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Malarskie adaptacje
w kinie hiszpanskim

Problematyka adaptowania przez filmowcéw dziel malarskich to obszar
niezwykle rozlegly, aktualny po dzi§ dzien i jednoczesnie siegajacy tradycja
poczatkéw kina i mysli filmowej. Cheialabym skoncentrowaé sie na podsta-
wowych funkcjach plastycznych odniesien w kinie oraz wskaza¢ formy
przywolywania malarstwa na ekranie, egzemplifikujac je najbardziej charak-
terystycznymi przykladami z kinematografii hiszpanskiej, ktore, rzecz jasna,
znajduja swoje odpowiedniki w kinie §wiatowym. Rownoczesnie warto zau-
wazy¢, ze nawigzania, interpretacje i aktualizacje rodzimych dziel sztuki
w filmach hiszpanskich twoércow staja si¢ odzwierciedleniem wciaz zywej
w kulturze tradycji i uniwersalnosci prac wielkich mistrzéw, przywolywa-
nych czesto w calkowicie odmiennych kontekstach historycznych, politycz-
nych i spotecznych.

Aurea Ortiz i Marfa Jests Piqueras pisza, ze obraz moze pojawi¢ sie w ki-
nie na dwa sposoby — jako przedmiot sam w sobie, gdy stanowi jeden
z filmowych rekwizytéw czy elementéw dekoracii lub jako fablean vivant, czyli
,»2ywy obraz”, w ktérym dzielo sztuki prezentowane jest za pomocg kom-
pozycji, barw, postaci i przedmiotéw przywotujacych malarski pierwowzor!.
Podzial na rekwizyty i ,,zywe obrazy” jest jednak pewnym uproszczeniem.
Zwlaszcza w zakres drugiego pojecia wchodzi szeroki krag zagadnied zwig-
zanych z estetyka obrazu filmowego, a same ,,zywe obrazy”, rozumiane jako
reprezentacje malarstwa na ekranie bez uzycia plétna, réznig sie nie tylko

1 Por. A. Ortiz, M.]. Piqueras, La pintura en ¢l cine. Cuestiones de representacion visual, Paidés,
Barcelona 1995, s. 165.
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pod wzgledem rozwigzan formalnych, ale 1 symboliki, funkcji fabularnej oraz
stopnia wiernoéci oryginatowi.

Obok cytowania obrazu jako symbolicznego lub dekoracyjnego tylko re-
kwizytu wplecionego w $§wiat przedstawiony® wyrdzniam cztery sposoby
budowania plastycznych nawigzan poprzez odpowiednie ulokowanie w ka-
drze postaci i przedmiotéw, odsylajacych swoim wygladem do przedstawie-
nia malarskiego. Pierwszym z nich beda ,,zywe obrazy”, jednak uzywaé bede
tego pojecia w znaczeniu nieco wezszym niz wspomniane badaczki.

Pojecie tablean vivant wywodzi si¢ z dziewictnastowiecznej salonowej rozrywki,
polegajacej na statycznym odtwarzaniu dziel sztuki*. We wezesnych filmowych
»zywych obrazach” wyraznie podkreslano przynalezng malarstwu statyke, co
tworzylo wrazenie nachalnosci plastycznego odwotania. Poprzez zatrzymanie
ruchu i czasu, zabieg ten napotykal nieraz zarzuty antyfilmowosci. Klasycznym
przyktadem zastyglego w bezruchu ,,zywego obrazu” jest zakonczenie filmu
Szaleristwa mitosci (Locura de amor, 1948) Juana de Ordufli, odsylajace w kazdym
detalu do ptétna Francisca Pradilli Dosia Juana Szalona (Doia Juana ,Ia Loca”,
1877). Jedynie dym wznoszacy si¢ ku niebu zdradza, ze mamy do czynienia
z filmowa inscenizacja, a nie z reprodukcjq obrazu. W latach czterdziestych
popularnym zabiegiem bylo tez ukazywanie statycznych ,,zywych obrazéw”, by
po sekundach potrzebnych widzowi na kontemplacje kompozycji, ozywic scene
poprzez wprowadzenie dofi ruchu. Najczesciej byt on wywiedziony z same;j
malarskiej inspiracji, na przyklad w filmie Benita Perojo Goyescas (1942) podrzu-
cany przez kobiety pajac. TafAczace w kole czy bawiace si¢ w ciuciubabke posta-
cie, przetamujac statyke ruchem, nie zaburzaja kompozycji kartonéw do tapiserii
Goi, na ktére zostaly ucharakteryzowane, a przejezdzajace przez most powozy
$wietnie wpisuja si¢ w wierng inscenizacje obrazu Ramoéna Bayeu. Niekiedy
rezyser wydaje si¢ wrecz szukaé pretekstu do przedstawienia bohateréw w chwi-
lowym bezruchu. Doskonalym przykladem jest hrabina de Gualda przegladaja-
ca si¢ w lustrze, w ktérego obramowaniu ogladamy odbicie perfekcyjnie wystyli-
zowane na portret ksieznej Alba w czarnej mantyli pedzla Goi.

W drugiej potowie XX wieku, pod wplywem coraz bardziej swiadomie
uzywanego jezyka kina, ,,zywe obrazy” odchodza od swych korzeni, zatraca-

2 Por. J. Aleksandrowicz, Pomiedzy plétnem a ekranem. lnspiracie twirezosciq Goi w kinie hisgpan-
skim, Wyd. US, Katowice 2012, s. 273-274.

3 Zob. szerzej M. Barrientos Bueno, Cine y pintura, w: Cine, arte y artilugios en el panorama
espariol, ed. R. Utrera Macias, Padilla Libros, Sevilla 2002, s. 70-71.

4 Zob. szerzej: A. Ortiz, M.]. Piqueras, La pintura en el cine. .., s. 181—182; M. Barrientos Bu-
eno, Cine y pintura...,s. 68=71.
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ja nienaturalna statyke 1 nie rozbijajac rytmu opowiescl, coraz to plynniej
wpisujg sie w narracje. Przykladem moze by¢ Tirana (1958) Juana de Orduiii,
gdzie rezyser wykorzystuje malarskie odniesienia zupelnie inaczej, niz miato
to miejsce w Szaleristwach mitosci. Statyczny tablean vivant ogladamy tu jedynie
w scenie pozowania do portretu, a goyowskie kartony (te same, ktére przy-
wolywal Benito Perojo) pojawiaja si¢ juz raczej poprzez kolorystyczne
i kompozycyjne nawiazania — czytelne dla widza, ale ozywione ruchem
i dalekie od dostownego kopiowania dzieta. Réwniez w kinie najnowszym
statyczne 1 doslownie przywolywane ,zywe obrazy” spotykamy przede
wszystkim w filmach biograficznych, gdzie znajduja one doskonaly pretekst
w scenach pozowania do obrazéw. Przykladami sa takie filmy jak I olavérunt
(1999) Bigasa Luny, hiszpafsko-grecka koprodukcja Yannisa Smaragdisa E/
Greco (2007), Goya (Goya en Burdeos, 1999) Carlosa Saury, Oskar. Surrealistyczna
pasja (Oscar. Una pasion surrealista, 2008) Lucasa Fernindeza czy telewizyjna
produkcja Listy Sorolli (Cartas de Sorolla, 2006) w rezyserii José Antonia
Escrivy. W opowiesciach, w ktérych brak malarza-bohatera niekiedy za-
trzymanie ruchu postaci umotywowane jest pozowaniem do fotografii. Do-
brym przykladem jest slynna scena z Viridiany (1961) Luisa Bufiuela, gdzie
biesiadujacy pijani biedacy tworza parodie Ostatniej wieczergy (L ultima Cena,
1494-1498) Leonarda da Vinci. Z nowszych produkeji mozna wymienié
Elegie (Elegy, 2008) Isabel Coixet. Chora na raka bohaterka filmu tuz przed
czekajacg ja operacjg pozuje do fotografii, przybierajac poze ze stynnego
aktu Goi Maja naga (La maja desnuda, 1797-1800), ktérego reprodukcje wi-
dzimy na ckranie w jednej z wezesniejszych sekwencji.

,»Zywym obtrazem” najbardziej popularnym w kinie hiszpadskim i odtwa-
rzanym zwykle z ogromng dbaltosdcia o wiernos¢ wzgledem oryginalu jest
niewatpliwie Rogstrzelanie powstaricow madyyckich (Los fusilamientos en la montaiia
del Principe Pio, 1814) Goli, ktére od okresu niemego az po filmy z poczatku
XXI wieku powraca w niemal niezmienionej formie — postacie zastygaja bez
ruchu w oczekiwaniu na egzekucje i burzaq malarska kompozycje, upadajac
pod salwa karabinow. Interesujacym przykladem przetworzenia malarskie;
inspiracji we wspolczesnym fablean vivant jest natomiast scena z Godziny od-
wazgnych (La hora de los valientes, 1998) Antonia Mercero, wpisujaca odniesienie
do Rozstrzelania powstaricow madryckich w realia hiszpatniskiej wojny domowej
z lat 1936-1939. ,,Zywy obraz” zbudowano tu jedynie z kilku elementéw
nawigzujacych do przywolywanego dzieta i catkowicie podporzadkowanych
narracji. Latarki wymierzone w skazafca zastgpuja latarnie towarzyszaca
przedstawionej przez Goye scenie egzekucji. W kolejnych ujeciach widzimy
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szereg oprawcOw z wymierzons bronig 1 unoszacego ramiona mezczyzng
w bialej koszuli. Nieprzypadkowo tez rozstrzelanie odbywa si¢ w murach Mu-
zeum Prado, pod ocalonym po$réd wojennej zawieruchy autoportretem Goi.

Rodzajem adaptacji pozbawionym efektu sztucznosci, towarzyszacego ry-
gorystycznie traktowanym ,,zywym obrazom”, jest charakterystyczne dla
kina wspolczesnego intertekstualne punctum, ktore tak jak tablean vivant od-
woluje sie do plastycznego pierwowzoru poprzez uksztaltowanie $wiata
przedstawionego, rézni sie od niego natomiast fragmentarycznosciaq przekazu.
Beda to wige pojedyncze detale podporzadkowane fabule i kompozycji kadru,
ktére odsytaja do konkretnych przedstawiet malarskich, nie przywotujac ich
jednak jako wigkszej catodci. Dlatego moga przykué uwage widza lub jej
umknaé, co znaczaco wplywa na sposob odczytania poszczegdlnych scen.

Termin punctum zapozyczam z pracy Rolanda Barthesa Swiatlo obrazn, gdzie
termin ten sluzy do analizy odbioru fotografii i rozumiany jest jako przyku-
wajacy uwage detal, ktory sprawia, ze zdjecie przenika widza i staje si¢ mu
bliskie®. Charakter punctum jest calkowicie subiektywny — na tym samym
zdjeciu kazdy z odbiorcéw moze odnalez¢ je gdzie indziej lub nie odnalezé
weale. ,,Punctum jakiegos zdjecia to przypadek, ktéry w tym zdjeciu celuje we
mnie” — pisze Barthest. Nie uzywam tu jednak pojecia punctum scisle w ro-
zumieniu autora, poniewaz rozpoznanie w kinie elementéw intertekstual-
nych zwiazane jest mocno z innym terminem pojawiajacym si¢ w pracy Bar-
thesa, a mianowicie ze studium, skupiajacym w sobie wiedz¢ odbiorcy i za-
miar artysty’.

Dobrym przyktadem jest film Pudel (Caniche, 1979) Bigasa Luny, gdzie pie-
sek z portretu ksigznej Alba w bialej sukni przeniesiony zostal w odmienny,
wspolczesny kontekst i uwiklany w plastyczna gre z odbiorca. W podobny
sposob stynne Migkkie zegary (Los relojes blandos, 1931) wkomponowane zo-
staly w oniryczne wyobrazenie wojennych okruciefistw w filmie Da// (1991)
w rezyserii Antoniego Ribasa. Plastycznym detalem, ktéry w szczegdlny
sposéb zwraca uwage widza, moze by¢ tez sama kompozycja kadru. Na tej
zasadzie kobiecy akt w filmie Zdumiony kril (E! rey pasmade, 1991) Imanola
Uribe przywodzi na mySl Wenns g lustrem (Venns del espejo, 1647—1651)
Velazqueza, a w Goz (1985) José Ramoéna Larraza, malarz ustawia stuzbe

5 Por. R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. J. Trznadel, Wyd. KR, Warszawa
1996, s. 73.

6 Tamze, s. 47.

7 Por. tamze, s. 48-49. Zob. takze J. Aleksandrowicz, Pomiedzy plitnem a ekranem. Inspirace
twirezosciq Goi. . ., s. 278-280.
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w pozycjach, jakie zajmuja cztonkowie rodziny krélewskiej na plétnie Rodzi-
na Karola IV (La familia de Carlos 117, 1800). Bez odczytania kompozycyjnego
punctum scena ta calkowicie traci swoéj symboliczny wymiar, podobnie zreszta
jak ma to miejsce w wypadku pozostatych przyktadow.

O ile w kontekscie ,,zywego obrazu” czy intertekstualnego punctum mébwi-
my o mniej lub bardziej doslownych cytatach malarskich, o tyle w wypadku
quasi-cytatu mamy do czynienia ze sfingowaniem konwencji cytowania po-
przez przywolanie obrazu nieistniejacego w rzeczywistosci pozaekranoweis.
W formule t¢ wpisuja si¢ obrazy-rekwizyty tworzone na potrzeby danego
filmu, ale tez fikcyjne ,,zywe obrazy” — kompozycje przedmiotow, postaci
1 scenerii, przywodzace na my$l malarskie ptétna, a w rzeczywistosci nieod-
sylajace konkretnie do zadnego z nich. Przykladem moze by¢ martwa natura
z Goi Catlosa Saury, ktéra wyraznie narzuca widzowi skojarzenia z przed-
stawieniem malarskim.

José Luis Borau dzieli plastyczne inspiracje w filmie na obecnosci (presen-
cias) 1 wplywy (influencias). Obecnosci sq oczywiste, tematyczne, zamierzone
juz na poziomie scenariusza — moga uzewngtrzniac si¢ pod postacia obrazu-
-rekwizytu lub malarza-bohatera, a takze w formie ,,zywego obrazu”. Wply-
wy s3 znacznie trudniejsze do przesledzenia, nie zawsze tez bywaja usSwia-
domione?. Pojecie kinomalarstwa oscyluje pomiedzy obecnoscia a wplywem,
przede wszystkim wigze si¢ jednak z ta druga kategoria. Termin ten przyta-
czam za pracg Tadeusza Miczki o inspiracjach plastycznych w kinie Andrze-
ja Wajdy'0. Okresleniem ,kinomalarstwo” posluguje si¢ autor, opisujac
szczegblne wyrafinowanie plastyczne Swmugi cienia (1976) Wajdy'l, przywo-
dzace na mysl morskie pejzaze malarzy angielskich péznego romantyzmu!?
oraz §wietlne strategie twércéw baroku!?. Istota kinomalarstwa jest wrazenie
malarskosci przekazu filmowego, wystepujace zwykle przy jednoczesnym
braku konkretnych plastycznych odniesien. W przeciwienistwie jednak do

8 Na temat quasi-cytatow polegajacych na sfingowaniu konwencji cytowania filmu w filmie
zob. K. Majewska, Intertekstualnosé w filmie — odmiany i egzemplifikage, ,,Studia Filmoznawcze”,
t. 19, S. Bobowski, red., Wyd. UWr, Wroctaw 1998, s. 80-81.

9 Por. ].L. Borau, La pintura en el cine. El cine en la pintura. Discursos de ingreso en las RR.AA. de
Bellas Artes de San Luis y de San Fernando, con los de contestacion correspondientes, prol. F. Calvo
Serraller, Ocho y Medio, Madrid 2003, s. 18.

10 Por. T. Miczka, Inspirage plastyczne w twircgose telewizgyjne i filmowej Andrzeja Wajdy, Wyd.
US, Katowice 1987.

11 Zob. tamze, s. 168-205.

12 Por. tamze, s. 198-199.

13 Por. tamze, s. 193.
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quasi-cytatu chodzi tu nie o budowanie iluzji odtworzenia pojedynczego,
nieistniejacego obrazu, lecz o wywotanie malarskich skojarzen w wigkszym
fragmencie filmu. Najczesciej jest to przywolanie pewnych styléw czy ma-
larsko potraktowanych tematéw. Srodkami szricte filmowymi — za pomoca
$wiatlocienia, gry barw, plastycznych wlasciwosci montazu, kostiumu i sce-
nografii — osiagniety zostaje efekt malarski, niebedacy jedynie indywidualng
gra skojarzen, lecz rodzajem komunikatu wychodzacego z samego filmowe-
go przekazu. Dobrym przykladem jest sekwencja rozgrywajaca si¢ w salonie
ksigzat Osuna z Goi Catlosa Saury. Fragment ten nasycony zostal malarsko-
$cig poprzez skupienie si¢ kamery na niuvansach $wiatlocienia, fakturach
tkanin, detalach bizuterii, poprzez wyrafinowanie kompozycyjne kadru
1 precyzyjnie rozlozone plamy barw, wpisujace sic w cieply koloryt sceny.
Portretowe upozowanie postaci przywodzi tu na mysl plétna dawnych mi-
strz6w, cho¢ nie odsyta bezposrednio do zadnego z nich, za wyjatkiem portre-
tu gospodarzy, do ktérego aluzja pojawia si¢ w jednym z kadréw. W sekwencji
wojennej filmu ogladamy natomiast sceny nawigzujace do malarstwa niemiec-
kiego romantyzmu, zwlaszcza do tworczosci Caspara Davida Friedricha.
Specyficzna forma kinomalarstwa sa tez u Saury metamorfozy obrazéw,
uzyskane za pomoca przenikania lub technik cyfrowych, takich jak morphing,
dzigki ktérym plastyczne cytaty zlewaja si¢ ze $wiatem przedstawionym.
W niektérych scenach postaci z malarskich ptdcien opuszczaja ramy obra-
z6w 1 wkraczaja w zycie filmowych bohateréw. Postaé §mierci z dziela Pedra
de Camprobina Mtodzieniec i Smieré (El joven caballero y la muerte, 1660) przy-
chodzi do chorego Goi i przeobraza si¢ w widmo jego ukochanej. Przeraza-
jacy pielgrzymi opuszczaja Scienne malowidlo Pielgrzymka do San Isidro (La
romeria de San Isidro, 1820-1823), by osaczy¢ w ponurym korowodzie maluja-
cego artyste. W czoléwee filmu natomiast z inscenizacji Cwierci woiu (De
geslachte 05, 1655) Rembrandta wylania si¢ twarz starego Goi, co buduje pigk-
na metafor¢ narodzin nowego mistrza z rembrandtowskiej tradyciji.
Odmiennym przykladem jest czarno-biala sekwencja z filmu Goya, historia
pewnej samotmosii (Goya, historia de una soledad, 1971) w rezyserii Nina Quevedo,
cho¢ w tym wypadku nalezaloby mowi¢ raczej o graficznosci niz o malarskosci
przekazu, fragment ten wpisuje sic bowiem w estetyke rycin z cyklu Kaprysy
(Caprichos, 1796-1799). Wiele sekwencji na zasadzie kinomalarstwa buduje tez
w swoich filmach Victor Erice, sprawiajac, ze poszczegélne fragmenty przywo-
dza na mysl plétna Vermeera, Rembrandta, Velazqueza czy Hoppera!4. Nie bez

14 Zob. szerzej: ]. de Pablos Pons, E/ cine y la pintura: una relacion pedagdgica. Una aproximacion
a Victor Erice y Edward Hopper, ,,Jcono 14” 2006, n® 7/30, s. 1-15; R. Cerrato, VZtor Erice. E/
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powodu Roland Schwartz pisze, ze rezyser ten ,,uzywa kamery 1 koloru z wy-
czuciem malarza”>. Formula kinomalarstwa powraca réwniez niekiedy
w kontekstach historycznych, jak w Sgaleristwach mitose Juana de Ordudi, czy
tematycznych, jak w Belle épogue (1992) Fernanda Trueby, gdzie sekwencja
balu przebieraficow staje si¢ echem karnawatowych plécien José Gutiérreza
Solany, cho¢ w tym wypadku mozemy wskazaé takze kilka odniesient do
konkretnych malarskich kompozyciji.

Wymienione formuly, stuzace filmowcom do przywolywania malarstwa
na ekranie, wpisuja si¢ w trzy podstawowe funkcje plastycznych inspiracii.
Pierwsza z nich to przedstawienie biografii malarza potaczone z prezentacja
jego dziel i bardzo czesto koncentrujace si¢ niestety na popularnym motywie
fabularnym romansu artysty z modelka. W kinie hiszpanskim sportretowano
wielu wybitnych malarzy narodowych — od starych mistrzow jak Velazquez
i El Greco, po tworcow wspdlczesnych: Joaquina Sorolle, Antonia Lopeza,
Salvadora Dali, Oscara Domingueza czy Picassa. Najwiecej filméw biogra-
ficznych poswieconych jest Goi — z pewnoscia nie tylko ze wzgledu na ran-
g¢, réznorodnosé i uniwersalno$¢ jego sztuki, ale tez z powodu kuszacej
filmowcodw romantycznej legendy zwigzanej z artysta. W tym wypadku kino
staje si¢ réwniez ciekawym odzwierciedleniem sposobdw postrzegania mala-
rza zmieniajacych si¢ na kolejnych etapach historii Hiszpanii — od wesotego
kostumbrysty z okresu dyktatury generala Franco, poprzez ponurego filozo-
fa zadumanego nad losami kraju z czaséw postfrankistowskich rozliczen, az
po obecnego w kinie wspdlczesnym tworce uniwersalnego, wybiegajacego
swym spojrzeniem daleko w przysztos§ée.

poeta pictirico, Ediciones JC, Madrid 2006; P.P. Ashworth, Sience and Self-Portraits: The Artist as
Young Girl, Old Man and Scapegoat in “El espiritu de la colmena” and “El sueiio de la razon”, ,,Estre-
no. Cuadernos del teatro Espafiol Contemporaneo” 1986, vol. 12, n° 2, s. 66—71; J. Saborit,
E/ sol del membrillo. Guia para ver y analizar, Nau Libres, Valencia 1999.

15 R. Schwartz, Victor Erice, w: Spanish Film Directors (1950—1985): 21 Profiles, Scarecrow, Me-
tuchen—New York—ILondon 1986, s. 92.

16 Zob. szetrzej: ]. Aleksandrowicz, Pomiedgy plitnem a ekranem. Inspiracje twirczosciq Goi.. .,
s. 105-136; M. Agueda Villar, Goya en el relato cinematogrifico, ,,Cuadernos de Historia Contem-
poranea” 2001, n°® 23, s. 67-102; M. Rotellar, Goya en e/ cine, w: tegoz: Aragoneses en el cine, vol.
3, Ayuntamiento de Zaragoza, Zaragoza 1972, s. 52—63; ].-C. Seguin, Goya an cinéma, w: De
Goya d Sanra, dir. ].-P. Aubert, J.-C. Seguin, Le Grimh, Lyon 2005, s. 61-82; J. Aleksandro-
wicz, Pomiedzy plitnem a ekranenm. Sladami Goi w kinie hiszpariskim, J<wartalnik Filmowy” 2009,
nr 65, s. 96-116; A. Helman, Ten smutek hiszpariski. Konteksty twirczosci filmowej Carlosa Sanry,
Wyd. Rabid, Krakéw 2005, s. 187-217; C. Cadafalch, C. Grandas, Goya y su influencia en el cine
espaniol de postguerra: una aproximacion a trevés de los directores B. Pergjo, |. Ordusia y L. Buiinel,
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Drugi obszar plastycznych odniesienn wigze si¢ z odtworzeniem realiéw
epoki w filmach kostiumowych i historycznych. Przykladem moze by¢ Zdu-
miony krdl, ukazujacy dwor Filipa IV poprzez pryzmat malarstwa Veldzqueza.
Szczegdlnym przypadkiem wydaje si¢ film Szalesistwa mitosei, w ktérym histo-
ria oszalalej krélowej z przetomu XV i XVI wieku ukazana jest za pomoca
dziewi¢tnastowiecznych wyobrazen epoki. Obok wspomnianego obrazu
Pardilli wymieni¢ tu mozna chocby plotno Izabela Katolicka dyktujaca swij
testament (Doria Isabel la Catdlica dictando su testamento) namalowane przez Edu-
arda Rosalesa w roku 1864. Ciekawym przykladem jest tez film w rezyserii
Jaime Camina Swiatta i cienie (Luces y sombras, 1988), gdzie bohater przenosi
si¢ w czasy Filipa IV dzieki Pannon dworskim (Las Meninas, 1656) Velazqueza,
a powrét do lat osiemdziesiatych XX wicku staje sic mozliwy tylko poprzez
przekonanie mistrza, by namalowal stynny portret. Interesujaca jest tu zwlasz-
cza metafilmowa refleksja towarzyszaca uwiklanej w malarskie cytaty fabule.

Czesto zaréwno pewne tematy, jak i postacie oraz okresy historyczne cha-
rakteryzowane bywaja w kinie poprzez pryzmat wizji okreslonego malarza.
Na tej zasadzie ptétna Solany towarzysza karnawalowej sekwencji z Belle
épogue czy z filmu Niedziela karnawatu (Domingo de carnaval, 1945) Edgara
Neville, cho¢ w tym ostatnim stanowia jedynie plastyczny ozdobnik w kry-
minalno-komediowej fabule, gdzie nie ma juz miejsca na towarzyszacg obra-
zom refleksje. W kostiumowych filmach z lat czterdziestych i pieédziesia-
tych, osadzonych na przelomie osiemnastego i dziewigtnastego wieku, swoi-
stym ozdobnikiem staja si¢ réwniez inscenizacje sielankowych kartonéw
Goi oraz on sam, sprowadzony do rozpoznawalnej ikony epoki. Wielkim
tematem hiszpanskiego kina, powracajacym czesto poprzez nawigzania do
obrazow i grafik Goi, jest tez wojna o niepodleglo$¢ z lat 1808—1814.

O ile wczesne filmy operowaly obrazami wylacznie w realiach historycz-
nych, o tyle kino wspoélczesne umieszcza je w nowych kontekstach, podejmujac
z odbiorca rodzaj specyficznej gry w cytaty — probuje zaskoczy¢, odsyla do
autorefleksji 1 znaczen niezaleznych od filmowej akcji, nickiedy rozbijajac jej
ciagglo§¢ oraz realizm §wiata przedstawionego, zwykle jednak wpisujac sie
plynnie w fabul¢ odznaczajaca si¢ dwukodowoscig przekazu. Wkraczamy
tutaj na trzeci obszat filmowych inspiracji, gdzie dzieto sztuki oderwane jest
od pierwotnego kontekstu i nabiera nowych, czesto zaskakujacych znaczen.
Doskonalej egzemplifikacji dostarczaja wojenne grafiki i Czarne malowidla

w: Goya 250 ajios después, 1746—1996, Museo del Grabado Espafiol Contemporaneo, Marbella
1996, s. 479-490; E. Arumi, Goya, artista revolucionario y su influencia en el cine, ,Filmhistoria”
1996, vol. 6, n® 3, s. 247-276.
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(Pinturas negras, 1820-1823) Goi. Hiszpatniscy filmowcy wykorzystuja ich
ponadczasowy charakter, wplatajac je zaréwno w konteksty innych, pézniej-
szych konfliktéw, jak 1 w rozwazania o hiszpanskiej tradycji oraz proble-
mach wspolczesnosci. W Tangn (1998) Carlosa Saury ryciny z cyklu Okrgprno-
Sci wojny (Los desastres de la guerra, 1810—-1815) staja si¢ metafora okruciefistw
wojskowej dyktatury w Argentynie, we wspomnianej juz Godzinie odwazgnych
ikona antynapoleoniskiego powstania przeniesiona zostaje w realia wojny
domowej, a w Labiryncie Fauna (E/l laberinto del Fauno, 2006) Guillerma del
Toro pozerajacy dzieci potwér z podziemnego $wiata oraz frankistowski
kapitan, zabijajacy ukrywajacych si¢ w lasach partyzantéw, sa wyraznym
echem postaci Saturna z Cgarnych malowidet Goi. Bigas Luna z kolei odziera
Pojedyneke na kije (Duelo a garrotazoes, 1820-1823) z kontekstéw politycznych,
w jakich zwykle bywa interpretowany, by umiesci¢ go w realiach wspotcze-
snej groteski w filmie Sgynka, sgynka (Jamon, jamon, 1992). Bohaterowie wal-
czq tu nie na kije, lecz na tradycyjne iberyjskie szynki, a wymowa tego poje-
dynku doskonale wpisuje si¢ w tragikomiczng fabulg, stanowiaca rodzaj
przewrotnej gry z hiszpaniskimi ikonami, archetypami i stereotypami. Cieka-
wym przykladem jest takze E/egia — wspomniana przy okazji fotograficznych
konotacji niektérych ,,zywych obrazéw”. Maja naga, z luboscig wykorzysty-
wana w filmach biograficznych i historycznych, jako rzekomy dowdd ro-
mansu Goi z wysoko urodzona modelka, jest tutaj subtelnym symbolem
kruchego pickna, a tozsamo$¢ sportretowanej przez malarza kobiety pozo-
staje zagadka i nie ma nic wspdlnego z zadna romantyczna legenda.

Poza kregiem goyowskich inspiracji warto przypomnieé o przywolywanej
juz scenie z Zridiany Bufiuela, gdzie Ostatnia wieczerza Leonarda da Vinci
przeksztalca sie w ironiczng spoleczng metafore. Innego rodzaju gra malar-
skim cytatem ma miejsce w filmie Daje ¢ moje oczy (Le doy mis ojos, 2003) Iciar
Bollain. Dzieta El Greca, Rubensa, Luisa Moralesa 1 Tycjana towarzysza tu
refleksji nad problemem przemocy wobec kobiet — odwiecznym, mimo ze
akcja rozgrywa si¢ we wspolczesnym Toledo. Odmiennym jeszcze przykla-
dem przeniesienia obrazu w krag nowych znaczen jest scena z filmu Saury
Buiinel i stét krila Salomona (Busiuel y la mesa del rey Salomon, 2001), gdzie insce-
nizacja ptétna Salvadora Dali zatytulowanego Dali w wieku szescin lat, kiedy
sqdzit, e jest dyiewcgynkaq, podnoszacy powierzchnie wody, by obaczyé psa spiqeego
w cienin morza (Dali a la edad de seis aiios, cnando creia que era una ninia, levantando
la piel del agna para ver un perro dormido a la sombra del mar, 1950) przeksztalca
si¢ w antycypacje $mierci Federica Garcfi Lorki. Co cickawe, ten sam obraz
(i takze w towarzystwie Lorki) pojawia si¢c w filmie Pies gwany Bélenm (Un perro
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lamado Dolor, 2001) Luisa Eduarda Aute, ktéry w czarno-biatym jezyku ani-
macjl poprzez przemiany poszczegolnych motywoéw 1 niecodzienne zesta-
wienia plastycznych detali buduje surrealistyczna opowie$¢ o sztuce, przy-
pominajaca niezwykly kolaz. Jej kolejne czeSci poswigcone sa takim arty-
stom, jak: Francisco Goya, Marcel Duchamp, Frida Kahlo, Julio Romero del
Torres, Pablo Picasso, Joaquin Sorolla, Salvador Dalf i Diego Velazquez. Ich
tworczos$¢ staje si¢ tworzywem narracii, a poszczegolne watki przenikajg sie
ze soba, dowodzac ztozonosci 1 bogactwa kulturowych powiazan!”.

Kino wspolczesne rozwingto takze metode charakterystyki postaci po-
przez ich stosunek do okreslonych dziel sztuki. Dzieje si¢ tak chocby
w Papierowych zambkach (Castillos de cartin, 2009) Salvadora Garcii Ruiza, gdzie
malarskie cytaty towarzysza tréjce studentéw akademii sztuk pigknych
w wybraniu wlasnej artystycznej drogi, czy we wspomnianym juz filmie
Godzina odwagnych, w ktérym rezyser definiuje charaktery bohateréw poprzez
ich stosunek do autoportretu Goi zapomnianego przy ewakuacji zbioréw
z Muzeum Prado i ukrywanego podczas oblezenia Madrytu!s.

Godzina odwaznych jest réwniez przykladem na to, jak obraz moze staé si¢
punktem wyjscia i motorem napedzajacym filmowa akcje. Taka role pla-
styczny cytat pelni tez niekiedy w znacznie 1Zejszych 1 mniej ztozonych in-
tertekstualnie opowiesciach. Na przyktad w komedii Daniela Monzoéna Naj-
wigksza Rradziez, o Ridre nie opowiedziano (E/ robo mds grande jamas contado, 2002)
bohaterowie postanawiajg ukra$¢ Guernice (1937) Picassa. Slynny obraz jest
tu jednak istotny wylacznie ze wzgledu na swa materialng warto$é, a nie na
zawarta w nim antywojenna refleksje.

Szkic ten nie wyczerpuje, rzecz jasna, tematyki wzajemnych powiazan kina
1 malarstwa, w krag ktoérej zaliczamy przeciez takze zasygnalizowane tu jedy-
nie problemy ramy, kompozycji, koloru, §wiatlocienia, charakteryzacji posta-
ci, uksztaltowania przestrzeni czy zmieniajacej si¢ poetyki filmowych doku-
mentéw o sztuce. Trzeba tez wspomnieé o ryzyku nadinterpretaciji wiazacym
si¢ z analiza malarskosci obrazu filmowego. Zwraca na to uwage Cerrato,
piszac o popularnej i czesto nieuzasadnionej manierze odczytywania kazdego
ujecia ludzkiego ciala lezacego ze stopami na pierwszym planie jako inspira-
cjt Martwym Chrystusem (Cristo morto, 1480) Andrei Mantegni'?. Oswojenie

17 Szerzej na temat filmu zob. J. Aleksandrowicz, Portret gmwielokrotniony, ,,Opcje” 2012, nr 1
(86), s. 34-39.

18 Zob. szerzej M. Barrientos Bueno, Claroscuros de guerra junto a un veterano: Goya y ,,Ia hora
de los valientes”, ,,Quaderns de Cine: Cine y memoria histérica” 2008, n° 3, s. 15-21.

19 Zob. R. Cetrato, Victor Erice. E/ poeta pictdrico. .., s. 15.
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z niektérymi motywami i modelami kompozycji prowadzi do ich powielania,
nie zawsze w sposob zamierzony. W wielu wypadkach méwienie o inspiracji
plastycznej wymaga nie tylko dokladnej analizy dziela, ale tez powolania si¢
na wypowiedzi tworcow. Czasem interpretacyjnej Smiatosci dodaja jedynie pra-
ce innych badaczy, dostrzegajacych te same Zrédla inspiracji. W niniejszym
szkicu postuguje si¢ wylacznie przyktadami niebudzacymi watpliwosci, omijajac
tym samym interpretacyjne pulapki, niemniej jednak pozostajg one kolejnym
istotnym zagadnieniem w kregu plastyczno-filmowych oddziatywan?.

Osobnym aspektem pozostaje tez relacja odwrotna, a mianowicie wplyw
kina na malarstwo. Niekiedy wigze si¢ on z wyrazng inspiracja tematyczng —
na plétnach pojawiajg si¢ twarze gwiazd, nawigzania do konkretnych scen
czy motywow gatunkowych, a czasem przywolywany jest charakterystyczny
dla filmu typ kompozycji lub konwencja stylistyczna. Znanym przykladem
z zakresu sztuki hiszpanskiej jest Myszka Miki towarzyszaca sportretowane;j
konno arystokratce na obrazie Ignacia Zuloagi Mtoda ksi¢zna Alba (La joven
dugnesa de Alba, 1932), a takze prace artystéw z Equipo Crénica, takie jak
Pozsonville (1972) i Ameryka, Ameryka (America, America, 1965) czy niektore
ptétna Eduarda Arroyo?!. Interesujace jest zwlaszcza wzajemne przenikanie
si¢ kregdw artystycznych inspiracji. Ciekawym przyktadem wydaje si¢ obraz
Antonia Saury Brigitte Bardot, zainspirowany wizerunkiem stynnej gwiazdy.
W filmie Mrogony peppermint (Peppermint frappé, 1967) Carlosa Saury, brata
malarza, portret ten powraca jako rekwizyt uwiktany w symbolike opowiesci,
a koto wzajemnych wplywoéw zamyka sie.

Hiszpanski rezyser Victor Erice, nazwany przez Rafaela Cerrato ,,poeta
obrazu”?, twierdzi, ze ,,malarstwo pomaga kinu uwolni¢ si¢ od odziedzi-
czonych w spadku po teatrze i literaturze sztucznych konwencji, narracyj-
nych formut i dramatycznych klisz”?. Jak probowatam pokazad, film inspi-
rowany sztuka takze wytworzyl z czasem wlasne konwencje i sposoby obra-
zowania, czesto uzywane réwniez w kinie komercyjnym i niebedace by-

20 Zob. J. Aleksandrowicz, Pomiedzy plitnem a ekranem. Inspiracje tworczosciq Goi ..., s. 293.

21 Ciekawej analizy filmowych odniesiefi i cytatdéw w malarstwie dostarcza druga czes$¢ pra-
cy José Luisa Borau E/ cine en la pintura, la pintura en el cine, gdzie autor ukazuje zlozonosé
artystycznych wplywéw réwniez poza obszarem sztuki hiszpanskiej — zob. J.IL. Borau, La
pintura en el cine. E/ cine en la pintura ..., s. 83—146.

22 Zob. R. Cerrato, Victor Erice. El poeta pictirico ...

2 Cyt. za http://www.uhu.es/cine.educacion/ cineyeducacion/pintura_cine_influencia.htm#
Vermeer, Zurbaran y_el claroscuro_en_El espiritu_de_la_colmena, de_Victor_Etice_  [do-
step: 18.01.2013].
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najmniej recepta na autorsko$¢ i oryginalnos§é. Obok kostiumowych roman-
s6éw, gdzie obecnos¢ malarzy 1 malarstwa (w tej wlasnie kolejnosci) jest jedy-
nie romantycznym ozdobnikiem, powstaja jednak filmy prébujace oddac
istote dziet sztuki, przelozy¢ ich znaczenia na jezyk kina lub wykorzystac
w refleksji nad historig 1 wspélczesnoscia. Przywolane filmy hiszpanskich
tworcow, gleboko zakorzenione zwlaszcza w rodzimej tradycji artystycznej,
wydaja si¢ tego doskonatym dowodem.
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The adaptations of painting in Spanish Cinema

The work looks at the ways in which Spanish cinema was inspired by painting. Three general
categories of existing inspirations become apparent: the biography of the artist, the use of the
ocuvre in rendering the climate of a given epoch in historical films and inspirations that go
far beyond that — employing paintet’s imagery in many different, sometimes surprising ways
and contexts in which they gain a completely new meaning. Analysis of aesthetic aspects like
chiaroscuro, colours, props, character’s make-up and vatious types of the composition let
depict five particular types of artistic cinematic references: a picture as a prop, the formula of
“alive painting” (fablean vivan?), quasi-quotes, intertextual punctnm and cinema-painting.

Keywords: painting in the film, Spanish cinema



