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O filmowych relacjach sasiedzkich Polakéw, Czech6w i Stowakow'

Kontakty Polski, Czech i Stowacji maja bogata i dtuga historig, jednak nad ich
wspolczesnym ksztattem zacigzyly wydarzenia z XX wieku: spor o Slask Cieszynski,
udzial Polski w rozbiorze Czechostowacji w 1938 roku, wreszcie zaangazowanie
polskich wojsk w pacyfikacje Praskiej Wiosny w 1968 roku. Narzucona w okresie
powojennym przyjazn w ramach bloku wschodniego maskowata jedynie wszystkie
niewyjasnione kontrowersje mi¢dzy narodami. Tymczasem, niejako poza panstwo-
wymi uktadami rozwijaty si¢, w szczegdlny sposob po 1977 roku, nieoficjalne kon-
takty miedzy ludzmi kultury i opozycji demokratycznej z obu krajéw. Nie tylko
pozwolily one na wymiang informacji o inicjatywach wolnosciowych, ale takze za-
checily do blizszego i autentycznego zainteresowania dorobkiem intelektualnym i ar-
tystycznym, przede wszystkim literatura, teatrem i sztukami plastycznymi. Ze wzgle-
du na specyfike przemyshu kinematograficznego w okresie pojattanskim ta dziedzina
aktywnosci kulturalnej byta uzalezniona od mecenatu panstwowego i polityki kultu-
ralnej forsowanej przez 6wczesne wladze. Jesien Narodow przyniosta diametralna
zmiang sytuacji, ale — jak zauwazyla Teresa Rutkowska — ,,niezalezno$¢ polityczna,
wolno$¢ wypowiadania mysli i pogladow, zderzyty si¢ gwattownie z uzaleznieniem
finansowym od sponsora lub mecenasa, najczesciej zagranicznego™. Probe przyjrze-
nia si¢ efektom owej wspotpracy w okresie powojennym, a takze w nowej rzeczywis-
tosci politycznej, podjeta sie grupa filmoznawcow z rdznych krajowych osrodkow
uniwersyteckich, nie zabraklo takze glosow czeskich i stowackich badaczy.

Warto takze zwroci¢ uwagg, iz problematyka podjeta w tomie zbiorowym Polsko-
-czeskie i polsko-stowackie kontakty filmowe pod redakcja Ewy Ciszewskiej i Miko-
taja Goralika stanowi glos w szerszej dyskusji obecnej w $wiatowym filmoznaw-
stwie, ale takze ujawnionej w ostatnich dekadach w krajach bytego bloku wschodnie-
go, a dotyczacej kwestii tozsamosciowych kina, a takze zmieniajacego si¢ statusu ki-
na narodowego® w sytuacji, gdy dzieto filmowe zatraca wyrazng ,,metryke narodowo-

! Polsko-czeskie i polsko-stowackie kontakty filmowe, red. Ewa Ciszewska, Mikotaj Gora-
lik. £6dZz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego i Wydawnictwo Biblioteki PWSFTviT,
2018, 278 s. ISBN 978-83-8142-068-6.

2 T. Rutkowska, Film polski na $wiecie, w: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Film.
Kinematografia, red. E. Zajicek, Warszawa 1994, s. 322.

3 Zob. np.: Transnational Cinema: The Film Reader, red. E. Ezra, T. Rowden, New York
2006; W. Higbee, S. Hwee Lim, Concepts of Transnational Cinema
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sciowa™. Nowa rzeczywisto$é polityczna, ekonomiczna i spoteczna, w jakiej znalaz-
ty si¢ kinematografie po-socjalistyczne, wymusza przedefiniowanie charakteru i spe-
cyfiki tworczosci filmowej. Kwestie koprodukcyjne i formy wspoétpracy migdzynaro-
dowej staty si¢ jednym z istotniejszych wyzwan, przed ktérym stanety kinematogra-
fie regionu Europy Srodkowo-Wschodniej. Kilkanascie tekstow powigzanych tema-
tycznie, ale podejmujacych zréznicowane zagadnienia, uklada si¢ w wielowymia-
rowa 1 intrygujaca opowies¢ o relacjach filmowych miedzy Polska a potudniowymi
sasiadami, od odzyskania niepodlegtosci w 1918 roku po wspotczesnose’.

Tekst otwierajacy tom autorstwa Iwony L yk o po$wigcony zostat wspotpracy
filmowej w dwudziestoleciu miedzywojennym. Wprowadza on w tytutowg proble-
matyke, wskazujac na sytuacj¢ kinematografii narodowych po odzyskaniu niepod-
legtosci w 1918 roku. Autorka zastrzega na wstepie, iz jej rozpoznania oparte zostaty
na niepelnej dokumentacji, jednakowoz udato jej si¢ zrekonstruowa¢ wzajemne
relacje polsko-czechostowackie w tym okresie, a takze wskazaé na jej najbardziej
charakterystyczne cechy. Wspotprace utrudnialy zlozone w tym czasie relacje poli-
tyczne migdzy naszymi panstwami. Autorka, opierajac si¢ na ustaleniach historykow,
wskazuje trzy okresy w kooperacji filmowcoéw z obu krajow. W latach 1920-1925
z przyczyn ekonomicznych nie interesowano si¢ wzajemnie produkcja filmowa.
Sytuacja zmienita si¢ po 1928 roku, kiedy to podpisano umowe prasowg miedzy
oboma krajami, pozwalajaca na ozywienie relacji kulturalnych. Iwona Lyko odno-
towuje pojawienie si¢ na ekranach czechostowackich kin kilku polskich filméw i do-
bre przyjecie nad Wista jednego z najwazniejszych i 6wczesnie budzacych kontro-
wersje obyczajowe filmow z nad Wettawy Erotikonu (1929) Gustava Machatego. Od
przetomu lat dwudziestych i trzydziestych czechostowacka kinematografia zaczgta
rozwija¢ si¢ bardzo dynamicznie, znacznie przewyzszajac ilosciowo produkcje pol-
skie. Autorka odnalazta dokumenty §wiadczace o zaciekawieniu polskich filmowcow
rozwigzaniami instytucjonalnymi i prawnymi nowoczesnej kinematografii czeskiej,

nationalism in Film Studies, “Transnational Cinemas” 2010, t. 1, nr 1; World Cinemas, Trans-
national Perspectives, red. N. Durovi¢ova, K. Newman, London 2009; A. Higson, Ograniczo-
na wyobraznia kina narodowego, przet. T. Rutkowska, ,Kwartalnik Filmowy” 2008, nr
62-63; 1. Culik, Jact jsme. Ceskd spolecnost v hraném filmu devadesdtych a nultych let, Brno
2007; J. Dudkova, Slovensky film v ére transkulturality, Bratislava 2011; Kino polskie jako
kino transnarodowe, red. S. Jagielski, M. Podsiadto, Krakoéw 2017; Kino — postkomunizm —
polityka. Film w krajach Europy Srodkowo-Wschodniej wobec proceséw transformacji polity-
cznej i konsekwencji roku 1989, red. M. Brzezinska-Pajak, Krakéw 2018.

* To trafne sformutowanie przejetam za Teresa Rutkowska, Film polski na swiecie, op. cit.,
s. 321.

5 Lodzki tom $wietnie dialoguje z praca Pavla Skopala: Filmovd kultura severniho trojiihel-
niku. Filmy, kina a divaci ¢eskych zemi, NDR a Polska 1945—1970. Brno 2014, w ktéorym pewne
kwestie filmowej wspotpracy czechostowacko — polskiej, ujawniaja specyfike relacji, niewol-
nych od wzajemnych uraz i niechgci.

397

a w latach trzydziestych wzrosto nieco obustronne zainteresowanie kultura filmowa.
Pojawila si¢ refleksja krytyczna nad filmami sgsiedzkich kinematografii, ilos¢ udo-
stepnianych filmow zwigkszyla si¢, wreszcie przystapiono do zrealizowania pier-
wszej wspolnej produkcji. Komedia Dwanascie krzeset (1933) w rezyserii Martina
Fri¢a i Michata Waszynskiego z udzialem Vlasty Buriana i Adolfa Dymszy okazata
si¢ jednak jedynym wymiernym owocem wspolpracy, cho¢ planowano, jak wskazuje
Autorka i inne wspdlne projekty. Z rozpoznan Iwony Lyko wynika, godna uwagi kon-
statacja, iz malo dynamicznie rozwijajaca si¢ wspolpraca migdzy naszymi krajami
wynikata przede wszystkim z niskiego poziomu artystycznego filmow realizowanych
w II Rzeczypospolitej w stosunku do tworczych osiagnigé kina czechostowackiego
w latach trzydziestych. Kooperacji migdzy krajami nie pomagata merkantylna dzia-
talno$¢ firm dystrybucyjnych, ktore nie byly zainteresowane upowszechnianiem ut-
wordw wysokoartystycznych, a takze zaporowe decyzje celne. Jak pisze Iwona Lyko,
,.dobrze zapowiadajaca si¢ wspotpraca migdzy Praga a Warszawa urwala si¢ niemal
z dnia na dzief. Powodem tej sytuacji byt nie tylko brak adekwatnego zainteresowa-
nia polskimi filmami w Czechostowacji, lecz takze podtoze polityczne” (s. 21). Roz-
budzone nadzieje i oczekiwania na tworcza kooperacje w okresie przedwojennym
spelzly na niczym.

Nastepny tekst zamieszczony w tomie autorstwa Joanny Szczutkow-
skiej, poswigcony kinu lat siedemdziesiatych, przynosi kolejne dowody na destru-
keyjny wplyw relacji politycznych na wspolprace kulturalng. Aby zrozumieé¢ skom-
plikowany charakter kontaktow w 6smej dekadzie, Autorka zrekonstruowata stosunki
filmowe migdzy krajami od czasow bezposrednio powojennych przez burzliwe lata
pigédziesiate i szeS¢dziesiate. Kooperacja migdzy znacjonalizowanymi kinematogra-
fiami dziatata w sztywnych ramach panstwowych uméw o wspotpracy kulturalne;j.
Jak dowodzi Autorka, relacje w tym czasie przechodzity rézne fazy. Znaczone wyda-
rzeniami politycznymi nie byly ani harmonijne, ani tworcze, a pod koniec lat szes¢-
dziesiatych doszto do powaznego kryzysu. Uczestnictwo polskich wojsk w stlumie-
niu Praskiej Wiosny zaowocowato — jak pisze Joanna Szczutkowska — antypolskimi
nastrojami w Czechostowacji, ,,zauwazalnymi nawet wsrod dziataczy partii komuni-
stycznej. W odpowiedzi za udzial Warszawy w interwencji czechostowackiej zwiazki
tworcze zaczely bojkotowaé wspolprace kulturalng z PRL” (s. 32). Po dojsciu do
wladzy Edwarda Gierka i Gustava Husaka ponownie podjeto oficjalne kontakty, kto-
rym przy$wiecato propagandowe hasto o ,,dobrosasiedzkich stosunkach z bratnimi
krajami socjalistycznymi”. Czechostowacja, jak ustalita Autorka, ,,zajmowata drugi
po ZSRR priorytetowy kierunek zagranicznej polityki filmowej [naszego DD] kraju”
(s. 34). Kooperacja zostata zakreslona bardzo ambitnie i szeroko. Przywotane przez
Joanng¢ Szczutkowska wspolne inicjatywy wskazuja jednak przede wszystkim na ich
upolityczniony, propagandowy charakter. Spotkania, narady, listy, deklaracje zasta-
pi¢ mialy wspolprace tworcow filmowych, konkretng wymiane wlasnych osiagnig¢
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w ramach narodowych kinematografii. Niebawem wtadze CSRS ogtosity ,,pokonanie
chaosu”, ktore eufemizujaco okreslono jako normalizacj¢. Radykalny regres czecho-
stowackiej tworczosci filmowej stat si¢ faktem. Swoistym paradoksem jest, ze w sy-
tuacji, kiedy czechostowackie kino utracito swoj wysoki status i polski widz niechet-
nie ogladat normalizacyjne filmy, a odwazne politycznie polskie kino 6smej dekady
nie miato wstgpu na ekrany kin potudniowych sasiadow, wspdlne przedsiewzigcie
Zaklete rewiry (1975) w rezyserii Janusza Majewskiego zakonczylo si¢ powodze-
niem. Wprawdzie w tej dekadzie zrealizowano jeszcze pare koprodukeji, o ktorych
szerzej pisza inni autorzy tej monografii, a takze — jak wspomniata Joanna Szczutko-
wska — kilkoro aktorow polskich zagrato w filmach czechostowackich i odwrotnie, to
jednak jedyna udana wspolpraca byta wynikiem prywatnych kontaktow i inicjatyw®,
np. Janusza Majewskiego czy nieco pozniej Wojciecha Marczewskiego z utalentowa-
nym czeskim scenarzysta Pavlem Hajnym. Autorka tekstu odstonita prawdg o istocie
wspolpracy filmowcow tego okresu. Istnial wyrazny rozziew mig¢dzy polityka kultu-
ralng wladz, ktore premiowaly produkcje propagandowe, a inicjatywami konkretnych
filmowcow i pasjonatow sztuki filmowej, na przyktad, organizujacych przeglady
warto§ciowego dorobku kina czechostowackiego w kinach studyjnych i DKF-ach.
Niebagatelng role odegrata rowniez dziatalno$¢ o$rodkow kulturalno-informacyj-
nych w Warszawie, Pradze i Bratystawie. W ten sposob, niejako pomimo polityki kul-
turalnej obu panstw, udato si¢ ocali¢ przed zniszczeniem tworczy potencjal tkwiacy
w sgsiedzkich kontaktach.

Artykut Jakuba Jiti§té poswigcony telewizyjnej polsko-czechostowackiej
koprodukcji powojennej wyzyskuje materiaty zgromadzone w archiwach i sprawoz-
daniach telewizji czechostowackiej. Charakter Zrodet zdeterminowat obraz tej wspot-
pracy, ktory jawi si¢ w ich $wietle jako dynamiczny, bogaty i owocny. Autor zwraca
uwage na wspotprace redakeji programéw dziecigcych praskiego i warszawskiego
studia od konca lat sze$¢dziesiatych. Z analizy archiwaliow wynikato, iz wspotpraca
w dziedzinie telewizyjnej tworczosci dziecigcej byta w tym czasie istotnie ozywiona.
W innych dziedzinach ograniczata si¢ do wymiany materiatéow dokumentalnych,
transmisji telewizyjnych w ramach Interwizji oraz inscenizacji telewizyjnych i nie
odbiegala od poziomu wspolpracy z innymi panstwami bloku wschodniego. Nato-
miast — jak podkresla autor artykutu — ,,tylko Telewizja Polska miata w Pradze swego
statego korespondenta, ktory we wspodtpracy z ekipami czechostowackimi przygoto-
wywat reportaze dla TVP i tylko CST i TVP” (s. 58). Czas odwilzy i Praskiej Wiosny
ostabit wspotprace obu telewizji, ktora odrodzita si¢ w okresie tzw. normalizacji. Nie-

® O roli indywidualnych kontaktéw zagranicznych ludzi filmu, m.in. Andrzeja Wajdy,
Jerzego Skolimowskiego, Krzysztofa Zanussiego, Krzysztofa Kieslowskiego pisze Teresa
Rutkowska w tekscie Film polski na swiecie, op. cit., s. 301-322,
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[...] praktyka pobytow goscinnych zostata wznowiona dopiero podczas procesu konsolidacyj-
nego po roku 1970, kiedy do czechostowackich studiéw telewizyjnych zapraszano rezyserow
z panstw socjalistycznych, ktorych politycznie zaangazowane inscenizacje pomagaty tagodzi¢
tworczo$¢ dramatyczng i tematycznie umacnia¢ naruszone wigzi (s. 58).

Na potwierdzenie tych stow podaje przyktad inscenizacji propagandowego mate-
rialu zrealizowanego w czeskiej telewizji przez radzieckiego rezysera ku czci 50-lecia
powstania ZSRR! Autor bezrefleksyjnie, za propagandowymi dokumentami zrodto-
wymi z tamtych lat, przejal zafalszowang prawdg historyczng. Pozostawienie bez
krytycznego komentarza np. serialu Zuk teczy (1972) (Duhovy luk), ktory powstat ja-
ko wspolne przedsigwzigcie i wzorcowo reprezentowal miatkos¢ i banalnos¢ dwcezes-
nych produkcji powstajacych po sttumieniu Praskiej Wiosny, musi budzi¢ sprzeciw.
Dzisiaj nalezaloby wymagaé od wspotczesnego badacza tamtych zjawisk kultury
krytycznej oceny nie tylko zrodet archiwalnych, z ktorych korzysta, ale i ideologicz-
nych wytworéw z tamtego czasu. Jak wynika z relacji Autora tekstu, wprawdzie po-
wzigto szereg rozmow nad wspolnymi inicjatywami, to jednak efekty wspolpracy
byly mizerne. Niewiele z planowanych projektow zostato zrealizowanych. Niemniej,
w polowie lat siedemdziesiatych, TVP nawiazala wspotprace z bratystawskim stu-
diem. Serial czeski dla mtodziezy Diugi bialy slad (Dlouha bila stopa, 1982) w rezy-
serii Petra Tucka, zrealizowany we wspolpracy z telewizjg polska, wbrew zapewnie-
dukcja. Autor szczegotowo opisuje perturbacje ze wspolng realizacja tego filmowego
przedsigwzigcia, a zwigzane z wydarzeniami, ktore miaty miejsce w Polsce w latach
1980-1981. Znamienne, ze praski filmoznawca, podobnie jak autorzy rezimowych
raportow, z ktorych korzystat przy pisaniu artykutu, unika nazwania rzeczy po imie-
niu. W zamian poshuguje si¢ zwrotami z 6wczesnego jezyka propagandy Husakow-
skiej. Pisze o ,.komplikujacej si¢ sytuacji politycznej” (s. 66) i ,,poglebiajacym sig
kryzysie politycznym w Polsce” (s. 68). Podobnie falszywie interpretuje wydarzenia
stanu wojennego. Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, iz Autor nie podszedt krytycz-
nie do pozyskanego materiatu zréodlowego, w wyniku czego propagandowy obraz
wspolpracy telewizyjnej zawarty w dokumentach archiwalnych nie zostat zweryfiko-
wany.

Ewa Ciszewska pochylila si¢ natomiast nad zagadnieniem edukacji filmo-
wej w Polsce, Czechach i Stowacji. Poszukujac elementow stycznych na obszarze
szeroko rozumianej kultury filmowej, zestawita zalozenia edukacji filmowej w tych
krajach od XX-lecia migdzywojennego az po wspotczesnosé. W pierwszej czesci roz-
wazan Autorka dokonata przegladu polskiej mysli teoretycznej, a takze dziatan prak-
tycznych w tej dziedzinie. Jak zauwazyta, juz przed wojna ,.taczenie filmu z dydak-
tyka szkolng bylto charakterystyczne dla Polski, Czech i Stowacji” (s. 73). Podobnie
jak w Polsce, poczatki szkolnej edukacji filmowej w Czechostowacji siggaja lat
dwudziestych XX wieku. Autorka przypomniala inicjatywy brnenskich naukowcow
z lat trzydziestych, ktorzy zatozyli Stowarzyszenie Filmu O$wiatowego, a niecbawem
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decyzja wladz film uzyskat status pomocy naukowej w szkotach. Jak podaje Ewa Ci-
szewska, wazna role w historii edukacji filmowej odegrat syndykat obuwniczy Baty:

[...] w ramach zaktadu istniata sekcja filmowa (wraz z laboratorium), ktorej zadaniem byto pro-
dukowanie filméw reklamujacych powstajace w fabryce produkty. Zlinskie studio filmowe
dzialajace przy wytworni Bata szybko znalazto si¢ w waskim gronie firm produkujacych filmy
do uzytku szkolnego (s. 77).

Po drugiej wojnie §wiatowej, podobnie jak w Polsce, problematyka filmowa rea-
lizowana byla w Czechostowacji na lekcjach jezyka rodzimego. Jak zwraca uwage
Autorka, w obu krajach zainteresowanie edukacja filmowa spadto w latach szes¢dzie-
sigtych, kiedy to wycofano te zagadnienia z programoéw szkolnych. Po reformie edu-
kacji przeprowadzonej w latach 2009-2010 edukacja filmowa powrdcita do szkot
jedynie postulatywnie. Z kolei, poczatki edukacji filmowej na Stowacji — jak wska-
zata Autorka —tacza si¢ z dziatalnos$cia Technikum Goérniczego w Banskiej Szczawni-
cy, w ktorej juz w 1910 roku wykorzystywano filmy jako $rodki dydaktyczne. Jak
podkresla Ewa Ciszewska:

To wlasnie Stowacja — a nie Polska czy Czechy — stala si¢ prekursorem systemowego
dzialania na rzecz edukacji filmowe;j i to juz przed Il wojna Swiatowa (s. 81).

Podobnie jak w Czechach, na Stowacji wprowadzenie w szerokim zakresie do
programu szkolnego przedmiotéw filmoznawczych, skonczylo si¢ niepowodzeniem.
Roéwniez i dzisiaj edukacja filmowa nie znalazta si¢ w panstwowym systemie ksztal-
cenia. Zdaniem Ewy Ciszewskiej, autentyczna przestrzenia debaty i dziatan praktycz-
nych dotyczacych edukacji filmowej Polski, Czech i Stowacji okazaty si¢ festiwale
filmowe specjalizujace si¢ w tzw. filmie szkolnym, cho¢ wymiana filmowych mate-
riatow dydaktycznych nie doszta nigdy do skutku. Konkluzje Autorki sa godne namy-
stu i wpisuja si¢ w szersze konstatacje dotyczace wzajemnych kontaktow filmowych
Polski Stowacji i Czech. Roéwniez na polu edukacji filmowej nie doszto do konstruk-
tywnej wspolpracy, zardbwno w czasach przed 1989 rokiem jak i wspdtczesnych. Po-
dejmowane proby nie przyniosty wymiernych efektow. Trafnie dostrzegajac podo-
bienstwa w rozwiazaniach inicjowanych w poszczegolnych krajach, Autorka wskaza-
1a raczej na rownoleglo$¢ owych dziatan, a nie wspoldziatanie.

Kolejna grupa tekstow skupia sie¢ na analizie konkretnych przypadkow wspot-
pracy koprodukcyjnej. Mariusz Guzek zainteresowal si¢ czechostowacko-
polska realizacja adaptacji prozy Vladimira Kornera Zdnik samoty Berhof (1985,
Slady wilczych zebow) w rezyserii Jifiego Svobody. Autor pieczotowicie odtworzyt
kulisy produkcyjnej wspotpracy. Przy okazji ujawnit wstydliwa prawde o propagan-
dowym charakterze tego przedsigwzigcia. Udziat polskich aktorow, drugiego rezy-
sera i innych czlonkow ekipy w realizacji wpisujacej si¢ w kino ,,normalizacyjne”
potwierdzato kierunek polskiej polityki kulturalnej pierwszej potowy lat 80. Mariusz
Guzek, przywolujac apologetyczne opinie czechostowackich krytykow, ktorzy pod-
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kreslali ideologiczne podloze realizacji filmu przywotujacego wydarzenia rozgry-
wajace si¢ tuz po wojnie na pograniczu polsko-czesko-niemieckim, wskazatl, iz
postuzyt on doraznej walce propagandowej z tzw. zachodnioniemieckim rewanzyz-
mem. Jak wynika z analizy polskiej recepcji filmu przeprowadzonej przez Autora
tekstu, ograniczala si¢ ona do gltosow dyspozycyjnych recenzentdw prasy partyjnej,
natomiast profesjonalna krytyka skomentowata film znaczagcym milczeniem.

Podobny charakter miata wspotpraca polskich filmowcow przy stowackiej pro-
dukcji Kratky zivot (1976, Krotkie Zycie) w rezyserii Zbigniewa Kuzminskiego. Ja-
rostaw Grzechowiak juz na wstgpie swojego artykutu zastrzegl, ze ,jest to
[...] film zapomniany, nieemitowany od wielu lat, ktory nie odnidst sukcesu ani
w$rdd publicznos$ci kinowej, ani na festiwalach” (s. 143).

Fabuta rozgrywajaca si¢ tuz po wojnie opowiada o wspotpracy shuzb bezpieczen-
stwa Polski i Czechostowacji przy likwidacji jednego z oddziatow polskiego antyko-
munistycznego zbrojnego podziemia. Film powstal na podstawie powiesci bylego
oficera SB, nie trzeba wiec wyjasniac, na kogo nakierowane byly sympatie autora
i w jakim celu proza ta powstata. Niezmienione przestanie utworu miato si¢ znalez¢
na ekranie. Jak relacjonuje Autor tekstu, ze strony polskiej pojawity si¢ kuriozalne
propozycje ,,wzbogacenia” scenariusza o wprowadzenie na ekran autentycznych
ubekow i ich ocalatych ofiar. Opowies¢ o okoliczno$ciach powstania filmu wyraznie
wskazuje, iz owa wspotpraca shuzy¢ miata jedynie wypehieniu misji ideologiczne;.
W tekscie Jarostawa Grzechowiaka znalazta si¢ takze informacja o polskiej i stowac-
kiej recepcji tego filmu. Znamienne, ze polscy krytycy przede wszystkim dyskredy-
towali film pod wzgledem artystycznym, nie wypowiadajac si¢ na temat zawartosci
ideologicznej. Jak sadze, byla to zapewne jedyna dopuszczalna strategia publicznego
sformutowania negatywnej opinii o tym przedsigwzigciu.

Zkolei Tomas Hucko zajat si¢ innym wspolnym projektem artystycznym,
a mianowicie kooperacja stowacko-polsko-niemiecka przy realizacji filmu Boxer
a smrt (1962, Bokser i Smierc) Petera Solana. Scenariusz oparty zostat na opowiada-
niu Jozefa Hena, w filmie zagrato kilku polskich aktorow, ale jak podkreslit Autor tek-
stu, Bokser i Smier¢ jest ,,formalnie [...] wylacznie filmem stowackim” (s. 129). Huc¢ko
zrelacjonowal perturbacje zwiazane z realizacja tej produkcji, z ktorej wynikato, iz
pierwsza wersja nie zostata zatwierdzona, druga zyskata akceptacje w 1959 roku,
a film ukazat si¢ na ekranach dopiero w 1963 roku. W odrdéznieniu od wczesniej
omawianych watpliwych artystycznie i ideologicznie projektow filmowych, tym
razem pojawila si¢ szansa na wartoSciowe przedsigwzigcie. Jak dowiodt Tomas
Hucko, problemem okazat si¢ jednak sposob ujgcia tematu Holocaustu w opowia-
daniu Hena, jednego z najwybitniejszych scenarzystow Polskiej Szkoty i wielu
p6zniejszych filmow. Jak sugeruje Autor artykutu, decyzja, by wykorzystac tekst pol-
skiego pisarza przy realizacji filmu o tematyce obozowej, wynikata z naszych osiag-
ni¢¢ filmowych, a przede wszystkim wysoko cenionego w Czechostowacji Ostat-
niego etapu (1947) Wandy Jakubowskiej. Poniewaz nie udalo si¢ jednak uzgodnié¢
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wspolnej koncepcji filmu, wspodtpraca stangta pod znakiem zapytania. Autor tekstu
dokonat analizy zmian scenariuszowych, ujawniajac ciekawy przypadek, kiedy to
koncepcja filmowego tekstu modyfikowana byta z r6znych powodéw: nie tylko z po-
litycznych i historycznych, ale takze z powodu niecheci do psychologizowania
w filmie, wreszcie specyfiki stowackiej kinematografii tego okresu. Pomimo wszyst-
kich perturbacji i niespetnionego w petni zamystu stworzenia koprodukcji polsko-sto-
wackiej obraz Solana stanowi wazny gtos w filmowym dyskursie nad Zagtada.

Diagnoze relacji filmowych czechostowacko-polskich dopehia tekst Jadwigi
Huckovej poswigcony ocenie tworczosci Andrzeja Wajdy przez czechostowacka
krytyke filmowsa. Juz na wstgpie Autorka rozwiewa polskie ztudzenia. Czesi byli
stabo zainteresowani polskim kinem. Premiery filméw Wajdy odbywaty si¢ z op6zni-
eniem, recenzenci komentowali jego dziela bez entuzjazmu. Zdaniem Autorki, pod-
stawowg przyczyna braku zaciekawienia kinem poétnocnych sasiadéw byta niska
wiedza o wspolczesnej Polsce. W szczegdlny sposob dotyczylo to lat siedemdzi-
esigtych i osiemdziesiatych’, gdy nasz kraj stat sic w ramach bloku wschodniego
problemem politycznym ze wzglgdu na pojawiajace si¢ z coraz wigksza sita wystapi-
enia antysystemowe i rodzaca si¢ kultur¢ oporu. Wtadze Czechostowacji staraly si¢
izolowaé swoje spoteczenstwo od tego zagrozenia. Trafnie komentuje t¢ sytuacje
J. Huckova:

[...] obawa przed rozprzestrzenieniem si¢ »kryzysu polskiego«, wptyngta w oczywisty sposob
na nieobecno$é¢ filmow, ktore w kontekscie kina lat czechostowackiej normalizacji posiadaty
site dynamitu (s. 163).

Czlowiek z marmuru (1976), Czlowiek z zelaza (1981) i Danton (1982) miaty tam
swoje premiery dopiero po aksamitnej rewolucji. Niejako ,,forma zastepcza” obecno-
$ci Wajdy w Czechostowacji byla, jak uj¢ta to Autorka tekstu ,,krytyka prewencyjna”,
w ktorej atakowano dziatalnos¢ polityczna i artystyczng rezysera. W szczegdlny spo-
s6b obiektem nagonki stat si¢ Czlowiek z marmuru, a niecbawem Czlowiek z Zelaza
wyrdzniony Ztota Palmg w Cannes, ktora uznano za nagrode polityczng. Autorka
wskazuje, iz czechostowaccy krytycy powielali upolitycznione enuncjacje polskich
dyspozycyjnych recenzentdéw, natomiast przy omawianiu Dantona wykorzystywano
takze nieprzychylne gtosy francuskie. Demaskujacy tekst Hu¢kovej objasnia powody
dla ktorych kulturalna wspotpraca, w tym filmowa polsko-czechostowacka nie mogta
przebiegac¢ ani harmonijnie, ani owocnie. Hasla o przyjaznej koegzystencji krajow

7 Tym bardziej warto przywotaé nazwisko czeskiego krytyka Jifiego Cieslara, ktory w tak
niesprzyjajacych okoliczno$ciach starat si¢ propagowac¢ polskie kino w Czechostowacji.
Swoje wnikliwe teksty o Andrzeju Munku, Krzysztofie Zanussim, Feliksie Falku, Krzysztofie
Kieslowskim publikowat w L. 70. i 80. na tamach czasopisma ,,Film a doba”. Z kolei ceniony
stowacki krytyk filmowy Pavel Branko wiedza na temat polskiej kinematografii dzielit si¢
z czytelnikami pism ,,Film a divadlo” czy ,.Kultirny zivot”.
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socjalistycznych byt jedynie mitem rozpowszechnianym w propagandzie wszystkich
krajow bloku wschodniego.

Zamieszczony w tomie zbiorowym wywiad z Januszem Majewskim przeprowa-
dzony przez Katarzyne Figat stanowi swego rodzaju podsumowanie rozwa-
zan nad formami wspotpracy filmowcow w okresie do przetomu 1989 roku. Bohater
wywiadu jest, w moim przekonaniu, jedynym tworca filmowym, ktoremu udato si¢
w ramach koprodukgji z czechostowackimi kolegami stworzy¢ dzieto wybitne. Wspom-
niane juz Zaklete rewiry, wiele zawdzigczaja owej wspotpracy. Przede wszystkim
sztuce operatorskiej Miroslava Ondticka, scenariuszowi Pavla Hajnego oraz umiej-
scowieniu akcji filmu w scenerii restauracji w Obecnym Diimie w Pradze. Wprawdzie
film ten stanowi jeden z istotniejszych tematow podjetych w rozmowie, to jednak
uwage przykuwaja komentarze Majewskiego dotyczace wspolpracy z Czechami
i Stowakami przy realizacji réznych przedsiewzig¢ filmowych. Z jednej strony, prze-
bija w nich, niedookres§lone poczucie wyzszosci, dystansu, nawet lekcewazenia,
z drugiej za$, podziw i sympatia. Np. kiedy wspomina czechostowacka kolaudacje
Stonej rozy, ktora odbyta si¢ w 1982 roku (!) padaja nastgpujace uwagi:

Na kolaudacje filmu zostat wystany 6wczesny komisarz wojskowy kinematografii, niejaki
putkownik Lang. [...] Lang przyjechat do Pragi w mundurze putkownika i na ten widok Czesi
dostownie potozyli uszy po sobie i stangli na baczno$¢. Wszystko, co on powiedziat, byto swigte
inie podlegato zadnej dyskusji. [...] od razu ustaliliémy, Ze on ich zdominuje... [...] wigc oni si¢
po prostu przestraszyli tego wojskowego i na kolaudacji nie byto zadnych problemow (s. 224).

Majewski ujawnit takze staba znajomo$¢ historii czeskiego kina prowadzaca do
fatszywych konkluzji, np. przy ocenie aktorstwa Rudolfa Hrusinskiego:

[...] szybko zostal gwiazda, a po wielu latach zagral Szwejka. Wtedy byl mtodziencem, ale
z czasem stat si¢ po prostu aktorem charakterystycznym. Ta jego mtodziencza uroda zamienita
si¢ w karykature [...] (s. 227).

Jak wiadomo artysta stworzyt szereg wybitnych kreacji®. Majewski jednoczesnie
zwierza si¢:

[...] estyma dla czeskiego filmu od poczatku gdzies we mnie tkwita. [...] Czulem, Ze tutaj
[w Barrandovie D.D.], w poréwnaniu z nasza chatupnicza wowczas kinematografia, wszystko
jest zawodowe, ma jaka$ tradycje, a ci wszyscy filmowi rzemieslnicy, wspoipracownicy — piony
operatorskie, scenograficzne, charakteryzacja — ze ci ludzie naprawdg umieja to robic (s. 228).

8 R. Hruginsky stworzyt niezapomniang posta¢ Karla Koprfingela w Palaczu zwlok
(Spalovac mrtvol, 1928) Juraja Herza, zagrat w adaptacjach prozy Bohumila Hrabala Postrzy-
zyny (Postriziny, 1980), Swieto przebisniegu (Slavnosti snézenek, 1983) i Vladislava Vandury
Kaprysne lato (Rozmarné leto, 1968) Jitiego Menzla, a takze w filmie Karela Kachyiii Smier¢
pigknych saren (Smrt krasnych srncii, 1986) bedacego ekranizacja zbioru opowiadan Oty Pavla.
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W wywiadzie z Majewskim, obok nowych informacji dotyczacych szczegdtow
wspolpracy polskiego rezysera z czechostowackimi filmowcami, znalazlo si¢ szereg
stereotypowych wtretdw dotyczacych czeskiej kuchni, kultury piwnej, poczucia hu-
moru, ,,Smiesznego jezyka”...

Kolejna grupa tekstow w omawianej ksigzce skupia si¢ na doswiadczeniu wspot-
istnienia sgsiedzkich kinematografii po przemianach systemowych. Polskie, czeskie
i stowackie §rodowiska filmowe wiazaly duze nadzieje z mozliwoscia wiaczenia si¢
w europejski system koprodukcyjny. W pierwszej kolejnosci zainteresowane byty
wspolpraca z zachodnimi kinematografiami, widzac w nich szans¢ na podniesienie
poziomu technologicznego rodzimej produkcji. Z czasem jednak wraz z polepsze-
niem sie sytuacji kraje Europy Srodkowo-Wschodniej nawiazaly ze soba wspotprace
na nowych zasadach.

Joanna Wojnicka poswigcita swoj tekst analizie obrazu Petra Zelenki Ka-
ramazovi (2008, Bracia Karamazow). Rezyser skonstruowat film taczac wspotczesna
fabule ze scenami przejetymi z wilasnej inscenizacji teatralnej powiesci Fiodora Do-
stojewskiego. Poprzez wnikliwg analizg filmu Autorka poszukuje odpowiedzi na py-
tanie o sens i rolg wprowadzenia klasycznego tekstu we wspotczesng fabute na do-
miar tego rozgrywajaca si¢ w polskiej przestrzeni. Pisze:

[...]1juz w poczatkowych partiach filmu splataja si¢ jego trzy plaszczyzny — ptaszczyzna dzieta
Dostojewskiego, znaczenie miejsca, a wige sceneria Nowej Huty i osobista tragedia jednego
z obecnych na miejscu robotnikow (s. 113).

Zdaniem badaczki, rezyser wydobyt z dzieta pisarza ide¢ ojcobdjstwa, a ojcow-
sko-synowskie relacje przenioést w przestrzen pozateatralng — filmowa, ,,czyniac
zniej jeden z filarow swojej filmowej, nie za$ »teatralnej« adaptacji” (s. 116). Wytus-
kujac w glebokiej interpretacji sens wszystkich, niekiedy zaskakujacych widza, za-
biegow tworczych Zelenki, Joanna Wojnicka dowiodta, iz rezyser wnikliwie odczytat
mysl Dostojewskiego, akcentujac jej ponadczasowy wymiar. Jednocze$nie film Ze-
lenki — jak dowodzi Joanna Wojnicka — jest przyktadem zupelnie nowej formuty
wspolpracy i wzajemnej inspiracji. Mamy tu do czynienia z przemyslanym dzietem
filmowym, w ktorym nie tylko idee rosyjskiego pisarza, ale takze polska przestrzen
kulturowa, wspottworzyty autorski film czeskiego rezysera.

Z kolei filmowa refleksj¢ nad wspolnym doswiadczeniem komunizmu odnaj-
dziemy w teks$cie Jacka Nowakowskiego. Przedmiotem jego zainteresowa-
nia staly si¢ dwa filmy prezentujace wizerunek stuzb specjalnych’. Wspélna produk-
cja stowacko-polsko-czeska Cerveny kapitdn, 2016 (Czerwony kapitan, Rudy kapi-
tan) stowackiego rezysera Michala Kollara oraz Psy (1992) Wiadystawa Pasikow-
skiego zainteresowaty Jacka Nowakowskiego przede wszystkim ze wzgledu na wy-

? Filmy podejmujace problematyke rozrachunkows czy lustracyjna pojawity si¢ zaréwno
w kinie polskim, np. Rysa (2008) w rez. Michata Rosy, Kret (2011) Rafaela Lewandowskiego,
a takze czeskim: Kawasakiho rize (Czeski blgd, 2009) Jana Hiebejka.
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korzystanie w nich ponadnarodowych i pozaregionalnych konwencji gatunkowych,
estetyk i poetyk, ktore pozwalaja dostrzec w kinie Europy Srodkowej tendencje wpi-
sywania swoich do$wiadczen w uniwersum filmowe. Opowiadajac o meandrach hi-
storii przemocy w krajach bloku wschodniego, wykorzystano konwencj¢ gatunku fil-
mu policyjnego o dlugich i bogatych tradycjach zachodnioeuropejskich. Pojawity si¢
takze elementy kina akcji, kina bandyckiego, politycznego thrillera, a w filmie Czer-
wony kapitan ponadto siggnigto po estetyke kina noir. Zdaniem Nowakow- skiego,
konstrukcja gtownych bohater6w w obu filmach zostata oparta na wzorcach czarnego
kryminatu. Postacie te posiadaja cechy niespdjne i dwuznaczne moralnie, co
przeklada si¢ na konkluzje filméw. Uwagi Autora, podsumowujace Czerwonego ka-
pitana, rtownie dobrze odnosza si¢ do Psow:

Bardzo trudno wskaza¢ [...] jednoznacznie ukarane zlo, ktore kto§ wyrzadzit, nie mowiac
juz o nagrodzie za dobro, do ktorego si¢ przyczynit (s. 200).

Wspolne doswiadczenie trudnej przeszlosci zrodzito podobng eksplikacje arty-
styczng.

Kwestie naturalnej koegzystencji w regionie podniost Mateusz Zebrow -
ski, prezentujac tworczo$¢ dokumentalng Pavola Barabasa. Tematem filmow Sto-
waka sa Tatry spajajace niejako Stowacj¢ i Polske w jedna przestrzen kulturowo-
geograficzng. Jego filmy — jak przekonujaco dowodzi Autor tekstu — ukazuja region
ponad podziatami, podejmujac glgbsze konsekwencje tej naturalnej symbiozy. Uwa-
ga Zebrowskiego zostata skupiona na konkretnej i symbolicznej konstrukcji prze-
strzeni jako bohaterki dokumentéw. Zwraca uwagg, iz ,,tatrzanskie filmy Barabasa —
podazajac za struktura porzadku kosmicznego w micie [...] — mozna podzieli¢ na dwa
typy. Pierwszy z nich pokazuje rzeczywisto$¢ stanu idealnego, praczas, ktory wciaz
uobecnia sie w poszczegblnych, czesto trudno dostepnych miejscach” (s. 176)"°. Drugi
typ tatrzanskich filméw wskazany przez Mateusza Zebrowskiego to opowiesci
,,0 ludziach w gorach, ktorzy z jednej strony wciaz sytuuja si¢ w poblizu dziejacego
si¢ mitu, sa przez niego uformowani, ale jednoczesnie, co wynika z btgdnego odczyta-
nia genius loci, oddalajg si¢ mentalnie od pojmowania Tatr jako krainy wiecznego sa-
crum. Dopiero w takim miejscu, w niejakim oddaleniu od mitu, moga zaistnie¢ konk-
retni ludzie i ich osobiste historie, moze rowniez zaznaczy¢ si¢ obecnos$é krajow
i dwoch narodow funkcjonujacych w obrebie gor” (s. 177-178). Filmy poswigcone
tradycji taternictwu'! podkreslaja ideg wspolnej historii poszukujacej argumentow na

10 Zebrowski zaliczyt do tej grupy nastepujace filmy: Vysoké Tatry. Priroda zamarzld
v Case, 2007 (Wysokie Tatry. Kraina zatrzymana w czasie); Tatry Mystérium, 2003 (Tatrzan-
skie misterium); Premeny Tatier, 2006 (Przemiany Tatr); Kde ticho hovori, 2013 (Tam, gdzie
przemawia cisza).

" M.in.: Pribéhy tatranskych stitii, 2011-2013 (Opowiesci o tatrzariskich szczytach); Zit pro
vasei, 2014 (Zycie dla pasji).

406



rzecz jednosci gor. Przy realizacji tych filmow rezyser korzystatl z pomocy polskich
instytucji, konsultantow, by opowiedzie¢ niezwykla historig¢ ludzi, ktorych taczy fas-
cynacja naturg, bowiem — jak podkresla Zebrowski — ,niezwykle waznym sktad-
nikiem tozsamosci gor u Barabasa jest nie tylko ich niepodzielnos¢, lecz takze apoli-
tyczno$¢” (s. 181). Tekst Mateusza Zebrowskiego wykazat ponadto, jaka role odegraé
moze sam temat podjety w filmie, ktory zainspirowat stowackiego dokumentalistg do
artystycznej refleksji nad natura i wspdlna odpowiedzialno$cig za nia, uswiadamiajac
ponadto sens wielowymiarowego wspotistnienia sasiednich narodow.

Reasumujac, problematyka podjgta w tomie zbiorowym okazata si¢ niezwykle
ciekawa i wazna dla ustalenia historycznych relacji kulturalnych w sferze kina
migdzy Polska a Czechami i Stowacjg i otwiera pole do dalszych badan. Wnioski,
jakie mozna wysnu¢ z lektury recenzowanego tomu zbiorowego, wykraczaja poza
konkluzje puentujace poszczegélne studia. Teksty poswigcone formom wspolpracy
z okresu PRL i Czechostowacji, na ktorych swoje pietno odcisngty okolicznosci poli-
tyczne, obalily ostatecznie mit o ,,bratniej wspotpracy” lansowany oficjalnie przez
wiladze obu krajow. Tymczasem niech¢é, uprzedzenia i nieufno$é towarzyszaca
wspolistnieniu panstw socjalistycznych przektadala si¢ na efekty filmowych przed-
sigwzie¢ uniemozliwiajac autentyczng i tworcza wspotprace. Wyjatkiem potwierdza-
jacym regule pozostaja Zaklete rewiry Janusza Majewskiego'?. Nie bez przyczyny
wiec na oktadce tomu widnieje fragment kadru z tego filmu jako symbol potencjatu,
jaki tkwi we wspolnych projektach. Wspotpraca podjeta juz po przetomie przyniosta
natomiast pierwsze obiecujace efekty artystyczne, ktore rowniez byly przedmiotem
analizy w tej ksiazce'’. Truizmem jest juz dzisiaj stwierdzenie, ze przyszto$¢ euro-
pejskich kinematografii zwigzana begdzie z umiejgtng, przynoszaca korzysci arty-
styczne i ekonomiczne, wspotpraca migdzynarodowa. Powojenne relacje kulturalne
migdzy naszymi krajami, na ktérych w stopniu znaczacym zawazyta wielka polityka
pojattanska, musza by¢ dzisiaj budowane niejako od nowa. Jednoczes$nie problemy tu
podjete wpisuja si¢ w szersze zagadnienie kreowania nowoczesnego modelu wspot-
pracy kulturalnej w Europie Srodkowej. Bez rozpoznania roznych aspektow z prze-
szloéci nie da si¢ zbudowaé efektywnego projektu integracyjnego kultury krajow
naszego regionu. Monograficzny tom studiow nad filmowymi relacjami polsko-czes-
ko-stowackimi stanowi godny namystu glos w tej kwestii.

12 Warto takze wspomnie¢ o udziale Idy Kaminskiej w uhonorowanym Oscarem filmie
Obchod na korze (1965, Sklep przy gtownej ulicy) Jana Kadéara i Elmara Klosa. Aktorka otrzy-
mata wtedy nominacj¢ ,,dla najlepszej aktorki pierwszoplanowej”, a dwa lata niej wczesniej
jej kreacj¢ w tym filmie nagrodzono w Cannes.

13 Do tej grupy zaliczyé mozna: polsko-stowacka produkcje w rezyserii Dariusza Jablon-
skiego Wino truskawkowe, 2009; serial telewizyjny HBO zrealizowany przez Agnieszke
Holland Horici ker (2013, Gorejqcy krzew); Fuge (2018) Agnieszki Smoczynskiej, koprodukcje
polsko-stowacko-czeska, takze czeski film Davida Ondrticka Ve stinu (2012, W cieniu) zrealizo-
wany we wspolpracy z Polska i Stowacja.
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