewaz surrealiSci wywarli na mnie ogromny wptyw. Nie chodzi
tylko o czysto wizualne inspiracje, ale réwniez o filozofi¢ ich sztuki. Fascynowa-
ly mnie obrazy Dalego, Magritte’a, Ernsta i wielu innych. Czytalem réwniez
pisma teoretyczne Bretona.

— Co dla Pana jest kwintesencjq surrealizmu?

— Przede wszystkim zabiegi, ktére poszerzatly wolno$¢ wypowiedzi, czyli
automatyzm i praca zespotowa. Gdy powstawat zbiorowy twoér, surrealiSci nie
wiedzieli, kto maluje jedna cze$¢ obrazu, a kto druga. Nie jest dla mnie istotne,
czy co§ z tego wyszlo, ale to, ze taki styl pracy pozwalal na swobodna
wypowiedZ, ktéra zawsze bardzo mnie inspirowata.

— A jak glteboko utozsamia si¢ Pan z tym pradem? Czy bliskie sq Panu surre-
alistyczne watki formalne, o ktorych pisze René Passeron: zagmatwanie, przezro-
czystosc, lepkoS¢, proznia, lewitacja, urzeczowienie?

— Surrealizm wywart na mnie duzy wptyw, dlatego typowe motywy, pojawia-
jace sig¢ na obrazach nadrealistow, rowniez sa mi bliskie. Dowodem na to moga
by¢ chocby bluszczowate, pajecze formy, ktére tworza materi¢ moich obrazéw.
Pojawiaja si¢ w wielu filmach, do ktérych robitem scenografie (Rekopis znalezio-
ny w Saragossie, Sanatorium pod klepsydrq).

— Czy praca w ,,Grotesce” wplyneta na Pana poZniejszq droge tworczq?

— Kazde wczes$niejsze doswiadczenie pozostawia pietno. Jego wplyw jest
wyczuwalny w péZniejszej pracy. Ale nalezy pamigtaé, ze teatr i film to sa zu-
petnie rézne sposoby projektowania. Co prawda jest to ta sama wypowiedZ
autorska, ale sposdb, metoda jej wyrazenia bardzo si¢ rézni.

— Zenobiusz Strzelecki pisze, Ze ,,Pana surrealizm jest bardzo witasny: czysty,
precyzyjny, graficzny, elegancki, intelektualny, poetycki. Wieloznaczny, peten
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znakow”. Czy mimo zachowania tej stylistyki, bardzo wlasnej, potrafi Pan byc
wierny dramatowi i zatoZeniom inscenizacji?

— Wierno$¢ to podstawa. Scenografia nie moze by¢ ,,indywidualng wystawa
plastyka”. Ona peni role ,,stuzebna” wobec catego utworu. To jest rodzaj kom-
promisu, na ktéry musi p6j$¢ kazdy realizator filmu, rezyser, operator, itp. Film
nie jest przeciez dzietem jednego autora. Praca nad filmem jest rodzajem swobo-
dy w pewnych nieprzekraczalnych granicach.

— Wojciech Has — reZyser, 7 ktorym wspotpracowat Pan przy wielu filmach,
powiedziat kiedys, Ze ,,wszystko powinno by¢ w obrazie. Stowo jest zbedne”. Czy
dla Pana oddanie emocji, stow tylko za pomocq obrazu jest duiym wyzwaniem?

— OczywiScie, ze tak. Nie ma przeciez filmu bez obrazu. Nie ma w ogéle
widowiska bez obrazu. Wydaje mi sig, ze to, co odbieramy jako ,,wydarzenie
artystyczne”, jest zawsze oparte na wrazeniach, na obrazie. Proba oddania emo-
cji, stowa, a nawet dZwigku za pomocg obrazu nie wydaje mi si¢ czym$ nowym.
Na poczatku przeciez film byt tylko obrazem. Stowo funkcjonowato jako tzw.
napisy migdzyujeciowe. Scenografia filmowa zawsze wiaze si¢ z checig powie-
dzenia czegos, z przekazaniem jakich$ emocji, ktére wspétgraja z trescig utworu.
Natomiast sztukg jest stworzenie wspélnie z rezyserem, operatorem i aktorem
takiego obrazu, ktéry zdolny bytby udZzwignaé wszystkie stowa, emocje, a przede
wszystkim gtéwna mysl filmu.

— Powiedziat Pan, Ze , scenografia to nie ozdobnik”. Scenografia teatralna
i filmowa nie mozZe by¢ wystawq plastyka. To jest praca zespotowa, wspdlna
odpowiedzialnosc. Jak daleko siega ta wspotodpowiedzialnosc¢? Jak udato sie
Panu przemycic¢ indywidualnos¢ do tej pracy zespotowej?

— Praca przy filmie jest rodzajem wspdlpracy. Nie powinna by¢ tozsama
z utratg indywidualnos$ci. Uczac studentéw scenografii, zawsze staram si¢ uwia-
domi¢ im, ze w pracy nad filmem musza zachowaé wlasne spojrzenie. To jest
podstawa, scenograf nie jest tylko rzemieSlnikiem, ale przede wszystkim artysta,
ktéry nie odtwarza, ale tworzy.

— Jaki w takim razie jest zakres mozliwosci wspétkreowania dzieta filmowego
przez scenografa?

— W duzej mierze od rezysera zalezy, na jaka swobodg¢ wyrazu twérczego
pozwala, i od scenografa, na jakie ograniczenia si¢ godzi. Uwazam, ze nasze
wizje tworcze [chodzi o Wojciecha Hasa] byty tak bliskie, ze to, co proponowa-
fem, calkowicie mu odpowiadalo. Miatem nawet wrazenie, zZe wielokrotnie udato
mi si¢ trafi¢ w to, co on — jako rezyser — sobie wymyslit.

— Wojciech Has zawsze zadawat sobie pytanie, czy temat, ktory podejmuje,
pobudza jego wyobrazni¢? Czy scenograf moZe sobie pozwoli¢ na taki luksus?
Jakie kryterium stosuje Pan przy wyborze scenariusza?

— Sytuacja idealna bylaby wtedy, gdyby scenograf mogt zawsze robié tylko
to, co go porusza, ale nie zawsze tak jest. Mimo to uwazam, Ze mozna robi¢ filmy
i jednoczes$nie spelniaé si¢ zawodowo, by¢ w zgodzie z samym sobg. Staram si¢
przy wyborze scenariusza pamigtac o tej zasadzie.
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Rysunek Jerzego Skarzynskiego do Sanatorium pod klepsydrq Wojciecha J. Hasa

— Twdrca Sanatorium mowil, Ze nie traktuje literatury dostownie. Niezaleznie
od rozZnorodnosci literackich pierwowzorow, jego filmy sq w gruncie rzeczy do
siebie podobne. Stqd moje pytanie o te zaskakujqcq jednos¢ filmow Hasa. Z czego
ona wyptywa?

— Mysle, ze wlasnie z podejscia do adaptacji. Has zawsze probowat odczytaé
ksiazke ,,tylko dla siebie”, to znaczy odkry¢ w niej to, co dla niego bylo wazne
i jemu bliskie. Dlatego wszystkie jego filmy sa $wiadectwem lektury jednego
tworcy, lektury przefiltrowanej jak gdyby przez jego osobista filozofig.

— Mowi sie o filmach Hasa jako o rupieciarni. Czy nagromadzenie przedmio-
tow, przepych scenograficzny jest wynikiem barokowego leku przed pustkq?

— Sztuka baroku nie zawsze wyraza lgk przed pustka. Wystarczy przypomnied
obrazy Caravaggia czy Rubensa. Sadze, i to odnosi si¢ tak do Hasa, jak i do mnie,
ze obu nas obowiazuje poczucie odpowiedzialnosci za kazdy fragment powierz-
chni obrazu, co w potaczeniu ze sklonnosciami do bogactwa informacyjnego,
funkcjonujacego na wielu planach o réznej waznosci, moze istotnie sprawiaé
czasem wrazenie rupieciarni, ale nie obawiam si¢, azeby wszyscy widzowie
dawali si¢ ,,zbatagani¢”. Ogladana rzeczywistoS¢ przekazuje bardziej chaotyczne
sygnaty. Niechze to bgdzie nasz uklon, Hasa i mdj, za ten dyskomfort od natury.

— Pytatam Pana o stosunek do surrealizmu, a jaki wptyw na Pana tworczos¢
wywarta sztuka baroku? (pisano np. o barokowosci ,,Rekopisu”).

— Nie jestem historykiem sztuki i nie analizowatem sztuki baroku jako jedno-
rodnego zjawiska reprezentujacego jednolity okres historyczny. Przeciwnie wy-
buchaja dostownie w réznych miejscach w Europie bardzo rézne tendencje
w sztuce, jak 1 w historii. Protestantyzm i kontrreformacja. Podb6j Ameryki,
wojny religijne i wojna trzydziestoletnia. W sztukach pieknych r6zne indywidual-
nosci: El Greco, manierySci, Tintoretto, Rubens i Flamandowie, Rembrandt i Holen-
drzy. Dla mnie byly to odkrycia jeszcze w bardzo wczesnej mtodosci, a bardziej
potwierdzenia drzemiacych gdzie§ tam we mnie potrzeb. By¢ moze tym moich
zréznicowanym malarskim sklonnoSciom przyznaj¢ niekiedy pewna eklektycz-
no$¢é. Sztuka baroku udzielata mi czasem ol$niewajacych odpowiedzi.
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Rysunek Jerzego Skarzyriskiego do Sanatorium pod klepsydrq Wojciecha J. Hasa

— Wielu krytykow piszacych o filmach Hasa zauwazato ich teatralnos¢ zwiq-
zanq wtasnie ze ,,sztucznosciq” scenografii.

— Wielokrotnie powtarzatem, Ze nie boje si¢ sztucznosci. Przeciez teatr i kino
tacza dziwnosc€ i sztuczno$¢ z konkretng realnoscia, to sztuki, ktére bazuja na tej
opozycji. Jesli chodzi o teatralnos$¢ filméw Hasa, to istotnie pojawialy si¢ takie
opinie. Muszg¢ jednak powiedzie¢, ze wcale mi to nie przeszkadza, wrgcz prze-
ciwnie, bardzo dobrze si¢ z tym czuj¢. Wynika to z dwéch rzeczy. Po pierwsze
7 tego, ze nie wahalem si¢ przenies¢ teatralnego stylu projektowania do filmu. Po
drugie, w tamtych czasach nie powstawato wiele takich filmow.

— A lalki? Powiedzial Pan kiedys, Ze tak bardzo nas intrygujq, poniewaz kryjq
tajemnice.

— Rzeczywiscie lalki, maski, ktére zaktadali aktorzy, zawsze bardzo mnie
fascynowatly. Zajmowalem si¢ tym wiele lat w teatrze, dlatego réwniez w filmie
nie potrafitem si¢ z tego uwolni¢. Martwota, sztucznos¢, ktéra w dziwny, niena-
turalny sposéb ozywa, wprowadzata do scenografii rodzaj zagadki, niejedno-
znacznosci, co bylo dla mnie bardzo wazne.

— Pracowat Pan wspdlnie 7 Zonq — Lidiq. Jak wygladatl podziat pracy nad
plastyczng organizacjq obrazu filmowego w Panistwa przypadku?

— To byta absolutna wspétpraca, porozumienie. Oczywiscie nie zawsze robi-
liSmy wszystko, czasami Zona zajmowala si¢ kostiumami, a ja scenografia. Za-
wsze jednak doskonale si¢ uzupetnialiSmy. Ona miata trochg¢ inne podejscie do
materii, bardziej tagodne, poetyckie. Ja natomiast chcialem materi¢ przeksztat-
caé, walczylem z nia.

— Czy film czamo-biaty jest dla Pana — jako scenografa — wyzwaniem, czy
ograniczeniem? (Jerzy Wojcik opowiadat, Ze gdy krecono ,,Matke Joanne od Anio-
tow”, habity zostaly ufarbowane na rézne odcienie szarosci. Pomogto to w uzyskaniu
wigkszej glebi przestrzennej i rozpietosci walorowej). Pan zrobit 7 Hasem kilka fil-
mow czarno-biatych, m.in. ,, Wspolny pokdj”, ,,Rekopis”. Jak Pan wspomina prace

nad filmami czarno-biatymi? Na czym polegata trudnosc, innosc ich realizacji?
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— Nie dostrzegam réznicy w postugiwaniu si¢ wylacznie czernia i biela. Ma-
lowatem i nadal maluj¢ obrazy tylko czarno-biate. Réwniez projektujac sceno-
grafie czarno-biale, jak i intensywnie kolorowe, tak dla teatru, jak i do filmu, nie
pomyslatem o réznicy w iloSci wlozonej pracy czy tez o specyfice metody pro-
jektowania. Niemniej, mogac nieco przewidzie¢ sposdb oswietlenia obiektow
i kostiuméw dla filmu czarno-bialego, staraliSmy si¢ z Zona staranniej okresli¢
tworzywo: struktury i faktury.

— Co Pana inspirowato, gdy podjat si¢ Pan projektowania scenografii do
filmu ,,Sanatorium pod klepsydrq”?

— Przede wszystkim ksiazka Brunona Schulza, odrobina wiedzy historyczne;.
Dowiedzialem sig¢, ze gdy zyt Schulz, w Drohobyczu znajdowata si¢ cerkiew
$w. Jura, nie wiedziatem, jak ona wygladata, ale postaratem si¢ ja zaprojektowac.
Z wyobrazni i strzgpéw pamigci powstata réwniez cata dzielnica zydowska. Bu-
dynek sanatorium z kolei znaleZlismy na Slasku, trzeba bylo go przebudowaé na
potrzeby filmu. Odwiedzilem réwniez wiele muzeéw judaistycznych.

— A wizerunki Zydow?

— Kultura, tradycje, obyczaje zydowskie zawsze bardzo mnie fascynowaty.
Wezesniej nawet rysowatem wiele szkicéw przedstawiajacych Zydéw, rézne
typy, sposob zwijania pejséw, brody, rodzaje chatatéw, nakrycia glowy. Sporza-
dziliSmy na wlasny uzytek ksiege, w ktérej gromadziliSmy wycinki reklam, oglo-
szefi, strony zurnali z moda przelomu wiekéw, ilustrowane strony starych
tygodnikéw, XIX-wieczne fotografie drukowane w kolorze sepii na fakturowych
kartonikach, egzemplarze starych zeszytowych szmirowatych powiesci i roman-
s6w, fotografie dawne i zamierzchle. To byly materialy najbardziej inspirujace.

— A kolorystyka? Widac wyraZny roztam na tej ptaszczyznie (szaros¢ i migot-
liwosc¢ barw). Czy wynikato to jedynie z prozy Schulza, czy inspirowat si¢ Pan np.
malarstwem Chagalla — intensywnoS¢ barw przeplatajqgca si¢ z niemalze ich
zanikiem?

— Dysonans kolorystyczny wynikat przede wszystkim z dramaturgii filmu.
Wszystkie sceny krgcone w sanatorium charakteryzowaty si¢ mata intensywno-
$cig koloru, gdyz mialy symbolizowaé Swiat po drugiej stronie, czas cofniety,
nierealny, zetlaty — jak by powiedziat Schulz. Natomiast intensywne barwy wia-
zaly si¢ ze Swiatem dziecifistwa, basni (ogréd Bianki, miasteczko, do ktdérego
dociera Jozef, przeczotgujac sie¢ pod t6zkiem Adeli), fascynacja kobieta — dlatego
Adela jest tak barwna i cielesna — i Zydami w czerniach z biela.

— Interesuje mnie rownieZ geneza pomystu i symboliczne znaczenie pierwsze-
go ujecia tego filmu (kruk na tle nieba i nagich drzew). Takze sygnatow zapowia-
dajacych wojne, o ktorej nie wiedziat Schulz, np. uciekajqcy ludzie w strojach
z rozZnych epok, ktorych widzi Jozef ze sklepu ojca.

— Kruki to nosiciele ztej nowiny. Istotnie to Smieré. A zapowiedzi i sygnaty
wizualne jej obecnoSci towarzysza wydarzeniom przez caly film. Nie bardzo
wiadomo, co nalezy do $wiata zywych, co jest odlegtym i juz pozornie zapomnia-
nym $wiatem, a co niejasng zapowiedzig by¢ moze zagtady. Juz na poczatku
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pociag wiezie J6zefa wraz z innymi pasazerami moze na miejsce stracefi, a moze
do sanatorium, ktére jest przygotowalnia do Hadesu, Slepy konduktor —
przewoZnikiem, ktéry p6Zniej, na placu miasteczka, prowadzi inny kondukt po-
staci. Uciekajacy ludzie to przeciez manekiny skonstruowane przez pana de V...,
jakby zabalsamowane portrety dawno zmartych postaci historycznych. Takich
przyktadéw zaprojektowanych dla filmu, czgsto przelotnych, mégtbym mnozy¢
dziesiatki, gdyz gtéwnym bohaterem utworu jest czas pozbawiony chronologii,
co doktadnie sformutowal Bruno Schulz: Czas, a raczej inkongruencja naszych
indywidualnych czasow.

— Powiedzial Pan, Ze najwazniejsze jest opanowanie przestrzeni, w ktorej
rozgrywa si¢ dramat, a nie wystroj.

— Film jest tym wszystkim, co widz oglada na ekranie, a co zostalo pokazane
na ekranie i zarejestrowane na tasmie filmowej za pomoca oka obiektywu we-
dlug decyzji realizatoréw. Najwazniejszymi elementami prezentowanej rzeczy-
wistosSci sa przestrzen i czas. Przestrzen okresla wszystko, co widzimy, ruchome
i nieruchome, martwe i zywe, w tym oczywiscie aktor, cho¢ aktorem moze by¢
rOwnie dobrze deszcz, ogier,, chmury, rekwizyty, meble, Sciany, maszyny itp.
Film jest sztuka tworzona kolektywnie, a scenograf spelnia w tym zespole role
rOwniez wspdtinterpretacyjng i kreacyjna, jak rezyser i autor zdjec. Oczywiscie
zaleznie od talentu, wyobraZni, inteligencji i umiejgtnosci.

— Powiedziat Pan, Ze ,,malarstwo to pamietnik, wypowiedzi intymne, bo ma-
larstwo jest najwazniejsze”’, wylqcznie Pana. Jak daleko si¢ Pan odstania w swo-
Jjej tworczosci?

— Scenografia, przede wszystkim filmowa, jesli zdarzy si¢ jej by¢ osiagnig-
ciem artystycznym, cho¢ jest warunkowana kolektywnoscia i wielokrotnie wy-
mogami ekonomicznymi, powinna by¢é wiarygodna, bo to jest konsekwencja
przekazywania rzeczywistoSci §rodkami technicznymi, jest poddana prawom fo-
tografii. Scenografia filmowa powinna by¢ przekonujaco realistyczna. Dekoracja
teatralna zawsze bedzie zjawiskiem sztucznym, a im bardziej naturalistycznie
bedzie rekonstruowaé tzw. fotograficzng prawde, tym dziwaczniej bedzie wygla-
da¢ na scenie. Tym bardziej nie moze stuzy¢ glebokiej, osobistej wypowiedzi
artystycznej, bo zawsze bedzie utworem stuzebnym. Szczera wypowiedzia oso-
bista moze by¢ poezja, muzyka, obraz. Forma realistyczna, az do zludzenia
nasladujaca tzw. obiektywna rzeczywisto$¢, postugiwali si¢ czesto surrealisci.
Pod pozorami wygladéw rozpoznawanych powszechnie w codziennym zyciu,
przez zestawienie tych ksztattow w nowych nieoczekiwanych kontekstach wy-
wotywali nowe znaczenia. Laczac je w nowe przedmioty, wymyslali przenosnie,
metafory, ktére moglyby zaistnie¢ lub juz istnieja w wyobraZzni artysty. Burzyli
tym samym absurdalny porzadek $wiata, ujawniali nowe racje, kreowali inne
polaczenia czy konflikty. Postugujac si¢ takze réznorodnymi Srodkami artystycz-
nymi wskazywali nieujawnione, ale stale odkrywane zwiazki rzeczywistosci sur-
realnej z naturalna. Usitowali mozliwie zwigZle uzasadni¢ (cho¢ i tak za
obszernie) potrzebe, jesli kto§ taka odczuwa, uzywania malarstwa do rozmowy
z soba. Nie sposéb catkowicie oddzieli¢ tych réznych sposobéw wypowiedzi, jak
w moim przypadku malarstwa od scenografii, ale tez nie mozna ich zréwnowa-
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7y¢é, dlatego staram si¢ powstrzymywac od akceptacji propozycji wspodtpracy
w przedstawieniach czy filmach odbiegajacych od moich zainteresowar, skton-
nosci i mozliwosci.

ROZMAWIALA IWONA GRODZ

Krakow, pazdziernik 2001

Jerzy Skarzynski — malarz i wspétzatozy-
ciel Grupy Krakowskiej, scenograf teatralny
i filmowy, twérca wielu ilustracji do ksia-
zek, komikséw i plakatéw. Studiowat
w Szkole Przemystu Artystycznego w Kra-
kowie. W latach 1948-1959 byt zwiazany
z krakowskim Teatrem Lalki i Aktora ,,Gro-
teska”, dla ktérego zaprojektowal (razem
z 7ona Lidia) wiele dekoracji, lalek oraz ma-
sek. Wspdlnie z W. Jarema i K. Mikulskim
wywarl znaczacy wptyw na styl tego teatru,
m.in. opracowal plastycznie spektakle: Gdy-
by Adam byt Polakiem i Noc cudow (1955),
Opere za trzy grosze (1958). Od 1959 wspot-
pracowat z Teatrem Starym w Krakowie,
Jerzy Skarzynski w ktérym m.in. projektowat scenografi¢ do
1904 — 2004 spektakléow: Tango S. Mrozka (1965), Pro-
ces F. Kafki (1973), Hamlet Szekspira
(1981). Pracowat tu z wybitnymi rezyserami: K. Swinarskim, Z. Hubnerem, J.
Jarockim. W Teatrze im. J. Stowackiego w Krakowie zaprojektowat takze m.in.
scenografi¢ do Wesela S. Wyspianskiego (1969), w Teatrze Wybrzeze w Gdarisku
do Ulissesa J. Joyce’a (1970), w Teatrze Ateneum w Warszawie do Biesow F.
Dostojewskiego (1971). Projektowat tez scenografi¢ do przedstawieni operowych
m.in. do Diabtow z Loudun K. Pendereckiego (1969), Balu maskowego G. Verdie-
go (1977), a takze wielu filméw Wojciecha Jerzego Hasa: Wspdlny pokdj (1959),
Rozstanie (1960), Ztoto (1961), Rekopis znaleziony w Saragossie (1964), Szyfry
(1966), Lalka (1968), Sanatorium pod klepsydrq (1973 — za ten film otrzymat
nagrode¢ na Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych Gdarisk-Gdynia). Byt tworca
oprawy plastycznej filmu S. Checifiskiego Historia 7ottej ciZemki. Natomiast
w roku 1995 otrzymat Nagrode Honorowa Krakowskiej Filii Fundacji Kultury
Polskiej, w 1998 Nagrode Ministra Kultury i Sztuki, a w 2000 Krzyz Komandor-
ski Orderu Odrodzenia Polski w uznaniu wybitnych zastug dla kultury polskiej
w pracy tworczej. Malowal, projektowat scenografie teatralng az do $§mierci (m.in.
Czarodziejska gora, rez. A. Dziuk, Zakopane 2001). Wyktadat w Studium Sceno-
grafii przy krakowskiej ASP. Zmarl 7 stycznia 2004.

202




