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Abstrakt: Dobrochna Dabert. TAKTYLIZM W FILMOWE] TWORCZOSCI JANA SVANKMA-
JERA. ,POROWNANIA” 17, 2015. T. XVIL S. 151-163. ISSN 1773-165X. Problematyka tekstu
ognlsku]e sie wokol taktylnosci jako idei tworczej obecne] w sztuce animacji filmowej Jana
Svankmajera. Swoje rozumienie koncepdji taktylizmu Svankmajer wyktada w licznych tekstach
teoretycznych, ktére w niniejszym artykule zostaly zanalizowane i skonfrontowane z jego prak-
tyka artystyczng. Za pomoca zmystu dotyku, zdaniem praskiego artysty, mozna dociera¢ do
podswiadomych, niepoznanych lub zapomnianych przezy¢, emocji, wrazen, wspomnieri, mozna
zaktywizowaé wyobraznie w niedostepny dla pozostatych zmysléw sposoéb. Poszukujac mozli-
wosci przeniesienia w sfere sztuki animagji filmowej doswiadczenia dotykowego, szczegdlna
wage Artysta przywiazuje do srodkéw wyrazowych filmu, w tym makrodetalu w ruchu.

Abstract: Dobrochna Dabert. TACTILISM IN THE CINEMATOGRAPHIC WORK OF SVANK-
MAJER. “POROWNANIA” 17, 2015. Vol. XVIL S. 151-163. ISSN 1773-165X. The article focuses
on tactilism as the artistic idea in the art of Jan évankmajer’s animation films The idea of tac-
tilism as presented by Svankmajer in numerous theoretical papers is analysed and confronted
with his artistic practice. According to the Prague-based artist, by means of the sense of touch
one can reach the subconscious, unrecognised or forgotten experiences, impressions, memories
and activate the imagination in a way that is inaccessible to other senses. In the search for the
possibility to transfer the sense of touch into the art of film animation, the artist pays particular
attention to means of artistic expressions including macro details in motion.

1 Correspondence Address: dobro@amu.edu.pl
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Zdaniem Petera Hymesa, brytyjskiego historyka kina, znawcy Czechostowac-
kiej Nowej Fali, znaczace miejsce filmu animowanego w Europie Srodkowej wyni-
ka ze specyficznych uwarunkowan politycznych w okresie powojennym, kiedy to:

Wschodnioeuropejskie przywigzanie do animacji bylo w duzej mierze efektem ubocz-
nym nacjonalizacji i polityki kulturalnej - chodzi o state zatrudnienie i niskie ptace, po-
taczone z oddaniem tradycji ludowej i realizacja filméw dla dzieci. Lecz poza tym ani-
macja byta réwniez ostoja sprzeciwu wobec panujacej wladzy. Podczas gdy w latach
pieé¢dziesiatych stalinowska ortodoksja sprawowala piecze nad filmami petnometra-
zowymi, animacja chwilami cieszyta si¢ niespotykana wolnoscia. W tym okresie
w Czechostowacji rezyserzy tacy jak Jifi Trnka i Karel Zeman nakrecili swoje najlepsze
filmy, ktére stanowily liczaca sie alternatywe dla disnejowskiego modelu. Wizualny
eksperyment przetrwal w dopuszczalnych ramach, podczas gdy dziela awangardowe
i surrealistyczne bylty zakazane (Hymes 264-265).

Opinie P. Hymesa podziela takze Pawet Sitkiewicz (Sitkiewicz 2015)2. Podobna
prawidlowosé odnotowaé mozemy w polskiej kinematografii, w ramach ktorej od
potowy lat pie¢dziesigtych rozwija sie réznorodne formalnie i treSciowo kino ani-
magcji za sprawa takich indywidualnosci twoérczych jak: Jan Lenica, Walerian Bo-
rowczyk, Witold Giersz, Daniel Szczechura. W latach piec¢dziesiatych i szes¢dzie-
siatych tworzyli oni dziela autorskie nastawione na poszukiwanie nowych technik
i rozwigzan formalnych, stuzacych przekazywaniu nierzadko powaznych tresci
spotecznych, egzystencjalno- filozoficznych3.

Jan Svankmajer, debiutujacy w czechostowackim kinie animowanym w poto-
wie lat sze$¢dziesiatych, jeden z najoryginalniejszych surrealistycznych twoércow
srodkowoeuropejskich, tworzy postugujac sie animacja przedmiotowa. Jego filmy
krotko- i dlugometrazowe obudowane sa traktatami teoretycznymi i komentarza-
mi, w ktérych twoérca objasnia swoja koncepcje animacji. W swoistym automanife-
Scie zatytulowanym Desatero (Dziesie¢ przykazan) z 1999 roku zdefiniowal rozu-
mienie animacji, wyraznie podkreélajac, iz nie polega ona na wprawianiu w ruch
przedmiotéw, ale na ich ozywaniu, zgodnie z praktykami alchemicznymi. Nada-
nie zycia obiektom stuzy ujawnieniu ich wewnetrznego zycia i ukrytych tresci,

2P. Sitkiewicz w rozdziale Czechostowacki film lalkowy zamieszczonym w pracy zbiorowej Kino
epoki nowofalowej. Red. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowiriska, Rafal Syska. Krakow: Universitas, 2015,
pisze: ,,Dziedzina ta zapewniala artystom umiarkowang swobode wypowiedzi, zyczliwe zaintereso-
wanie instytucji promujacych kulture narodowa, pozwalala na stylistyczne eksperymenty, zwlaszcza
w czasach walki z tzw. formalizmem, utrudniata natomiast kontrole cenzurze, stajac sie w oczach za-
chodniej widowni wizytéwka rzekomej swobody wypowiedzi artystow »zza zelaznej kurtyny«”. S. 785.

3 Tworczy rozwoéj kina animowanego jako dziela sztuki znajduje w Polsce kontynuatoréw do-
tychczasowych dokonan choéby: Mirostawa Kijowicza, Kazimierza Urbarniskiego, Ryszarda Czekaly,
Juliana J6zefa Antonisza, Krzysztofa Raynocha, Jerzego Kucie, Zbigniewa Rybczyiiskiego, Daniela
Szczechury, Piotra Dumaty, Tomasza Baginskiego, itd.
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skumulowanych za sprawa ludzi, ktérzy je dotykali przekazujac im wiasne emo-

cje. Stare przedmioty sa rezerwuarem pamieci doznafi oraz stanéw emocjonal-

nych. Filmowanie jest jedynie forma ich uaktywnienia (Svankmajer 2001: 113-114).
Zdaniem Marcina Gizyckiego Jan Svankmajer czuje sie:

duchowym prawnukiem magéw, kabalistow, alchemikéw i artystéw, ktérzy niegdys
zaludniali praski dwér cesarza (Rudolfa II - przyp. D.D.). Animacja z natury swojej ma
wiele z alchemii, zajmuje si¢ bowiem przemiang ,stanu skupienia” materii, ozywia
nieozywione. Ale u Svankmajera, jak u kogo innego, materia przechodzi ciagte meta-
morfozy, transmutacje (Gizycki 229).

Natomiast Jakub Majmurek wprost dokonuje analogii z praktykami alche-
micznymi, jakie pono¢ dokonywaty sie kilkaset lat wczedniej na praskim dworze
Rudolfa II. Podobnie postepuje Jan Svankmajer:

Gromadyzi stare, zuzyte, wyrzucone na $mietnik lalki, kukietki, marionetki, niepotrzeb-
ne nikomu przedmioty i napelnia je Zyciem, niczym rabin Jehuda Léw swojego Gole-
ma. I tak jak Golem, éwiaty Svankmajera sa pokraczne i niezgrabne. ,Zycie” wycho-
dzace spod rak animatora jest jakby juz od urodzenia zepsute, poronione, drugiej
kategorii. Ale Svankmajer nie przestaje go tworzyé, bo wlasnie w jego pokracznosci
szuka drzwi do prawdziwego wyzwolenia - wyobrazni, twoérczej sily, pragnienia
(Majmurek 2012).

Svankmajerowski surrealizm

Jan évankmajer z czeskim ruchem surrealistycznym zetknat sie juz na poczat-
ku lat piec¢dziesigtych studiujac na Wydziale Sztuk Stosowanych Wyzszej Szkoty
Artystyczno-Przemystowej w Pradze. Zainteresowat sie wéwczas praskim okulty-
zmem i alchemia spod znaku Rudolfa II i jego nadwornego malarza Giuseppe
Arcimbolda, co stalo si¢ jednym z najistotniejszych inspiracji jego twoérczosci, ale
takze myslenia surrealistycznego. W jego przekonaniu, sztuce nalezy przywrocié
czystosc, jaka miata w czasach jej bliskich zwiazkéw z magia, gdy nie ciazyly na
niej jeszcze funkcje ikonograficzne i estetyczne, prowadzace wprost, jak twierdzi
Svankmajer, w niebezpieczne rewiry ideologii totalitarnych albo przeobrazajace ja
w towar na rynku sztuki. Sztuka za posrednictwem surrealizmu moze powrécic
do ,,godnosci magicznej” - twierdzi artysta (Jinyj vzduch, Svankmajer 39). Nie trak-
tuje wiec surrealizmu jako doktryny jedynie estetycznej, lecz wiodacej takze do
zmiany $wiata i zycia. Jest przekonany, iz surrealizm nie jest sztuka, a raczej po-
dréza w glab duszy, a wiec samopoznania, podobnie jak alchemia czy psychoana-
liza. ,W odréznieniu od nich, nie jest to droga indywidualna, a raczej podréz ko-
lektywna” (Svankmajer 2001: 129). Ivo Purs, opisujac sytuacje, w jakiej w latach
siedemdziesiatych znalazla sie ,Grupa Surrealistyczne w Czechostowacji”, po-
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twierdza, iz skupiono sie wtedy przede wszystkim na pracy zbiorowej, na interdy-
scyplinarnych eksperymentach poszukujacych nowych mozliwosci komunikacji
miedzyludzkiej przy pomocy obiektéw artystycznych (Purs 229-230).

Sarkazm, cynizm, wyobraznia i mistyfikacja, jak twierdzi Svankmajer, stano-
wi¢ moga skuteczng metode walki ze zdeprawowang cywilizacja. Punktem wyj-
Scia dziatan artystycznych pozostaje wyobraznia. To z niej wyplywaja zaintereso-
wania eksperymentami taktylnymi. Szereg prac taktylnych i teoretycznych
dotyczacych tego zagadnienia powstato w okresie, kiedy Svankmajerowi zakazano
realizowania filméw animowanych. FrantiSek Dryje, czolowy wspélczesny surrea-
lista czeski, interpretuje koncepcje artystyczna Svankmajera jako antycywilizacyj-
ne, radykalne poszukiwanie ukrytego, wymykajacego sie racjonalizacji sensu.
Whnioskuje, ze ,wielowarstwowa i wielostronna dziatalnoé¢ Jana Svankmajera
moze stanowié probe czesciowej demonstracji tej zasady” (Dryje 231).

Brytyjski badacz czeskiego kina Jonathan Owen przypomina o podpisanym
w 1968 roku wspélnym manifescie artystow francuskich i czechostowackich Plat-
forma praska, w ktérym surrealizm potraktowany zostal jako reakcja na dziatania
systemow represyjnych (kapitalistycznego i komunistycznego). Sztuka surreali-
styczna stuzy¢é mogla objawieniu rzeczywistosci subiektywnej, wyzwolonej spod
utylitarnosci i sztampowosci mys$lenia schematycznego. W manifescie czytamy
miedzy innymi:

Rola surrealizmu polega na oderwaniu jezyka od systemu represyjnego i uczynienie
zef instrumentu pragnienia. Tak wiec to, co nazywa sie ,sztuky” surrealistyczng, nie
ma zadnego innego celu niz wyzwolenie stéw, lub ogélniej méwiac znakéw, z kodow
uzytecznosci i rozrywki, aby odzyska¢ je jako nosniki objawienia rzeczywistosci su-
biektywnej (Owen 239).

Owen stusznie zauwazyl, ze generalne przestanie manifestu wspotgra ze spo-
sobem pojmowania dzialar artystycznych przez Svankmajera, cho¢ nie byl on
sygnatariuszem tego tekstu, bowiem:

,Polemika” Svankmajera z wlasnym spoteczeristwem dotyczy w gtéwnej mierze kwe-
stii komunikacji i ekspresji (artystycznej i wszelkiej innej) jezyka w najszerszym sensie,
a nawet innych sposobéw odnoszenia sie do $wiata i interpretowania go. Polemika ta
uobecnia sie niekiedy na poziomie tematycznym, na ogét jednak zostaje ucielesniona
w artykulacji formalnej jego filméw. Trudno sie dziwié, ze jest to polemika silnie okre-
Slona przez idee psychoanalityczne. Eksploracja zaleznosci pomiedzy konkretnymi
formami ekspresji a ,ja wewnetrznym” (okreslanym jako fantazja, pozadanie lub po-
pedy libido) jest od dawna gléwnym aspektem surrealizmu, a takze szerzej pojetej
awangardy. Svankmajer jest zainteresowany ,urabianiem” nowego rodzaju artykulacji
filmowej, ktéra jest w stanie ,wypowiedzie¢” zawartosé i uchwyci¢ ruch myslenia pod-
swiadomego (Owen 238-239).
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Dzialania animacyjne, ktére wciaz podejmuje czeski artysta, zwracaja uwage
swoistym podejsciem do natury ozywianych przedmiotéw. Owen zwraca uwage,
iz operacje dokonywane na nich ,owo nieustanne rozbijanie i niszczenie przed-
miotéw, ktére wystepuje w calej jego tworczosci, pozwala nam zobaczyé wy-
raznie, z czego te przedmioty sa zrobione, kruchoé¢ lub wytrzymatosé¢ ich two-
rzywa” (Owen 240). Dostrzega tez rodzime Zrédio tych praktyk. Grupa Surreali-
styczna zalozona przez Karela Teigego, a potem kierowana przez Vratislava
Effenberga, prowadzila eksperymenty dotykowe na wzoér praktyk alchemicznych.
Dla Svankmajera mieszanie, stapianie, prucie, rozrywanie i wszelkie inne destruk-
cje materialéw i obiektéw nie sa gestem niszczenia, prowadza do transmutacji
sensu, wydobycia ukrytego znaczenia, autentycznej ekspresji skrywanej w pod-
$wiadomosci. Uwalnia ja z nich wyobraznie - tworzywo wszelkich dziatani arty-
stycznych.

Peter Hymes, analizujacy jeden z filméw czeskiego artysty pod tytutem Moz-
nosti dialogu (Wymiary dialogu, 1982), pozostaje sceptyczny wobec mozliwosci urze-
czywistnienia tych zatozen, dostrzegajac potowiczny efekt tworczych zamierzen:

Chociaz pogladu Svankmajera, ze przedmioty moga przekazywac emocjonalne ,in-
formacje”, nie da sie odzwierciedli¢ w filmie, wrazliwo$¢ autora na faktury i materialty
umozliwita wlasciwa selekcje i ,montaz totalny”, ktéry uwidacznia wymiar dotykowy
poszczeg6lnych materiatéw: drucianej szczotki i plastiku podczas ostrzenia chleba, gdy
zostaje on opleciony sznuréwkami, grafitu oléwka, ktéry przebija sie przez paste do
zebow (Hymes 322-323).

Nie ulega watpliwosci, ze w przeniesieniu regut sztuki haptycznej (haptic art)
do filmu niemozliwe jest spelnienie podstawowego zalozenia, czyli kontaktu, swo-
istej komunikagji z dzielem sztuki przy pomocy dotyku, pobudzajacego wszystkie
zmysly. Wydaje sie jednak, ze Svankmajera interesuje, co wielokrotnie powtarzal,
nie tyle bezposredni kontakt z materia, z ktérej powstaje obiekt artystyczny (cho¢
ogromne znaczenie przywiazuje do niego w czasie procesu tworczego), ile pamiec¢
dotyku, wszystkich emocji, skojarzen, wrazen z nim zwigzanych.

Znaczenie zmystu dotyku dla procedur twoérczych w animacji nie jest zjawi-
skiem niedocenionym przez innych twércéw animacji. Rosyjski animator Jurij
Norstein podkresla, iz kontakt artysty z materia poddawang przeksztalceniom jest
warunkiem niezbednym procesu twoérczego. Wyznaje: ,ja wszystkiego musze
dotkna¢ wilasnymi rekami”, a stanowisko pracy, przy ktérym wykonuje swoje
zdjecia do filmu -, musi by¢ dostosowane do moich rak, musi nastgpic zjednocze-
nie moich ragk z moim warsztatem pracy, ktéry nie jest dla mnie martwa aparaturg,
lecz czym$ zywym” (Nortsein 76-77).

Na drodze twoérczego rozwoju Svankmajera idee i zalozenia surrealistyczne
pojawily sie jako wynik poszukiwania indywidualnej, najwlasciwszej formy eks-
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presjit. Znamienne, ze dla Svankmajera jezykiem, ktéry umozliwia dotarcie do
nieujawnionych senséw jest swoiécie rozumiany jezyk poetycki zbudowany na
analogii, ktora postuguje sie dziecko w procesie poznania: ,Wiedza ta nie ginie
bynajmniej z racjonalizacjg lat péZniejszych: wyparta w glab podswiadomosci,
oddziatuje nadal, przeksztalcona w symbol lub obraz poetycki” (Svankmajer
1997/1998: 236). Poezje postrzega jako swoisty system artystyczny zakorzeniony
w praktykach magicznych, stuzacych obronie przed realnoscia prowadzaca do
myslowego wyjalowienia i represji, zatem twierdzi:

Pojecie poezji stapia si¢ dla mnie z pojeciem wyobrazni, za$ sila wyobrazni stanowi
wedlug mnie kryterium wartosci poezji, wyrazanej dowolnymi $rodkami: za pomoca
piodra, pedzla, kamery lub dotyku. Jest to pewnego rodzaju kataklizm, jaki co jaki$ czas,
w chwilach natchnienia, jestesmy zdolni zsyla¢ na rzeczywistos¢, aby - dzieki namu-
fom lub opadom popiotu - odzyskata dla nas zyznos¢ lub, méwiac inaczej, byta znéw
mozliwa do zniesienia (Svankmajer 1997/1998: 239).

Za jeden z kluczowych fenomenéw poezji prascy surrealiéci z polowy lat
siedemdziesigtych uznali analogie. Jak podkresla Ivo Purs, zdefiniowac ja moz-
na jako:

podstawowa sile napedowa poezji, ale takze ogélniej, jako niezbedny impuls psychicz-
ny, pozwalajacy Swiadomosci czlowieka przekroczy¢ waskie granice racjonalnosci
i skierowa¢ sie ku bardziej uniwersalnym formom myslenia (Purs 30).

Svankmajerowska wyobraznia dotykowa

Film z 1989 roku Tma-svétlo-tma/ Swiatto-ciemnoéé-$wiatto, to opowies¢ o po-
wstaniu czlowieka/humanoida. Z ciemnosci, z glinianej materii tworzone sg ko-
lejne czeéci ciala w narzuconym przez artyste swoistym porzadku stworzenia,
ktéry odzwierciedla jego wlasna hierarchie dyspozycji istotnych i definiujacych
czlowieka. ,Na poczatku byty”... dionie uosabiajace zmyst dotyku, najbardziej
pierwotnego, najglebszego zmystu, za pomoca ktérego dotrze¢ mozemy do zaka-
muflowanej pamieci naszego jestestwa, potem oczy (wzrok), uszy (stuch), nos
(wech), jezyk i zeby (smak). Przychodzi czas na moézg i pleé, dalsze czesci ciala
i organy. W tej opowiesci dostrzec mozna wyktadnie Svankmajerowskiej ontologii
czlowieka, w ktorej artysta przypisuje zmystom pierwotne i fundamentalne zna-
czenie.

4 Tymczasem poetyzm propagowany w latach trzydziestych przez Karela Teigego i Vitéslava Ne-
zvala znaczaco rdéznit sie od surrealizmu za sprawa swego ,iluzjonistycznego zachwytu” dla wizji
nowego $wiata, podczas gdy surrealizm nie podziela ich optymizmu cywilizacyjnego. Oprécz wielu
réznic, faczyt ich jednak nacisk ktadziony na role wyobrazni w poezji.
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Poszukujac mozliwosci przeniesienia tego doswiadczenia w sfere sztuki,
szczegOlng wage przywiazuje do srodkéw wyrazowych filmu, w tym makrodetalu
uchwyconego w ruchu. Pozwala on ukaza¢ wszelkie jego aspekty. Poprzez analize
struktury obiektéw umozliwia dojscie do zaposredniczonego doswiadczenia tak-
tylnego, wymuszajacego prace pamieci (Svankmajer 1997). Za pomoca zmystu
dotyku mozna dociera¢ do pod$wiadomych, niepoznanych lub zapomnianych
przezy¢, emocji, wrazen,, wspomnieni, mozna zaktywizowa¢ wyobraznie w niedo-
stepny dla pozostalych zmystow sposéb. W datowanym na 1978 rok tekscie zaty-
tutowanym Taktilni imaginace (Wyobraznia taktylna) Svankmajer przedstawia kon-
cepcje taktylnosci wywiedzionej z relacji synestezyjnych, traktowanych jako relikt
starszego stadium filogenezy. W rozwazaniach nad rolg i wspélpraca zmystow,
najczesciej wskazuje sie¢ na powigzania miedzy wzrokiem i stuchem. Tymczasem,
zdaniem Svankmajera, to dotyk jest najpierwotniejszym zmystem, ktérym zaczy-
namy odbiera¢ $wiat jeszcze przed wzrokiem, stad jego doswiadczenie jest fun-
damentalne. O nieoczywistej relacji miedzy barwa a dotykiem napomykat juz
Karel Teige w Drugim manifeicie poetyzmu (1924). Zdaniem Svankmajera skompli-
kowane zjawisko synestezji miedzy wzrokiem a dotykiem tworzy jednos¢ percep-
cyjna. Dotyk wszedl w zaleznoéci ze wzrokiem jako ,falszywa synestezja”, na in-
nej zasadzie niz relacja analogii jaka wigze wzrok ze stuchem. Nie podziela
przekonania o dominujacej roli wzroku jako zmystu, ktéry podporzadkowuje so-
bie pozostate i akceptacji dominujacego statusu dotyku jedynie w sferze zycia ero-
tycznego. Zwraca uwage, iz uznajac jego ,uposledzong” pozycje jednoczesnie
mozna charakteryzowaé barwy przy pomocy okresleni ciepte/zimne. Podobnie
dzieje sie¢ w odniesieniu do materii. Na przyktad drzewo kojarzy sie z materialem
cieptym, a szklo czy metal z zimnem. Idac tym tropem, twierdzi Svankmajer,
przedmioty w obiektach taktylnych wytworzone z , materiatéw cieptych”, powin-
ny wywolac skojarzenie z takimi kolorami, a ,,zimne” ewokowalyby relacje z bar-
wami ,zimnymi”. Wlasnie taka klasyfikacje poréwnawcza Svankmajer nazywa
nietypowymi ,falszywymi analogiami”. Zadaniem sztuki taktylnej jest przywro-
cenie dotykowi statusu samodzielnego zmystu i zdetronizowanie wzroku jako
dominatora w postrzeganiu zmystowym. Dotykanie ukrytego przed wzrokiem
przedmiotu aktywizuje ,wewnetrzne postrzeganie”, wizualizujac fantom obiektu
za sprawq poruszonej wyobrazni - glosi praski artysta (Svankmajer 1990).

Od potowy lat siedemdziesiatych zajmuje sie eksperymentami taktylnymi. Z poczatku
wygladalo to na przypadkowa gre. Wytworzylem obiekt dla kolektywnego taktylnego
eksperymentowania w ramach problematyki interpretacji, ktérym wlasnie zajmowali-
$my sie w Grupie Surrealistycznej. Ale wyniki byty na tyle inspirujace, ze wypenitem
tymi eksperymentami siedem lat w czasie, kiedy nie moglem realizowaé wtasnych fil-
moéw. Kiedy na poczatku lat osiemdziesiatych otworzyla sie mozliwosé ponownej pra-
cy nad animowanym filmem, oczywiécie stale powracata mysl, jak wykorzysta¢ swoje
taktylne ,, doswiadczenia”. Na pierwszy rzut oka wydaje sie to paradoksalne - przeciez
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film jest w pelnym tego stowa znaczeniu, zjawiskiem audiowizualnyms? (Svankmajer
2001: 137-138).

Eksperymenty taktylne czeski artysta rozpoczal w 1974 roku. Wtedy tez stwo-
rzyl pierwszy taki obiekt nazwany ,Restaurator”. Byt on dotykowa interpretacja
przypadkowo wycietego z czasopisma obrazka, ktéry przedstawial restauratora
przy pracy. Zmieszany z dziewiecioma obrazkami musi zosta¢ odnaleziony i zin-
terpretowany przez grupe uczestniczacych w eksperymencie. Badania nad mozli-
woécia uaktywnienia wyobrazni przy pomocy zmystu dotyku Svankmajer konty-
nuowal w tworczosci indywidualnej, tworzac taktylna poezje, rzezbe i kolaze.

W latach osiemdziesigtych Artysta prowadzil dziennik taktylny, w ktérym za-
pisywal zwiazane z Zzyciem codziennym wlasne doswiadczenia dotykowe, ale
przede wszystkim staral sie zapisywac ,taktylne sny”, w ktérych doznania tego
typu otwieraty mozliwosci snucia onirycznych skojarzen.

W notatce z 3 marca 1985 roku zapisat nie tylko wrazenia senne, ale takze ko-
mentowal istote do$wiadczenia taktylnego. Zdaniem évankmajera, szczegodlne
znaczenie ma bezposrednioé¢ kontaktu miedzy odbiorcg a przedmiotem. Ko-
munikacja z dzielem odbywa sie jedynie na poziomie subiektywnego przezycia.
Tymczasem, zdaniem artysty, obiekt taktylny przy kazdym kontakcie zostaje
wzbogacony o emocje kolejnego odbiorcy akumulujac je w sobie. W ten sposéb
emocjonalna zawarto$¢ obiektu taktylnego nieustannie sie zmienia. Ta perma-
nentna metamorfoza jest specyficzna cecha sztuki taktylnej (Svankmajer 1992: 54).
Fundamentalny dla niej, wedlug omawianego Artysty, proces kumulacji wrazen
emotywnych, tlumaczy, dlaczego artysta poddaje procedurom animacyjnym
przedmioty stare, zniszczone, intensywnie uzywane. Fascynuje go tajemnica
przedmiotéw z nagromadzong historig licznych uzytkownikéw, ktérzy pozosta-
wili w nich $lady swoich emocji. Dodatkowo zauwazamy w jego dzialaniach
tworczych predylekcje do animowania materii i substancji budzacych odraze czy
nieche¢, takich jak surowe mieso (Zamilované maso/Zakochane migso, 1980), btoto
(Zanik domu Usherii/ Upadek domu Usheréw, 1980), ludzkie trzewia czy moézg (Konec
stalinizmu v Cechach/Koniec stalinizmu w Czechach, 1990). Zabiegi te zblizaja jego
praktyke artystyczna do ,sztuki abjektu” (abject art), nastawionej na intensywne,
agresywne dziatanie na zmysty odbiorcéw.

Svankmajer stworzyt takze mata antologie sztuki taktylnej, w ktérej zgroma-
dzil wiele materiatéw i dziet na temat dotyku i wyobrazni. Zainteresowatl sie sta-
nowiskami w materii sztuki taktylnej takich tworcéw jak: Filippo Tommaso Mari-
netti, Guillaume Apollinaire, Marcel Duchamp, Salvador Dali, Max Ernst czy
Frederick John Kiesler (Svankmajer 2008).

5 Ttumaczenie wtasne.
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W 1983 roku artysta zebral swoje doswiadczenia i przemyslenia dotyczace tak-
tylizmu w pracy Hmat a imaginace (Dotyk i wyobraznia), ktérg wydal w formie arty-
stycznego samizdatu. Pie¢ egzemplarzy wyréznil taktylng oprawa. Maszynopis
oprawiony zostal w twardg, kartonowa okladke obciggnieta szarym ptétnem, na
ktoérej widnieje odbity odcisk dtoni, zachecajac czytelnika do przylozenia swoje;j.
Grzbiet ksigzki sporzadzono z ,rozczesanych” fredzelkéw, ktére utworzyly biata,
miekka, puszysta , grzywe” ksiazki, zachecajaca do poglaskania...

Teoretycy sztuki szukali odpowiedzi na pytanie, dlaczego Svankmajer, twérca
sztuk wizualnych, stat sie wyznawca taktylizmu. FrantiSek Dryje sugeruje psycho-
analityczny podtekst tego gestu. Motywuje to faktem, iz w sztuce wyrastajacej
z poetyki onirycznej, uruchamiany jest ,wzrok wewnetrzny”. Sytuacje objasnia
nastepujaco:

Dotyk jest, wedlug autora, niestusznie lekcewazonym zmystem, ktéry oczekuje dopiero
triumfalnej rehabilitacji. Pierwszym, ktéry oddaje si¢ orgiom dotyku, pojetego jako
kreator dzialan, jest sam tworca, ogarniety obsesja aktywnosci manualnej, spragniony
dotyku materii nie zaposredniczonej przez stowo lub pedzel, lecz ksztaltowanej wprost
dltorimi przy produkcji kukielek, strukturalnych asamblazy, animowanych sekwencji
filmowych, naczyn ceramicznych czy choéby lepkich od kleju kolazy, by nie wspo-
mnie¢ o umyslnym, $wiadomym sporzadzaniu obiektéw taktylnych oraz taktylnym
eksperymentatorstwie, do ktérego Svankmajer wcigga z maniacka energia partneréw,
czyni¢ z nich $lepe narzedzia swej taktylnej woli i opetania. Dotyk, zmyst cielesny, kto-
ry niewatpliwie koordynuje wspoétdziatanie wszystkich zmystéw w procesie seksual-
nego dojrzewania czlowieka, jest dla Svankmajera nosicielem komunikatéw i przestan
z interna pod$wiadomosci, z glebin ludzkiej duszy, a wiec stanowi czynnik znaczenio-
twoérczy. Spostrzezenia dotykowe nie tylko stymuluja i prowokuja skojarzenia wizual-
ne; sama pamiec¢ dotykowa jako przestanka sztuki taktylnej jest w tym sensie nieomyl-
na organizatorka rzekomego chaosu proceséw wyobrazni i mozliwe, iz tu wtasnie,
w nieredukowalnym magnetyzmie zmystowego przyciggania i odpychania, nie maja-
cym nic wsp6lnego z tradycyjnym pojmowaniem piekna, odnajdujemy jeden z korzeni
kreacyjnosci jako metody uzewnetrzniania tego, czym jesteSmy (Dryje 234).

W 2003 roku Svankmajer zreasumowal swoje trzydziestoletnie doéwiadczenia
ze sztuka taktylng. W tekscie podsumowujacym eksperymenty zwrécil uwage, iz
istnieje co$ takiego jak pamiec¢ taktylna przywolujaca wspomnienia z dziecifistwa
zbudowane na wspomnieniu dotyku. Na przyklad relacja Vratislava Effenberga
dotyczaca dzieciecych przezy¢ z préba poglaskania swigtecznego karpia, czy
przywolywane przykre wspomnienia Emili Medkovéje. Svankmajera interesowat

6 E. Medkova, powracajac do lat dziecinnych, wspomina jedno ze spotkan z biedng dziewczynka
mieszkajaca w jej domu. Dziewczynka zachecita Emilie, by wlozyta reke do jej kieszeni, w ktérej, jak
zapewniala czeka na nig smakowita niespodzianka. Medkova, uczyniwszy to, poczuta nieprzyjemna
lepka mase i z obrzydzeniem wyciagnela reke. Okazato sig, ze byl to gotowany groch.
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takze synestezyjny potencjat dotyku, dlatego analizowat relacje miedzy wzrokiem
a dotykiem. Staly sie one w pierwszym rzedzie przedmiotem jego licznych ekspe-
rymentéw taktylnych, ale uzna¢ mozna takze, iz jego twoérczos¢ filmowa nakiero-
wana byla na podobne do$wiadczenie. Zwiazki dotyku i powonienia oraz dotyku
i smaku nie zostaly jeszcze dostatecznie przebadane. Podobnie rzecz ma sie z rela-
cja miedzy dotykiem a stuchem. Zdaniem czeskiego artysty, w efekcie dysponu-
jemy ubogim stlownikiem taktylnym, ktory ogranicza sie jedynie do przeciwstaw-
nych par pojeciowych: mokry-suchy; ciezki-lekki, szorstki-gladki, staty-sypki,
cieply-chlodny. Stad nieuniknione przy opisie bardziej skomplikowanych stanéw
doswiadczen zwigzanych z cielesnoscia jest uzycie metafor, analogii, czyli §rod-
kéw poetyckich. Ten niedostatek leksykalny z drugiej strony sprzyja tworzeniu
poezji taktylnej (Svankmajer 2003).

Swoje eksperymenty i teoretyczne roztrzasania Svankmajer réwnolegle , spraw-
dzal” w praktyce filmu animowanego. Studiujac proze Edgara Allana Poe, uswia-
domil sobie, jak wielkie znaczenie w jego $wiecie literackim odgrywa dotyk. Zdnik
domu Usherii autorstwa Svankmajera mozna uzna¢ za taktylna adaptacje opowiada-
nia E. A. Poe. Jak twierdzi sam Svankmajer, pierwszy raz zastosowat posrednictwo
wyobrazni taktylnej w sekwencji przedstawiajacej animacje trzesawiska, stanowiacej
analogie do poetyckiej wizji rodzacego sie szaleristwa bohatera opowiadania Poe.
Komentatorzy praskiego czasopisma , Film a doba” podkreslili, ze filmowy Usher
wyczuwa swojg tozsamos¢ rekami i bosymi stopami. Subiektywna kamera obserwu-
je ciato bohatera tylko z jego perspektywy, co za pomoca sugestywnej iluzji pozwala
widzowi wspélnie z nim przezywac cielesne doswiadczenie (-na- 257-258).

Podobny zabieg Svankmajer zastosowat w sekwengji filmu Moznosti dialogu -
Dialog vdsnivy, gdzie przemiany kochankéw dokonywaly sie za sprawa destruk-
cyjnego dotyku, a gest ten stal sie podstawa taktylnej metamorfozy. Podjal takze
kwestie mozliwosci komunikacyjnych, zwracajac uwage na pierwsze medium,
jakim sa dlonie poszukujace, sprawdzajace i poznajace materie. Za sprawa dotyku,
taktylnych manipulacji na materiale (glinie, kuchennych przyborach, przedmio-
tach codziennego uzytku) obiekty ulegaja przemieszczeniu, transmutacji, meta-
morfozie, ktére podwazaja ich ustalony status, zacierajg granice miedzy realnoscia
a iluzjq, rzeczywistoscig i snem.

W filmie Kyvadlo, jama a nadéje/ Wahadto, studnia i nadzieja, 1983 taktylizm jest
centralng metoda przeksztalcania tekstu literackiego na obraz. Tutaj tortura, we-
dlug stéw artysty, staje sie granicznym przejawem taktylizmu (Svankmajer 2003:
27-29). Z kolei Néco z Alenki/Cos z Alicji, 1988 jest préba nawigzania dialogu ze
swoim wlasnym dziecifistwem, jako drugim ,ja” przy pomocy sensorycznych
doznari (Svankmajer 1989).

Jesli przesledzimy twoérczoéé animacyjna Svankmajera, odkryjemy, ze dominu-
jaca emocja w jego filmach jest strach. Sam Artysta wyjasnia, ze nie chodzi o epa-
towanie niebezpiecznymi sytuacjami, nie interesuje go konwencjonalne gatunko-
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wo (horror) wywotywanie leku u odbiorcy. Motyw irracjonalnego strachu przed
nieznanym ma swoje korzenie w dzieciecym doswiadczeniu poznawania $wiata.
To wlasnie ta radykalna emocja rozwija w nas potrzebe wyobrazni, podkresla
Svankmajer (Svankmajer 1997).

Swoje doswiadczenia teoretyczne oraz prace eksperymentalne dotyczace takty-
lizmu Jan Svankmajer kumuluje w filmie Spiklenci slasti/ Spiskowcy rozkoszy, 1996.
Przeprowadza analize faktur réznych przedmiotow: ostrych czesci skladowych
aparatu radiowego, miekkich i cieptych ptasich pior, szorstkosci i miekkosci tkanin
i futer, chtodu i neutralnosci faktury papieru, wrazen lepkosci kleju, dyskomfortu
z kontaktu z gumowymi rekawiczkami, czy budzace ambiwalentne reakcje zmy-
stowe dotykanie zywego karpia, niedefiniowalnej przyjemnosci zgniatania migz-
szu chlebowego, itd. Przedmioty, z ktérych bohaterowie konstruuja obiekty stuzg-
ce ich tajnym rozkoszom, poddawane sa unaocznionym praktykom taktylnym:
krojeniu, cieciu, wierceniu, polerowaniu, lizaniu, calowaniu, gnieceniu, malowa-
niu, darciu, szyciu, pruciu, gladzeniu, wigzaniu, wyrywaniu, lutowaniu, przybija-
niu. Narzedziem tych czynnosci sa dlonie. Funkcje ta pelnia takze inne czesci ciala,
na przyklad twarz i jezyk , potrafigcy doceni¢” taktylne jakosci obiektow. Poprzez
obserwacje wszelkich manipulacji na przedmiotach, a takze zréznicowanych ma-
teriach: krwi, lakierze do paznokci, wosku, masie papierowej, za posrednictwem
wzroku obserwator wprowadzany jest w $wiat doznan dotykowych. Odczuwa
jakosc¢ obiektéw zardzewialych, podgnitych, mokrych, zakurzonych, lepkich, zim-
nych, cieplych, itd. Intensywne uruchomienie zmystu dotyku zaposredniczonego
przez wzrok stuzy aktywizacji wyobrazni, ktéra przywotuje nieuswiadomione,
ukryte doznania i pragnienia.

Warto jednak podkresli¢, ze dowartosciowujac zmyst dotyku jako gléwnego
,wyzwalacza” nieznanych pokladéw naszej wyobrazni Svankmajer wskazuje na
wspoldziatanie wszystkich zmystéw w procesie doswiadczania emocjonalnego.
Tym samym daje pierwszenstwo intuicyjnemu sposobowi poznania nad racjonal-
nym. Wrazenia taktylne silnie powigzane sa ze zmystem smaku, ktéry niejako
automatycznie uruchamia operacje dotykowe na obiektach i materiach. Niewat-
pliwie ogromna role poza wizualnoscia pelnig w filmach Svankmajera wrazenia
stuchowe. Materia obiektéw poddanych ogladowi zawsze dodefiniowana jest
przez dzwieki: szelest, skrzypienie, stukot, itd., jako skutek r6znych form kontaktu
cielesnego. W filmie Jan Sebastian Bach - Fantasia g-moll, 1965, wrazenia taktylne
zwigzane z wizualnym opisem starego domu wspomagane sa przez muzyke ba-
rokowego mistrza. Podobnie jak we wszystkich filmach Svankmajera muzyka nie
stuzy prostej ilustracyjnosci, lecz wspiera rytmizacje przemijajacych obrazéw?.
W wielkich zblizeniach skupia uwage na fakturze zniszczonych écian, odpadaja-
cego tynku, zalaman, szpar i szczegotach opustoszalych wnetrz.

7 Podobna funkcje pelni muzyka Zdenka Liski w filmie Rakvikcirna/ Trumniarnia, 1966.
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Realizujac koncepcje taktylizmu, Jan Svankmajer w swojej twérczosci filmowej
zmierza do reorganizacji utylitarnego porzadku $wiata. Burzy hierarchie relacji
miedzy Swiatem ozywionym i nieozywionym. Staje si¢ glosem sprzeciwu wobec
tendencji dehumanizacyjnych we wspoélczesnym Swiecie. Praktyki artystyczne nie
sa wymierzone przeciwko czlowiekowi. Nie prowadza do reifikacji ludzi, ale s
proba cztowieczenstwa w najpelniejszym wymiarze. Glos Svankmajera w sprawie
docenienia wyobrazni jako wartoéci humanistycznej wpisuje sie w szersza reflek-
sje nad kondycja wspélczesnego czlowieka. Jedno z przykazari Svankmajerow-
skiego Dekalogu potraktowaé mozna, jako motto calejjego tworczosci:

WyobraZnia obala porzadek rzeczy, poniewaz przeciwstawia mozliwe rzeczywistemu.
Dlatego uzywaj tej najbardziej szalonej formy wyobrazni. Wyobraznia to najwiekszy
dar, jaki otrzymata ludzkosé. Wyobraznia, a nie praca uczlowieczyla ludzi. Wyobraz-
nia, wyobraznia, wyobraznia... (Svankmajer 2001: 11).
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