Wskazano tez na istnienie granic postuszen-
stwa wobec wladzy $wieckiej[15]. To jest wta-
$nie zrodto Lunginowskiego widzenia rzeczy.
A widzenie to obejmuje wlasciwie petne do-
$wiadczenie historyczne Rosji, szczeg6lnie
relacji panstwo-Kosciot. Jest w nim Iwan
Grozny mordujacy metropolite Filipa, ale jest
takze Piotr I jako tworca formalnego cezaro-
papizmu, jest czas renesansu teologiczno-filo-
zoficznego spod znaku Sotowiowa czy Bier-
diajewa, jest i palacy cerkwie Stalin, a wresz-
cie, jako si¢ rzeklo, chetnie przybierajacy sym-
bolicznie posta¢ cara Putin. Widzenie to ma
wlagnie perspektywe duchowo-politycznag.

Zestawienie tych dwoch filmowych portre-
tow szesnastowiecznego wladcy Rosji wpisuje
sie znakomicie w owo zarysowane na poczat-
ku rozdwojenie widzenia tej postaci w bada-
niach historycznych oraz obiegu kulturowym.
Istotng nowoscia jest moze tylko to, iz Lungin,
kreujgc zdecydowanie mrocznego Iwana,
przesuwa akcent z choroby psychicznej na
duchowg.

Co ciekawe, to rozdwojenie obecne jest
w calej pelni takze w recepcji postaci Ruryko-
wicza przez Kosciot rosyjski. W odradzajacej
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sie ludowej tradycji prawostawnej car Iwan IV
Wasiljewicz coraz czg$ciej zajmuje miejsce

w panteonie $wietych. Jego ikony znajduja sie
w cerkwiach, sg noszone podczas procesji

i przez pielgrzymoéw. Postulaty o jego kanoni-
zacje staly sie na tyle glosne, ze w tej sprawie
wypowiedzial sie moskiewski patriarcha
Aleksiej IT (zmarty w roku 2008). Stwierdzit
on, przypominajac osobe swego $wietego
poprzednika sprzed wiekow, Filipa Kotycze-
wa, i zbrodnie na nim popelniong, ze nie
mozna postawi¢ na jednej plaszczyznie ofiary
ijej kata[16]. W rezultacie zatem w rosyjskim
dyskursie historycznym kazdy ma swojego
Iwana Groznego. Maja go nacjonaliéci, apolo-
geci panistwa jako takiego, liberalowie, demo-
kraci, komunisci czy prawostawni o glebokim
zaangazowaniu religijnym. Od tej instrumen-
talizacji pamieci i wyobrazni nie s3 wolni
takze artysci. Uzyteczno$¢ dyskursywna tej
postaci historycznej bierze gore nawet nad
poteznym potencjalem jej demonicznej wido-
wiskowosci.

[15] Ibidem, s. 186-187.
[16] A. Andrusiewicz, op. cit., s. 231.

Historia zespotéw filmowych

z dzisiejszej perspektywy

Uwagi wstepne

Zaproszenie do wzigcia udziatu w todzkiej
konferencji[!], skierowane kilka miesiecy
temu pod moim adresem przez prof. Tadeusza
Szczepanskiego, przyjalem bez chwili wahania,
kierujac si¢ nadziejg, ze porozmawiamy o ze-
spolach filmowych w perspektywie doniosto-
$ci ich historycznego dorobku, ale tez z nale-
zyta dozg krytycyzmu zaréwno w odniesieniu
do tego, co bylo, jak i tego, co istnieje obecnie.
To drugie, czyli spojrzenie krytyczne, jest
o wiele trudniejsze, lecz warte zbiorowej
proby podjecia przez uczestnikéw spotkania,

MAREK HENDRYKOWSKI

z natury rzeczy zainteresowanych analiza me-
chanizmoéw praktyki tworczej w naszej kine-
matografii.

W centrum naszej uwagi znajda si¢ czte-
ry, powigzane z sobg, praktyczne aspekty
tytulowego tematu: jak bylo? jak jest? jak
mogloby by¢? i jak by¢ nie powinno? Celowo

[1] Referat wygloszony na otwarcie ogolnopol-
skiej konferencji naukowej ,,Idea zespotu filmo-
wego - historia i nowe wyzwania’, zorganizowa-
nej przez Wydzial Organizacji Sztuki Filmowej
PWSFTViT w Lodzi w dniach 16-17 maja 2013
roku.
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podkreslam zainteresowanie mechanizmami
praktyki tworczej, lezace u podstaw konfe-
rencyjnego prospektu. Idzie bowiem o to,
aby nie ugrzezna¢ w zdradliwych koleinach
»Zespolowego” samozadowolenia. A takze
unikng¢ srodowiskowego kombatanctwa,

za ktorym stoi wyltacznie czyjas osobista sta-
wa i chwala. Takie podejscie do tematu ze-
spotéw filmowych uwazam za caltkiem
zbedne.

Z drugiej za$ strony, nadarza si¢ okazja, by
ponownie przyjrze¢ sie wieloletnim do$wiad-
czeniom polskich twdrcow i zastanowic sie
nad tym, co w dzialalno$ci zespotéw filmo-
wych kreowatlo rzeczywistg warto$¢ mierzong
dluga serig znakomitych osiggnie¢, a co stano-
wito tor przeszkéd, na ktdrym wywrdcito si¢
wiele niedosztych do skutku wartosciowych
inicjatyw. Niektore z nich przewrotnie opisat
niedawno Tadeusz Lubelski w ksiazce Historia
niebyta kina PRL[2].

Na zespoty filmowe, ich historie, dorobek
tworczy, osiggniecia ciagle jeszcze patrzymy
przez pryzmat dokonan kinematografii
PRL. Tymczasem dzieje zespotoéw filmowych
nie s3 bynajmniej pasmem sukcesow i wy-
granych bitew o polska tworczo$¢ filmowa.
W swoim wystapieniu konferencyjnym
chcialbym w tonie dalekim od panegirycz-
nego opisa¢ z dystansem owo specyficzne
zjawisko, spogladajac na nie po latach z na-
leznym szacunkiem, ale bez nutki nostalgii
i szczegoélnego sentymentu. Celem, jaki sobie
stawiam, jest uwolnienie historycznofilmo-
wego dyskursu spod presji dotychczasowych
uje¢ i wywolanie ponownej dyskusji wokot
pewnego modelu funkcjonowania samych
zespoldw jako instytucji filmowej, ktorej
bilans dzialalnosci domaga si¢ od nas dzi-
siaj wnikliwego rozpoznania i rzetelnego
komentarza.

[2] T. Lubelski, Historia niebyta kina PRL, ,,Znak’,
Krakow 2012.

[3] E. Zajic¢ek, Poza ekranem. Kinematografia
polska 1918-1991, Filmoteka Narodowa, WAIF,
Warszawa 1992, s. 134.

Geneza zespolow filmowych

Whbrew obiegowemu przeswiadczeniu, nie
byt to wcale pomyst nowy. Geneza polskich
zespolow filmowych jest dos¢ odlegta. Sama
idee spoldzielczego podejscia do kinemato-
grafii zawieral juz program przedwojennego
START-u (Stowarzyszenia Mitosnikow Filmu
Artystycznego), na ktdry chetnie i wielokrot-
nie powolywali sie przy réznych okazjach
zwolennicy wprowadzenia takiego systemu
po wojnie. Reforma ustrojowa kinematografii,
przeprowadzona w niszczycielski, bezmy$lny
i brutalny sposob w latach 1945-1946, para-
doksalnie, staneta na przeszkodzie podobnym
inicjatywom, spychajac je na daleki margines
w trudnych czasach odgérnego narzucania
i wieloletniej supremacji scentralizowanego
systemu kinematografii. Hasto i pojecie spot-
dzielni filmowej niosto z sobg rozmaite
uboczne skojarzenia, niepozadane z punktu
widzenia ideologii catkowitego upanstwowie-
nia przemystu filmowego w Polsce.

Do roku 1955 - pisze Edward Zaji¢ek - podjeto

trzy proby utworzenia zespolow filmowych:

w 1947, 1949 i 1952 roku. Wszystkie wczeéniej lub

pdzniej zakonczyly sie niepowodzeniem. Czwarta

probe dokumentuje zarzadzenie prezesa Central-
nego Urzedu Kinematografii nr 52 z dnia 30 maja

1955 roku, o ,,powotlaniu zespotéw tworczych

w zakresie filmowej tworczosci fabularne;j”. Takze

tym razem — podobnie jak poprzednio - gléwny-

mi przestankami decyzji byly nie tyle dazenia czo-

fowych realizatoréw do uzyskania ograniczonej

samodzielnosci w ramach samorzadu artystycz-

nego, ile ogdlne przemiany polityczne i gospodar-

cze. Te za$ nastepowaly leniwo[3].
Przyczyny natury ideologicznej sprawity, ze
niezly skadingd pomyst utworzenia zespolow
tworczych nie mogt liczy¢ na skuteczng reali-
zacje. Strategicznym dazeniem i wolg 6wcze-
snych wladz bylo co$ catkiem przeciwnego,
mianowicie przejecie absolutnej kontroli nad
produkcja i dystrybucja ruchomych obrazéow.
Instytucjonalnym urzeczywistnieniem i jed-
noczesnie hastem wywolawczym dokonanej
centralizacji stal sie niestawny CUK, czyli
Centralny Urzad Kinematografii, utworzony
1 stycznia 1952 roku na mocy sejmowej usta-



wy o kinematografii z dnia 15 grudnia 1951
roku.

W ciggu kilku nastepnych lat wszelkie in-
dywidualne i zespotowe dazenia twércow fil-
mowych znalazly si¢ na indeksie jako inicjaty-
wy godzace w — jedynie mozliwy i jedynie
stuszny - panstwowy charakter rodzimej
kinematografii. Spor miedzy wladza i $rodo-
wiskiem miaf charakter poniekad zastepczy.
W istocie toczyl sie on o co innego: o swobode
tworczego dziatania i wolno$¢ wypowiedzi.

W latach 40. i 50. idea zespotu filmowego jako
grupy tworczej zorientowana byta nie tylko na
tworczoé¢ fabularng. Prébowano ja w tamtym
czasie realizowac réwniez w filmie dokumen-
talnym zaréwno w Szkole Filmowej, jak

i w zespotach dokumentalistow. Rychto jed-
nak wszelkie tego typu inicjatywy zostaly
uznane za nieprawomyslne i skutecznie stor-
pedowane $rodkami administracyjnymi.

Zatrudniajacy ogromna liczbe urzednikow
i wspétpracownikéw moloch zwany CUK-iem
osiagnal jednak w ciagu zaledwie kilku lat
swego istnienia taki stopien biurokratycznego
paralizu i instytucjonalnej indolencji, ze nikt
z wyjatkiem naczelnej dyrekcji go nie bronit.
Naradom, odprawom i posiedzeniom nie byto
konca. Obficie rosta sprawozdawczo$é, szeregi
zatrudnionych i wszystko inne z wyjatkiem
produkcji filméw. Gora zrodzita mysz. Nic
dziwnego, ze juz we wrzesniu roku 1954, pod-
czas narady filmowej SPATiF-u, poswieconej
problemom polskiego kina, padly ze strony
$rodowiska filmowego propozycje dokonania
radykalnej przebudowy systemu funkcjono-
wania rodzimej kinematografii, zapowiadaja-
ce rychig odwilz w polskim zyciu filmowym.

Dwie istotne rzeczy trzeba sobie po latach
powiedzie¢, majac na uwadze paradoksalna
wymowe faktow historycznych. Po pierwsze,
decyzja o utworzeniu zespotow filmowych
byta efektem reorganizacji zlikwidowanego
wkrétce potem Centralnego Urzedu Kinema-
tografii. Po drugie, one same - jako forma
zdecentralizowanej samorzadowej instytucji
filmowej dysponujacej ograniczong samo-
dzielno$cig dzialania — powstaly przeciw
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CUK-owi, ktéry pod wptywem krytyki naj-
wyzszych wladz partyjnych, zaprezentowanej
podczas obrad III Plenum Komitetu Central-
nego PZPR, musial wyeliminowa¢ wlasne
»dogmatyczne wynaturzenia” i ,,stworzy¢ wa-
runki organizacyjne, umozliwiajace powota-
nie statych zespotow ideowo-artystycznych
tworcow filmowych”[4].

Wypada zatem sceptycznie zauwazy¢, ze
zespoly filmowe, w ich pierwotnym ksztalcie
instytucjonalnym z potowy lat 50., sg nolens
volens spadkiem po CUK-u. Tworzac je, nie
pytano w ogdle o kwestie produkcyjne. Ow-
czesny system funkcjonowania przemystu
filmowego nie skfanial bynajmniej do stawia-
nia tego typu zbednych pytan. W centrum
reorganizacji kinematografii znajdowaly si¢
problemy ideologiczne, a nie rachunek ekono-
miczny. Producentem filméw bylo panstwo,
od niego pochodzily srodki finansowe, sprawy
produkcyjne za$ rozwigzywal na biezaco nie
producent, lecz kierownik produkeji. Nic wiec
dziwnego, Ze od samego poczatku pierwsze
skrzypce w utworzonych wowczas zespolach
grali rezyserzy na prawach solistow. Wybra-
nym przystugiwal sygnowany nagrodami
i odznaczeniami panstwowymi status narodo-
wego artysty. Prawdziwe gwiazdy rezyserskie
w roli szefow zespotow pojawily sie znacznie
pozniej.

Od momentu powstania zespoly filmowe
staly sie przedmiotem gry toczacej si¢ perma-
nentnie miedzy $rodowiskiem tworcoéw
a wladzg. Ugra¢ jak najwiecej, oddac jak naj-
mniej. W owej toczonej na wielu boiskach,
skomplikowanej grze ,w rozbojnika” obie
strony nie ufaly sobie ani na jote i antagonizm
ten oraz zwigzane z nim wzajemne uprzedze-
nia staly sie stalym elementem krajobrazu
rodzimego zycia filmowego praktycznie do
chwili obecnej. Tytulem jednej z wielu mozli-
wych ilustracji owych zmagan chciatbym
w tym miejscu przywola¢ historyczny back-
ground lat 50. w postaci dwu niemal zapo-
mnianych przykladow.

[4] E. Zajicek, op. cit., s. 135.
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Pierwszym z nich jest krétka historia Ze-
spotu Realizatoréw Filmowych ,,Po prostu’,
ktdrego szefem artystycznym zostal Antoni
Bohdziewicz. Juz kilka miesiecy po utworze-
niu, z przyczyn politycznych, odwilzowa
nazwa zespolu wybrana przez samego Boh-
dziewicza stala sie policzkiem wymierzonym
partyjnemu smakowi. Likwidacja niepokor-
nego tygodnika ,,Po prostu”, zapowiadajaca
odejscie od przemian Pazdziernika, sprawila,
iz pod naciskiem wiladz kinematografii ZRF
»Po prostu” z koniecznosci zmienit wkrotce
nazwe na ZRF ,,Droga’[5].

Drugim z tych przykladow jest mistrzow-
sko rozegrany przez kierownictwo ,,Kadru”,
trwajacy ledwie pare tygodni, okres czasowe-
go zawieszenia dzialalno$ci Komisji Ocen
Scenariuszy w koncu roku 1956. W tym sa-
mym roku, decyzja prezesa Przedsiebiorstwa
Panstwowego ,,Zespoly Autoréw Filmowych”
Leonarda Borkowicza, kierownicy artystyczni
zespoldw zostali upowaznieni do samodziel-
nego kierowania filméw do produkcji. Dzigki
temu, bez biurokratycznej mitregi, kilka tytu-
1ow, w tym Eroica, po zatwierdzeniu scenariu-
sza weszto blyskawicznie w faze zdjeciowa[6].
Taki bieg spraw utrzymat sie jednak bardzo
krotko. Liberalny kurs w kinematografii skon-
czyl si¢ rownie szybko, jak sie pojawil. Przy-
woddztwo partii nie zamierzalo tolerowa¢ wol-
nosci w sferze z natury rzeczy podporzadko-
wanej przez nig ideologii i propagandzie.

Udzielajac srodowisku filmowcéw ograni-
czonej koncesji w postaci zespotdw filmo-
wych, wladze nigdy nie traktowaly tego ina-
czej niz jako zta koniecznego, z pelng $wiado-
mosdcig zagrozen, jakie z sobg niesie. W cyto-
wanym materiale zawierajacym wytyczne
Wydziatu Kultury i Nauki KC z czerwca 1955

[5] Podobna historia dotyczy stawnego warszaw-
skiego DKF-u ,,Po prostu’, ktory z tych samych
powodow przemianowal si¢ wtedy przewrotnie
na DKF ,,Zygzakiem”.

[6] Szerzej na ten temat zob. Marek
Hendrykowski, Eroica, Seria Klasyka Kina,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2011,
s.35inn.

roku uderza lista sformulowanych expressis
verbis zastrzezen i przestrog ze strony decy-
dentdw, ktore dotycza niepozadanych cech
nowo powotanych instytucji. Czytamy w nim
miedzy innymi o ,uwolnieniu zwigzkéw
tworczych od filisterstwa” oraz o ,,niedopusz-
czeniu do przerodzenia si¢ ich w bezideowe
o$rodki interesow zawodowych czy inteli-
genckich badz w kluby dyskusyjne wrogie
walce ideologicznej, a przychylne wszelkim
«wolnym trybunom»”.

Jak wida¢, funkcjonariusze partyjni juz
wtedy zdawali sobie doskonale sprawe z tego,
czym grozi oddanie kinematografii we wtada-
nie samych filmowcéw. Duch przemian Paz-
dziernika 56 zostal wiec wyegzorcyzmowany
na dlugo przedtem, zanim zdazy! si¢ pojawic.
Przewazylty uprzedzenia i obawy. Zabraklo
sensownego programu. Jest rzecza znamienna,
ze w przywolanym przed chwilg dokumencie
nie pada ani jedno zdanie na temat jako$ci pro-
dukowanych wtedy filméw. A przeciez plano-
wana reforma systemu tworczosci i produkeji
filmowej miata uwolni¢ t¢ dziedzing od prze-
rostow centralnego sterowania i sprawic, ze
polskie kino nareszcie ruszy z martwego
punktu glebokiej systemowej stagnacji, w ja-
kiej pograzyl je CUK i ,,cuk-realizm”.

Zespol, czyli tworczy kolektyw

Zespot filmowy nie tworzy filméw, organi-
zuje natomiast ich produkcje i stwarza warun-
ki do optymalnej realizacji projektu. Dzieta fil-
mowe tworzg ich autorzy: scenarzysci, rezyse-
rzy, tworcy zdjeé, scenografowie, aktorzy, mon-
tazy$ci, kompozytorzy, rezyserzy dzwigku i in-
ni. Zespo6t filmowy jest im potrzebny jedynie
do tego, by doprowadzi¢ dany projekt do rea-
lizacji i nada¢ mu ksztalt optymalnie nosny
i adekwatny do zamierzonego. Wtasnie umie-
jetna organizacja procesu powstawania filmu
jest, w moim przekonaniu, kluczem do najsze-
rzej rozumianego sukcesu danego przedsie-
wziecia, ktérego realizacji podjat sie zespot
filmowy.

We wprowadzeniu do niniejszych rozwa-
zan pojawila si¢ deklaracja, iz historii polskich



zespotow filmowych nalezy sie konieczna do-
za sceptycyzmu. Popatrze¢ na ich wieloletnie
dzieje z naleznym sceptycyzmem, to znaczy
nie udawa¢, iz w ramach ich dzialalnosci
nakrecono tylko: Eroike, Popidt i diament,
Ostatni dzien lata, Pocigg, Matke Joanne od
Anioléw, Zezowate szczescie, Do widzenia,

do jutra, N6z w wodzie, Rekopis znaleziony

w Saragossie, Faraona, Barierg, Samych swoich,
Trzeba zabi te mito$¢, luminacje, Ziemig
obiecang, Potop, Barwy ochronne, Czlowieka
z marmuru, Panny z Wilka, Przestuchanie

i Ucieczke z kina Wolnos¢.

Majgc na uwadze wszystkie te wybitne fil-
my, nie wolno zapomina¢, ze oprocz nich wy-
produkowano takze kilkaset innych nikomu
niepotrzebnych, ktérych nijakos¢ i bezna-
dziejnie kiepski poziom warsztatowy zdaje si¢
generalnie zaprzecza¢ idei studia filmowego
jako zespolu tworczego. Zastugujacym na
miejsce w antyksiedze Guinnessa rekordzista
jest pod tym wzgledem Zesp6t Filmowy ,,Pro-
fil”. Filmografia ,,Profilu”, obejmujaca lata
1975-1981 (do kwietnia) oraz marzec 1982-
-1997, stanowi nieprzedcignione curiosum.
Nic dziwnego, ze zesp6l ten wraz z jego lide-
rem Bohdanem Poreba stat sie, gdy tylko po-
zwolily na to polityczne okolicznosci, przed-
miotem znakomitej srodowiskowej parodii
zaprezentowanej przez Stanislawa Bareje
w Misiu (1981).

A skoro juz jesteSmy przy tej komedii,
chcialbym w tym miejscu przywota¢ nie tylko
»Ostatnig paréweczke hrabiego Barry Kenta”,
ale takze przypomnie¢ dwie inne fenomenal-
ne produkcje zespolu Zagajnego. Jedng z nich
jest ,,Nie ma dublera dla sapera. Wesota ko-
media frontowa!”, ktérej plakat wisi w siedzi-
bie zespolu. A drugg serial telewizyjny ,,10:0
dla Gwardii’, z ktérego pochodzi odcinek
zatytulowany ,,Motyla noga Tomka Mazura”.

Kierownictwo, czyli klucz

Mianowanie kierownikéw zespotow filmo-
wych bylo przez kilkadziesiat lat statym frag-
mentem gry miedzy wtadza a Srodowiskiem.
Jedni z potencjalnych kandydatow byli dobrze
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widziani przez najwyzsze wladze, w przypad-
ku innych sprawdzilo sie przystowie, ze taska
paniska na pstrym koniu jezdzi. Niektorzy

z mianowanych faworytéw i pupili odmawiali
dworskich zachowan i z biegiem czasu popa-
dali w nietaske. Inni byli przez swoich moco-
dawcow ledwie tolerowani. Jeszcze innych
trudno sobie nawet wyobrazi¢ jako ewentual-
nych kandydatow na stanowisko szefa zespo-
tu[7]. Przypominajac owe ciggte zakulisowe
gry, podchody, baraze i repasaze, zmierzam
do wniosku, iz skfady kierownictw zespotow,
a zwlaszcza osoba lidera, zawsze stanowily
rezultat zgnilego kompromisu miedzy $rodo-
wiskiem a wladza.

Nie sposob przejs¢ w tym momencie obo-
jetnie obok innego fenomenu, jakim bylo
mianowanie na kierownikéw zespotéw ludzi
z partyjnego klucza, o ktorych nikt wezesniej
nie styszal. W szczegolnosci dotyczy to pa-
mietnych wydarzen roku 1968. Marcowa mio-
tla sprawila, zZe zdecydowano si¢ na zasadni-
czg przebudowe dotychczasowej struktury
zespoléw filmowych. W miejsce starych po-
wstaly nowe, a wraz z nimi pojawili sie ,,fil-
mowcy” znikad, bez dorobku i bez autorytetu,
za to majacy szerokie poparcie w gabinetach
KC i nie tylko. Nie matura, lecz che¢ szczera
zrobi z ciebie ...cuk-mayera (scenarzyste, rezy-
sera, producenta — niepotrzebne skresli¢).

Powrdé¢my raz jeszcze do Misia i ukazanej
w nim karykatury zespotu filmowego. Lide-
rem i naczelnym artystg tego dziwotworu jest
rezyser Bogdan Zagajny. Jego prawa reka,
mistrzem lewej ksiegowosci i wirtuozem mar-
notrawstwa — niejaki Jan Hochwander. Wypo-
sazeni w buniczuczne przekonanie o doniosto-
$ci wlasnej misji, tupet oraz gleboka znajo-
mo$¢ regul panujacego systemu, obaj prakty-
kuja na co dzien w swoim zespole co$, co —

[7] W stanie wojennym, gdy reaktywowany zostat
zlikwidowany dwa lata wczesniej zespét ,,Profil”
pod kierownictwem Bohdana Poreby, rozwazana
byta réwniez kandydatura Mieczystawa Waskow-
skiego jako lidera innego zespotu. Do jego utwo-
rzenia jednak ostatecznie nie doszlo.
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cho¢ to niefilmowiec, a dziatacz sportowy —
wie réwniez doskonale Ryszard Ochddzki,

a mianowicie, ze najbardziej optacajg sie dro-
gie stfomiane inwestycje.

Niewazne, dla kogo sie kreci, wazne, zeby
kreci¢ (jak najwigcej i jak najdrozej). Adre-
satem wirtualnym kilkuset polskich filméw
jest ,,nikt”, by postuzy¢ sie stynnym cytatem
z Misia, osobnik ,,z twarzy niepodobny zupet-
nie do nikogo”. Takie podejécie do twdrczosci
(araczej ,tfurczosci”) i produkcji filmowej ma
to do siebie, ze zdejmuje z tych, ktorzy ja
uprawiaja, wszelka odpowiedzialnos¢ za na-
krecony film, z wyjatkiem karykaturalnie po-
jetej odpowiedzialnosci ideologicznej, ma sig
rozumie¢. Autotematyczny aspekt komedii
Barei zawiera w sobie jedng z najbardziej
gorzkich refleksji na temat tego, czym nigdy
nie powinna by¢ jakakolwiek kinematografia,
niezaleznie od ukfadu politycznego, ktory ja
wspiera i utrzymuje.

Przywolujac ten zrodzony z ducha Sierp-
nia ’80 film, chcialbym jednak zaznaczy¢, iz -
mimo doskonale czytelnego adresu, wynikaja-
cego z rozmaitych realiéw zaprezentowanej
w nim rzeczywisto$ci — nie traktuje go jako
autorskiego ataku ad personam. Nie chodzi
przeciez tylko o rezysera Zagajnego, kierowni-
ka produkcji Hochwandera i o ich kosztowny
zespot. O wiele sensowniej jest czytac autote-
matyczny watek Misia jako diagnoze zaawan-
sowanej choroby ustrojowej, ktora nekata
wtedy rodzima kinematografie. Obraz zespotu
filmowego w filmie Barei jak w soczewce, czy
raczej w krzywym zwierciadle, skupia w sobie
przenikliwie uchwycone negatywne cechy de-
generacji zwigzanej z nim idei i gotym okiem

[8] Zob. K. Maka-Malatyniska, Krall i filmowcy,
Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2006.

[9] Osobng jakos¢ w naszym zyciu filmowym sta-
nowito utworzone z inicjatywy grupy mlodych
rezyserow w roku 1981 Studio Filmowe im.
Karola Irzykowskiego, bedace ze wzgledu na swoj
samorzadowy charakter ewenementem w skali
nie tylko polskiej. Warto w tym miejscu doda¢, iz
funkcje dyrektora Studia, inaczej niz w zespotach
filmowych, pelnit szef produkgji.

widocznego rozkladu instytucji zespotu fil-
mowego w ogole.

Lekgja historii

Lekcja historii, jakg zawieraja w sobie
dzieje zespolow filmowych, sklania do wielu
refleksji. Sprébuje na potrzeby spodziewane;j
dyskusji sformutowac jedna z nich, w moim
przekonaniu, szczegoélnie wazna. Ot6z rzecza
bez watpienia dobra i cenng bylo w samej idei
zespolow filmowych myslenie w kategoriach
sprawnie dzialajacej grupy tworczej, ktorej
podstawe stanowi trojkat: szef artystyczny-
-szef produkcji-kierownik literacki. Wida¢ to
szczegdlnie wyraziscie na przykladzie zwlasz-
cza dwu stawnych zespotéw filmowych: ,,Ka-
dru” (Jerzy Kawalerowicz-Ludwik Hager-
—Tadeusz Konwicki) oraz ,,Toru”, gdzie wy-
tworzyla si¢ harmonijna i owocna wspétpraca
pomiedzy Stanistawem Rozewiczem, Wlodzi-
mierzem Sliwiriskim i Witoldem Zalewskim
(oraz Hanng Krall w dyskretnie, ale jakze
inspirujaco, sprawowanej przez nig funkcji
zastepczyni kierownika literackiego|[8]).

Dobro samo w sobie stanowila tez konku-
rencja miedzy zespolami, ktérej znakomite
efekty mozna zaobserwowac nie tylko w okre-
sie polskiej szkoty filmowej (z niewatpliwym
prymatem , Kadru’, ale rdwniez z cennym
udziatem ,, Kamery”, ,,Iluzjonu”, ,,Syreny”,
»Studia” czy ,Rytmu”), lecz takze pdzniej,

w latach 60. i 70., gdy oprécz ,,Kadru” preznie
dzialaja réwniez: ,Tor”, , X, ,,Perspektywa’,
»Silesia” i ,Pryzmat”[9].

Zjawiskiem wplywajacym negatywnie na
morfologie procesu funkcjonowania zespotow
filmowych jest natomiast dominacja (a w nie-
rzadkich przypadkach jednoosobowy dyktat)
szefa artystycznego, ktdrym mianowany zo-
staje rezyser. Nie mialo to wiekszego znacze-
nia, jesli bywali nimi: Jerzy Kawalerowicz,
Stanistaw Rozewicz, Andrzej Wajda, Kazi-
mierz Kutz czy Janusz Morgenstern. Ma nato-
miast znaczenie gleboko destrukcyjne, gdy
pomyslec¢ o niepowetowanych spotecznych
stratach, jakie latami przynosit filmowy fol-
wark zarzadzany przez Bohdana Porebe. Alu-



zyjny konterfekt Barei i Tyma zawiera w sobie
przenikliwg diagnoze doszczetnie wypaczonej
idei zespolu filmowego. To nie tylko przepasa-
ny bialo-czerwong szarfa ,dziedzic Pruski”

w pickelhaubie, zajac czmychajacy przed sfora
na grusze i stynny okrzyk Zagajnego na planie
»czy konie mnie slysza?!”, ale takze grasujacy
na zapleczu produkeji szofer i rozzuchwalony
brakiem nadzoru goniec.

Kinematografia PRL, wbrew obiegowej
opinii, nie byta w pelnym tego stowa znacze-
niu kinematografig rezyserska. To tylko nie-
ktorzy rezyserzy osiagneli z biegiem lat pozy-
cje na tyle eksponowana, by uzyskac ograni-
czong autonomi¢ tworczych poczynan, udzie-
lang im na zasadzie koncesji dwczesnych
wladz. Zadziwiajace, Ze model ten nie upadt
od razu w okresie transformacji ustrojowej
i zdotat przetrwa¢ tak dlugo w zabalsamowa-
nej i zmumifikowanej formie pod nazwa ,,stu-
diow filmowych’, trwajgcej na prawach resz-
towki po zespotach az do chwili obecne;.

W dzisiejszych realiach jest on przezytkiem
i nie powinien by¢ dluzej kontynuowany

w swojej dawnej postaci, jesli mamy na uwa-
dze nowoczesne, sprawne i efektywne zarzg-
dzanie procesami twdrczosci i produkeji
filmowe;j.

Pierwszorzednie istotng warto$cia funk-
cjonowania dawnych zespolow filmowych
w Polsce byt dialog twérczy wokot realizowa-
nych filméw. Nalezat on do kuchni: ,,Kadru”
(na ktorego, by tak rzec, pozakadrowym czy
tez wewnatrzkadrowym, niewidocznym dla
postronnych zapleczu gtéwnym, kuchmi-
strzem i wytrawnym koneserem dobrego
smaku byl bez watpienia Tadeusz Konwicki).
Podobny dialog stanowit specialité de la mai-
son ,,Toru” (tak bardzo dbajacego o doplyw
miodych kadr i o jako$¢ kazdego debiutu),

a takze ,Kamery” czy ,X”. Sporzadzajac po
latach bilans produkcji, trzeba mie¢ na uwa-
dze nie tylko doskonale znane tytuly kinowe,
ale takze znaczng liczbe filmow telewizyj-
nych, ktorych poziom warsztatowy i klasa
artystyczna do dzisiaj wprawiaja w zdu-
mienie.
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Roztropne kierownictwa tych zespotéw
doskonale wiedzialy, jak wiele zalezy od wla-
$ciwej organizacji procesu tworczego, burzy
moézgow i krytycznego podejscia do danego
projektu w réznych fazach jego realizacji.
Wspoélczesny polski producent filmowy moze
z tamtej lekcji wyciagna¢ dla siebie maksi-
mum wiasnego pozytku. Na nim bowiem spo-
czywa dzisiaj pelna odpowiedzialno$¢ za
wyprodukowany przez niego film. Ten za$ byt,
jestijeszcze dtugo bedzie dzielem zespoto-
wym z wszystkimi tego konsekwencjami. Juz
z gora pol wieku temu w polskim kinie dosko-
nale zdawano sobie sprawe z tego, ze za kazda
udang produkcja stoi owo konieczne ,wespot
w zespol” i ze w ostatecznym rachunku ono
decyduje o jej sukcesie lub porazce.

Powr6¢my jeszcze na moment do zapro-
ponowanego wyzej wyobrazenia relacji tacza-
cej kluczowe stanowiska w zespole. Metafora
trojkata, z wierzchotkiem zarezerwowanym
dla rezysera, sama nie wystarcza do opisu jego
prawidlowego (resp. kreatywnego) funkcjono-
wania. Podstawa owego trojkata moze bo-
wiem by¢ bardzo waska, a jej rezyserski wierz-
chotek wyniosly i odlegly. Rezyser, jak juz
nieraz bywalo, sprawuje wowczas w takim —

z gruntu dysfunkcjonalnym - zespole rzady
absolutne, kosztem partnerskiego udzialu kie-
rownika literackiego i szefa produkgji.

Rezygnacja z modelu rezyserskiego i doj-
$cie do glosu kinematografii producenckiej,

a wiec takiej, w ktorej ostatni glos nalezy do
producenta, absolutnie nie powinna sie spro-
wadzaé do hasta ,teraz ja” i ,nieoczekiwanej
zmiany miejsc” na stanowisku szefa zespotu.
Nie chodzi bynajmniej o to, by na dotych-
CZasowej pozycji, zajmowanej Zwyczajowo
przez rezysera, zastapil go w roli udzielnego
wladcy producent. Prowadzi to bowiem
nieuchronnie do utrzymania jednoosobo-
wego dyktatu kogos, kto pozostatych dwu
partneréw sprowadza do roli wynajetych
przez siebie wykonawcow, tym samym
odbierajgc im nie tylko nalezng czastke
autorskiego wktadu, ale i tworczg podmio-
towosc.
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Aby tak sie nie stalo, konieczna jest part-
nerska wspdtpraca miedzy wszystkimi trzema
réwnorzednie traktowanymi podmiotami
decyzyjnymi. Nie ich kompetencyjny antago-
nizm, lecz wspoltdzialanie i tworcza synergia.
Modelowym przedstawieniem takiej partner-
skiej wspolpracy bylby tréjkat rownoboczny,
odzwierciedlajacy rownorzedny, to znaczy
partnerski, udziat calej trojki, a wraz z nim
wszystkich aspektow tworzonego dziefa: od
stadium projektowego (pomysl, materiat lite-
racki, scenariusz, scenopis), poprzez faze zdje-
ciows, az do najszerzej rozumianego calo-
ksztattu dziatan produkcyjnych, ktorych ko-
ordynatorem bywa odpowiadajacy za powo-
dzenie calego przedsiewziecia kreatywny pro-
ducent.

Zaprojektowany w taki sposob model
organizacji procesu twdrczego ma jeszcze
inng pierwszorzednie istotng zalete: funkcjo-
nalng elastyczno$¢ zmieniajacego sie w zalez-
nosci od potrzeb ,,obrotowego” uktadu. Na
réznych etapach przygotowania i realizacji
projektu pozwala ona bardziej eksponowac
role: scenarzysty, rezysera oraz producenta,

a takze wiaczaé w proces tworczy dowolnie
liczne grono innych wspottworcow dziela
filmowego.

Teoria praktyki filmowej

Nie jest dzielem przypadku, lecz wielorako
uzasadnionym rozwigzaniem systemowym,
ze od poczatku istnienia Polskiego Instytutu
Sztuki Filmowej wnioski o dofinansowanie
danego projektu skladaja nie scenarzysci, kie-
rownicy literaccy studia badz sami rezyserzy,
lecz wylacznie producenci. To na nich spoczy-
wa szeroko rozumiana odpowiedzialno$¢ za
doprowadzenie skladanego projektu do po-
mys$lnego finatu. Glebokiej przemianie ulega
dawny, pierwszorzednie eksponowany status
rezysera filmowego. Od jego talentu, umiejet-
nosci i kompetencji zalezy dzisiaj wyltacznie
filmowy ,,software”, rozumiany jako calo-
ksztalt artystycznych zadan dotyczacych pro-
cesu tworczego. Nawet jesli rezultatem tych
systemowych przeksztalcen bylby definitywny

kres tzw. rezyserskiego modelu kinematografii
w Polsce, nie oznacza to obnizenia doniostej
wartosci tworczego wktadu rezysera w film.
Niesie z sobg natomiast nieuchronng korekte
dotychczas tradycyjnie petnionej przez niego
w zespole roli jednoosobowego lidera.

Pozostaje pytanie: co w zamian? Unikato-
wego rodzaju grupa tworcza i jednoczesnie
instytucja kultury, jaka jest zespot filmowy,
sens swego istnienia i funkcjonowania czerpie
z kreatywnego wspoldzialania, ktorego efek-
tem sg konkretne dziela filmowe. Im szybciej
pozegnamy odchodzacy wiasnie do przeszto-
$ci model rezyserski, tym bardziej skutecznie
zastgpi go model producencki. Czy jednak na
pewno bedzie to model lepszy, bardziej efek-
tywny od poprzedniego? Aby tak si¢ stalo,
koniecznie musi zosta¢ spetniony co najmnie;j
jeden podstawowy warunek.

Chodezi o lidera grupy, czyli osobe zarza-
dzajacy jej poczynaniami. Owszem, liderem
zespolu filmowego powinien zapewne by¢
producent, ale na spelnieniu tego jednego for-
malnego warunku rzecz si¢ bynajmniej nie
konczy. Rownoczes$nie bowiem osobg skupia-
jaca w swoim reku funkcje decyzyjne musi
by¢ ktos wiecej niz tylko operatywny finansi-
sta czy inwestor, zainteresowany wylgcznie
towarem, produktem i optymalizacjg zyskow.

Teoria praktyki tworczosci filmowej dowo-
dzi w calej rozciaglosci, ze najlepsze rezultaty
osiagali i osiggaja na tym polu tworczy
producenci (creative producers). Tylko oni
bowiem dysponuja niezbednym doswiadcze-
niem i praktyczng orientacja w tylez nielatwej,
co bardzo specyficznej dziedzinie, jaka jest
zarzadzanie produkcjg filmowa
i organizacja procesu twoérczego.

Studio filmowe wytwarza i produkuje, jest
zatem tak czy inaczej przedsigbiorstwem, co
nie znaczy, ze fabryka gwozdzi. Osrodek taki
koncentruje w sobie zlozong wigzke proble-
mow i umiejetnosci: artystycznych, organiza-
cyjnych, produkcyjnych oraz technicznych,
bedac tworem niezastgpionym w ich twor-
czym rozwigzywaniu. Catkowite powierzenie
procesu decyzyjnego zarzadowi wielkiej kor-



poracji (na przyktad wlascicielskim uprawnie-
niom poteznego konsorcjum bankowego),

jak zdarzalo si¢ to nieraz w innych krajach,
oznacza blyskawicznie postepujacy paraliz
organizmu.

Jak si¢ przed tym ustrzec, co trzeba zmie-
ni¢, a co zachowad, aby nasze kino nadal
sprawnie funkcjonowato? Ma ono przeciez,
co jest ewenementem, zapewnione ustawowo
zrodla finansowania na przyzwoitym europej-
skim poziomie. Dzisiaj gra toczy si¢ nie o sa-
mo istnienie polskiej kinematografii, lecz
o lepsze niz dotad wykorzystanie dostepnych
$rodkéw przez samych tworcow. Generalnie
nie jest z tym zle, ale mogloby by¢ znacznie
lepiej niz dotychczas. Nie wszedzie wytworzy-
ty si¢ bowiem odpowiednio skuteczne mecha-
nizmy zarzadzania produkcja i organizacji
procesu tworczego.

Gdziekolwiek na $wiecie istnieje profesjo-
nalny przemyst filmowy, a do tego u nas zmie-
rzamy, duchem sprawczym jego sukceséw po-
zostaje tworczy producent.

Czy po dwudziestu kilku latach, jakie
minety od poczatku transformacji ustrojowej
w Polsce, mamy takich producentéw? Na
podstawie moich wlasnych - z koniecznosci
subiektywnych i dalekich od pelnego ogladu -
obserwacji, moge stwierdzi¢ z pelng odpowie-
dzialno$cia, Ze tak. Owszem, pojawila sie
u nas grupa tworczych producentéw, ktérym
mozna by powierzy¢ utworzenie nowoczesnie
zarzadzanych producenckich zespotow filmo-
wych z prawdziwego zdarzenia.

Do lamusa historii przechodzi do$¢ kary-
katuralna w dzisiejszych czasach sylwetka
cygarowego tycoona nalezaca do dawnej
epoki. W polskiej kinematografii data o sobie
zna¢ w ciggu ostatnich paru dekad nowa
jako$¢. Pierwszym polskim rezyserem, ktory
zrozumial sens tej zmiany i wyciagnal z niej
praktyczne wnioski juz na poczatku lat 90.,
byl niezwykle kreatywny w swych dziala-
niach producenckich szef Studia ,,Perspekty-
wa” — Janusz Morgenstern. Wzorcowym
przykladem jego producenckich talentéw
jest wyprodukowany dekade pozniej kapital-
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ny cykl filméw telewizyjnych Swigta polskie
(2000-2006).

Istnieje rowniez inny problem panujgcego
dotad systemu w postaci marginalizacji roli
scenariusza w polskiej produkgji filmowe;.
Popieram stanowisko srodowisk mtodokry-
tycznych i mlodoliterackich oraz Kota Scena-
rzystow SFP, od diuzszego czasu domagaja-
cych sig restytucji funkcji kierownikdow lite-
rackich. Popieram ten ze wszech miar stuszny
postulat z jednoczesnym podkresleniem, ze
niezbedne sg kompleksowe regulacje dotycza-
ce statusu scenarzysty i specyficznej roli, jaka
przypada mu w nowocze$nie pojmowanym
filmowym procesie tworczym.

Kreatywny producent jest osobg, ktéra ma
pelna $wiadomo$¢, iz sam pomyst, scenariusz,
rezyseria i zarzadzanie produkecjg — jesli sktad-
niki te bedg traktowane oddzielnie - nie zlozg
sie w sumie na dobry, ani tym bardziej wybit-
ny, film. Nie tylko wie on o tym, ale - co duzo
wazniejsze — wyciaga z tej wiedzy praktyczne
wnioski. Prawdziwie efektywne bywa bowiem
dopiero zgranie wszystkich tych elementow
w spojna calos¢. Wlasciwie petniona, rola
tworczego producenta jest niczym innym jak
funkcja — w wieloraki sposob osiaganej — inte-
gralnej spdjnosci, jaka zachodzi pomiedzy
caloksztaltem dzialan przy tworzeniu filmu
aich ekranowym rezultatem.

Podkre$lam, producent filmowy (inaczej
niz dawny kierownik produkeji) zarzadza ca-
toscig powstajacego filmu. Organizuje i aran-
zuje ztozony przebieg jego powstawania.
Osigga zamierzony przez zespol twoércow
dziela filmowego cel na drodze wielokrotnie
ponawianego — wyposazonego w niezbedna
dynamike rozwoju i synergie — inspirujacego
procesu wspoltdziatania miedzy pionem sce-
nariuszowym, pionem realizatorskim i pio-
nem produkcyjnym. W tej niezmiernie waz-
nej roli przypada mu status jednego z glow-
nych autoréw filmu.

W $wietle zaprezentowanej tutaj koncepcji
nie ma sprzecznosci pomiedzy filmem autor-
skim a filmem, ktdrego spiritus movens jest
kreatywny producent. Oba te modele kina
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i tworczosci filmowej mogga si¢ przenikad,
uzupelnia¢ i wspiera¢. W jednym i drugim
modelu kluczowg role odgrywa wysoko roz-
winieta organizacja zespolowego procesu
tworczego. Swiadomos$¢ wagi i znaczenia
wspotpracy, ktdra stanowila niegdy$ podstawe
funkcjonowania najlepszych zespotéw filmo-
wych, nie zagineta. Wydaje sie ona by¢ ostat-
nio coraz bardziej powszechna, co nie pozo-
staje bez wplywu na wysoki poziom artystycz-
ny i warsztatowy czesci naszych filméw nakre-
conych w ostatnich latach.

»Zwrot producencki” w polskim kinie nie
powinien by¢ sprowadzany do pewnej liczby
odosobnionych przypadkéow. Nie dotyczy on
tez tylko domeny kina artystycznego. Sztuka
filmowa tgczy sie tutaj na roézne sposoby ze
stricte producenckim kunsztem zarzgdzania
i organizacji. Profesjonalna kinematografia
wszedzie na $wiecie stanowi zlozony, wielo-
funkcyjny organizm. Wizja twérczego produ-
centa, jaka chcialbym tutaj zaproponowac,
ma charakter par excellence systemowy
i nie ogranicza si¢ bynajmniej do horyzontu
pojedynczego filmu. Kreatywny producent
wystepuje i dziala na réznych poziomach
tworczosci oraz produkeji filmowej. Kogo$
takiego w roli szefa szeféw powinna mie¢ cala
kinematografia (uosobieniem tego byt spiritus
movens reformy polskiej kinematografii -
Juliusz Burski, 1933-1990).

Wiaze sie z tym pewien styl dziatania. Sko-
ro méwimy o kinematografii jako zlozonej
wielopoziomowej strukturze, osoby kreatyw-
nego producenta potrzebujg wszelkie pozosta-
te jej elementy: wytwornie (Wlodzimierz
Niderhaus, Zbigniew Zmudzki), stacje telewi-
zyjne produkujace filmy réznych rodzajow
i gatunkow, zespoly filmowe (Jerzy Kapuscin-
ski, Wojciech Danowski, Tomasz Miernowski,
Zbigniew Domagalski), firmy producenckie
(Lambros Ziotas, Piotr Dzieciot, Michal Kwie-
cinski, Anna Wrona, Krzysztof Kopczynski,
Arkadiusz Wojnarowski, Dariusz Dikti), szko-
ty filmowe (Wojciech Marczewski, Marcin
Malatynski). Bez twdrczego producenta, ktéry
uczestniczy w danym projekcie od poczatku

do konca, wnoszac do filmu swoj osobisty
autorski wklad, nie mogg sig, rzecz jasna, oby¢
réwniez grupy tworcze pracujace przy
poszczegdlnych produkcjach.

Poczucie, ze twdrczo$¢ filmowa jest dziala-
niem zespolowym, obejmuje swym zasiggiem
nie tylko pojedynczy projekt. Szczegélnego
rodzaju synergia wynikajaca ze wspotro-
zumienia i twérczego wspodldzialania grup
i zespolow dotyczy takze organizmu kinema-
tografii jako calosci. Méwiac ,,kinematogra-
fia”, mam na mysli ztozony uklad funkcjonal-
ny dzialajacy na zasadzie naczyn polfaczonych.
Zle si¢ pracuje w Zle organizowanym i Zle
zarzadzanym systemie produkeji filmowej,
nawet jesli w danym zespole i w ekipie zdje-
ciowej panuje pelne zrozumienie. Dlatego tak
bardzo wazne sg wlasciwe decyzje i stale
doskonalone systemowe rozwigzania, dzieki
ktérym niepomiernie zyskuje na wartosci
konkretne dzieto, a wraz nim takze cafa kine-
matografia.

Styl dzialania, metody zarzadzania, kieru-
nek dazenia i kreatywny sposdb podejscia do
realizacji filmu okazujg si¢ ewidentnym symp-
tomem ,,zwrotu producenckiego” i towarzy-
szacych mu glebokich zmian funkcjonalnych,
jakie w ostatnich latach juz dokonaty sie
w rodzimym przemysle filmowym.

Lista wymienionych uprzednio tworczych
producentéw dziatajacych w Polsce zostala
przeze mnie ledwie zapoczatkowana, z calg
$wiadomoscig mozliwych brakéw i koniecz-
nych uzupelnien. Pozostaje ona jednak lista
otwarta i kazdy z nas bedzie mégt do niej
dopisa¢ kolejne nieuwzglednione i bezwiednie
pominiete imienne kandydatury. Puenta ni-
niejszych rozwazan nie jest zadnym gotowym
wnioskiem, lecz zaproszeniem do meryto-
rycznej dyskusji. Czas i dalszy rozwdj sytuacji
pokaza, co przyniesie polskiemu kinu i rodzi-
mej sztuce filmowej 6w — w moim przekona-
niu nieodzowny - zwrot w strong kreatywnie
pojmowanej i uprawianej kinematografii pro-
ducenckiej.

Pewne wszelako wydaje sie jedno: sama
idea zespolu filmowego - jako grupy tworczej



(resp. artystycznej) organizujacej powstawanie
filmu i wspolnymi sitami realizujacej okreslo-
ny projekt — nie stracita na waznosci, nie prze-
minela i nie odeszta w zapomnienie. Bez kre-
atywnego podejscia do sztuki ruchomych
obrazéw w najrézniejszych jej rodzajach, ga-
tunkach, odmianach i spotecznych obiegach

Ambiwalencja Melancholii

Proby refleksji nad Melancholig Larsa von
Triera nie sposdb zacza¢ od poczatku. Wszel-
kie poczatki sg tu wzgledne. Bo od czego nale-
zaloby zacza¢? Od tego, ze Justine i Claire
powstaly z inspiracji de Sadeem i Genetem?
A moze od tego, czym jest melancholia?
Czarng z6lcia, szczegdlnym typem charakte-
ru, nastrojem, chorobg czy ludzka kondycja?
Od interpretacji dziet sztuki, ktdére pojawiaja
sie wprost lub nie wprost w kluczowych mo-
mentach utworu?

Wobec niemozliwosci poczatku, absolut-
nego punktu oparcia, przyjrzymy sie zaledwie
jednej ze stron, ufajac, ze odniesie ona czytel-
nika do caloéci dzieta[1]. Proponujemy uznaé
niniejsza wypowiedz za glos w rozmowie, za
odpowiedz na pytania postawione przez obraz
filmowy, ktory z kolei sam moze by¢ rozumia-
ny jako odpowiedz wywotana innymi juz
pytaniami, cyklicznie powracajacymi w tej
niekonczacej si¢ rozmowie.

Wieloznaczno$¢ dzieta jest tym, co otwiera
na nieskonczone mozliwosci interpretacji
utworu. Melancholia jest dzielem otwartym,
zaprasza widza do wspotuczestnictwa w pro-
cesie tworczym, ktdry nie konczy si¢ wraz
z ostatnig scena filmu, ale trwa tak diugo, jak
dlugo w pamieci widzow rezonuja obrazy,
watpliwosci i pytania przezen wywolane.
Wieloznacznos¢ Melancholii zbudowana jest
na roznych plaszczyznach. Jedna z nich jest
wszechobecne zapozyczenie i cytat — filmowy,
malarski i literacki - co przywodzi na mysl
Anatomig melancholii Roberta Burtona[2].
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nie sposéb sobie wyobrazi¢ we wspotczesnym
zyciu filmowym obecnosci tego, co - siegajac
do wspaniatych tradycji rodzimej mysli spo-
tecznej — mozna okresli¢ mianem wsp6t-
czynnika humanistycznego jakiejkol-
wiek produkgji filmu.

MONIKA PROSZAK
ANNA ZYMELKA

Wieloznaczno$¢ wzmagana jest takze przez
wykorzystanie w filmie fragmentéw opery
Wagnera Tristan i Izolda, a zwlaszcza tych jej
cze$ci, w ktorych zastosowany jest akord tri-
stanowski, zwany diabelskim. Doprowadza on
do destrukcji harmonii poprzez wprowadze-
nie dysonansu, ktéry nie znajduje rozwigzania
az do samego konca utworu (zaréwno w fil-
mie, jak i w operze)[3]. Buduje to trudne do
zniesienia napiecie, dopuszczajace wielo$¢
interpretacji: kazdy ze stuchaczy moze inaczej
»dopisa¢” rozwigzanie akordu. Von Trier gra
wieloznacznoscig, ktéra wywoluje niepokoj

[1] Mozna pomysle¢, ze z podobnym problemem
niemozliwoéci poczatku mierzyl si¢ rezyser
Melancholii, czego efektem jest kompozycja filmu:
poczatek jest tu konicem, a koniec poczatkiem,
film jest niejako zamknietym kregiem.

[2] To klasyczne dzieto z roku 1621 jest niemal

w caloéci zlozone z zestawien cytatow, wypisow

o melancholii z pism pochodzacych z rozmaitych
dziedzin i czaséw. Okazuje si¢ zatem, ze sama
forma utworu filmowego odnosi nas do melan-
cholii. Ponadto w jednym z wywiadéw von Trier
mowi, ze stworzenie filmu o melancholii bylo
proba zmierzenia si¢ z mrokami jego wlasnej
duszy, z depresja. U Burtona mozna dostrzec
podobne motywacje, czytamy tam: ,,I write of
melancholy by being busy to avoid melancholy”
[3] Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze diabelski
akord pojawia si¢ w samym filmie wiele razy,
zawsze wtedy, kiedy Justyna spotka Melancholig,
a zatem kiedy mamy do czynienia z momentami
przefomowymi historii (zupelnie tak jak w operze
Wagnera).



