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Zagtada miasta. Warszawa w Pianiscie S9N 1751.450%

Romana Polarnskiego

- Gmach zajgl si¢ ogniem, przygast znow,
Zaplongt znow - - i oto - pod Sciang

Widze czota ozatobionych wdow

Kolbami pchane -

I znow widze, acz dymem oslepian,

Jak przez ganku kolumny

Sprzet podobny do trumny

Wydzwigajg... rungl... rungt — Twoj fortepian!

Cyprian Kamil Norwid, Fortepian Chopina

Gdyby interpretowac ujecia otwierajace Pianiste (2002) Roma-
na Polanskiego jako zapowiedz tematyki filmu, nalezaloby przyja¢, ze
bedzie on opowiadal dzieje Warszawy na tle wydarzen historycznych
zwiazanych z druga wojng $wiatows. Sekwencja, o ktdrej tutaj mo-
wa, zostala bowiem zbudowana z jedenastu czarno-biatych archiwal-
nych uje¢[1], pokazujacych przedwojenne obrazy $rédmiescia stolicy
Polski. Wspoélczesny widz odczytuje je zapewne jednak przede wszyst-
kim jako pewien konwencjonalny chwyt[2], nierzadko stosowany
w poczatkowych fragmentach filméw fabularnych, polegajacy na
wykorzystaniu dokumentalnych zdje¢ i kronikalnych uje¢ dla wpro-
wadzenia odbiorcy w klimat historycznych wydarzen, o ktérych film
opowiada w swej dalszej czesci. Tworca niejako powoluje si¢ w ten
sposob na autorytet dokumentalnych obrazéw, liczac, ze ich auten-
tyzm bedzie w jakiej$ mierze promieniowat na wizerunek przesztosci
stworzony w dalszych partiach filmu. W wypadku Pianisty zasadne
jest jednak odczytanie sekwencji otwierajacej film nie tylko jako na-
wigzania do konwencji, ale takze jako wprowadzenia watku historii
zaglady Warszawy, ktéry prowadzony jest w filmie réwnolegle, tak
jakby miasto byto drugim - obok Wtadystawa Szpilmana - gléwnym
bohaterem utworu.

Akcja Pianisty toczy si¢ od wrzesnia 1939 do 1945 roku w War-
szawie. Jedynie dwie sceny rozgrywaja sie poza Warszawg i pokazuja
oboz dla jencéw niemieckich, w ktérym przebywatl Wilm Hosen-
feld, niemiecki oficer, ktory pomagat Szpilmanowi ukrywajacemu sie

[1] Tekst artykutu jest czesciowo oparty na trescimo-  [2] Przyklady czotéwek opartych na archiwalnych
jego wykladu habilitacyjnego Miedzy fikcjg a doku- materiatach dokumentalnych znajdujemy w takich
mentem. Estetyka obrazu filmowego w ,,Pianiscie” polskich filmach (by pozosta¢ przy przyktadach z ro-
Romana Polatiskiego, wygloszonego 19 maja 2010 dzimej kinematografii), jak Droga daleka przed nami
roku na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza (1979) Wiadystawa Slesickiego, Kornblumenblau

w Poznaniu. (1988) Leszka Wosiewicza czy telewizyjnym serialu

Misja (1980) Pawla Komorowskiego.
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w ruinach Warszawy po upadku powstania. Losy bohateréw pokaza-
ne zostaly na tle dziejow miasta podlegajacego systematycznemu nisz-
czeniu w kolejnych latach wojny. W sz6stym ujeciu filmu — w sekwen-
cji zlozonej z materiatéw archiwalnych - pokazujacym warszawia-
kow spacerujgcych w Ogrodzie Saskim, zostaje umieszczony napis
wewnatrzkadrowy: ,Warszawa 1939”. Tym samym zostaje wprowa-
dzona do filmu zasada opatrywania wybranych scen datami histo-
rycznymi. Nie odnoszg si¢ one wylacznie do biografii gtéwnego boha-
tera[3]. Sa to daty oznaczajace kluczowe wydarzenia z loséw Warsza-
wy ijej mieszkancow, wzmacniajace tym samym te elementy narracji,
ktore pozwalajg Pianiste odczytywacé takze jako opowies¢ o wojennych
dziejach stolicy. W scenie, w ktorej Szpilman wraz z rodzing przepro-
wadza si¢ do getta, pojawia si¢ napis: ,,31 pazdziernika 1940”. W innej,
gdy przez okno oglada wybuch powstania w getcie warszawskim, na
tle ujecia pokazujacego oficeréw kierujacych pacyfikacja dzielnicy
widzimy date: ,,16 kwietnia 1943”. Gdy z kolei z okna innej kryjowki
obserwuje atak Zotnierzy ruchu oporu na niemiecki patrol, na ekra-
nie ukazuje si¢ kolejne okreslenie czasu wydarzen: ,,1 sierpnia 1944”
Oprécz tego w filmie pojawiaja sie sceny pokazujace bohaterow
w chwili, gdy rozgrywaja si¢ wydarzenia istotne dla calej spotecznosci
miasta. W jednej z pierwszych scen filmu rodzina Szpilmanéw $wie-
tuje przystapienie Francji i Anglii do wojny przeciw III Rzeszy. Tu
zaden napis w kadrze nie pojawia sie, ale data tych wydarzen - 4 wrze-
$nia 1939 roku - nie wymaga dodatkowego oznaczenia, jest jedna
z najwazniejszych w historii drugiej wojny swiatowej. Gdy cata rodzi-
na wspolnie czyta gazete z rozporzadzeniem nakazujacym zydowskim
mieszkanicom noszenie opasek z gwiazdg Dawida, mozemy sie¢ domy-
§li¢, ze scena ta rozgrywa sie przed 1 grudnia 1939 roku, czyli data wej-
$cia w zycie tego nakazu. Inne w sposob symboliczny oznaczaja kolej-
ne — nastepujace w czasie - restrykcje, jakimi zostajg objeci zydowscy
mieszkancy stolicy. Gdy Szpilmanowie wspdlnie zastanawiajg sie,
gdzie ukry¢ posiadane zlotéwki - scena oznacza moment wprowa-
dzenia przez wladze okupacyjne ograniczenia ilosci pieniedzy, jakie
wolno mie¢ Zydom; gdy pianista spacerujac z Dorotg staje przed wej-
$ciem do kawiarni, na ktorej widnieje informacja o zakazie przebywa-
nia wlokalu Polakom zydowskiego pochodzenia, to znak wprowadze-
nia kolejnych szykan, podobna role odgrywa scena spoliczkowania na
ulicy ojca Wladystawa Szpilmana przez oficera Wehrmachtu, odno-
szaca sie do wprowadzonego przez hitlerowcow zakazu poruszania sie

[3] ,,Polanski proponuje w sekwencjach w getcie kon-
strukcje epizodyczng opowiadania, przy czym stosuje
liczne i znaczne elipsy czasowe, ktorych znakiem

w filmowej «gramatyce» sg chetnie stosowane $ciem-
nienia. Poszczegdlne epizody, na przyktad aresztowa-
nie i uwolnienie Henryka Szpilmana, majg wyrazista
i zamknieta dramaturgie. Dla zachowania przejrzy-
stosci opowiadania od czasu do czasu pojawia sie

napis informujacy o dacie zdarzen - przesiedlenia do
getta, likwidacji «malego getta» itd. Dzigki tym zabie-
gom czas zdarzen w getcie, czas przezywany Szpil-
mana, traci w odczuciu widza swa ciggtos$¢”. K. Maka-
-Malatynska, Widok z tej strony. Przedstawienia
Holocaustu w polskim filmie, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 2012, s. 162.
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Zydéw po chodnikach miasta[4]. Scen niosacych podobne znaczenie
jest w filmie wiecej.

Przestrzen miasta zostala w Pianiscie mocno wyeksponowana
i odgrywa w nim nie mniejszg role niz postacie. Widzimy to juz
w pierwszej scenie filmu, gdzie na archiwalnych ujeciach ogladamy
przedwojenng Warszawe — plac Teatralny, ulice Marszatkowska, Palac
i Ogrod Saski. W dalszej czeéci filmu scenografia stuzy pieczolowite-
mu zrekonstruowaniu wygladu architektury stolicy w kolejnych mie-
sigcach wojny. Ogladamy wkroczenie Niemcéw do Warszawy i ich
przemarsz posrod uszkodzonych budynkéw na Krakowskim Przed-
mie$ciu, tworzenie dzielnicy zydowskiej z jej charakterystycznymi
miejscami, jak drewniana kladka nad ulica Chlodng, a wreszcie -
kolejne etapy niszczenia stolicy w czasie powstania w getcie, podczas
powstania warszawskiego i po jego upadku. Naszym oczom ukazuje
sie stopniowa $mier¢ miasta, ktdre na poczgtku filmu zostato przed-
stawione jako zasobna i nowoczesna europejska metropolia. Z nie
mniejszg staranno$cig autor scenografii Alan Starski zaprojektowat
wnetrza warszawskich mieszkan, pokazujac ich wysoki standard, kul-
ture wykonania, réznorodno$¢ wyposazenia, dajac widzom pewne
wyobrazenie o bezpowrotnie zniszczonym $wiecie Paryza Poétnocy,
jak nazywano przedwojenng Warszawe.

Szczegdlng role w ukazywaniu stopniowego upadku metropo-
lii i jej zydowskich mieszkancow petnig sceny zbiorowe przedstawia-
jace rodzine Szpilmandw. Najczesciej pokazywani sg oni we wnetrzu,
zaczynajac od sceny, w ktdrej $wietuja w swoim rodzinnym mieszka-
niu przystapienie Anglii i Francji do wojny. To samo wnetrze — na
poczatku pokazane jako eleganckie i bogato wystrojone - za kazdym
kolejnym razem, gdy si¢ pojawia, wyglada coraz biedniej. Stopniowo
znikaja obrazy, gobeliny, lampy. Nie ma ich juz we wspomnianej
scenie rodzinnego czytania komunikatu o nakazie noszenia opasek
z szeScioramienng gwiazdg. Wreszcie nastepuje gwaltowna degrada-
cja przestrzeni, w ktorej zyja Szpilmanowie. Muszg opusci¢ swéj dom.
Ich nowe lokum, mieszkanie w getcie, jest mate i obskurne, ale wkrot-
ceijego zostajg pozbawieni. Sypiaja wowczas w magazynie, w ktérym
Niemcy gromadza mienie zagrabione zydowskim mieszkaricom
dzielnicy[3]. Po raz ostatni widzimy ich razem pod golym niebem na
Umschlagplatzu w upalny sierpniowy dzien (na poczatku sceny na
ekranie pojawia si¢ napis: ,,20 sierpnia 1942”). Na koncu pozbawieni

79

(4] Polanski w jednym z wywiadéw sam zwrdcil uwa-
ge na pokazang w Pianiscie postepujaca degradacje
spoleczng zydowskich mieszkanicéw Warszawy.
»Chcialem pokaza¢ w filmie ten stopniowy upadek.
Najpierw zostaje wprowadzone prawo ograniczajace
iloé¢ pieniedzy, jaka wolno posiada¢ Zydom. Potem
zakazano im korzystania z fawek w miejscach publicz-
nych, zmuszono do chodzenia skrajem chodnika
inoszenia gwiazdy Dawida” [thum. M.].]. Memories

of the Ghetto, w: Roman Polanski. Interviews, ed.

by P. Cronin, University Press of Mississippi, Jackson
2005, 5. 198.

[5] Katarzyna Maka-Malatyniska pisze, ze w filmie
Polanskiego ,[...] przestrzen getta jest aksjologicznie
nacechowana. Sposob jej warto$ciowania jest niesta-
bilny, najczeéciej przeciwny w stosunku do tradycyj-
nego. «Male getto», ktdre uwazane jest przez miesz-
kancoéw «duzego getta» za lepsze miejsce do Zycia,



8o

MIKOLA] JAZDON

zostali nawet skrawka wnetrza, w ktérym mogliby przebywaé obok
siebie. W ten sposdb ta seria ,rodzinnych portretéw we wnetrzu”
pokazuje stopniowa materialng deprecjacje egzystencji Szpilmanow,
ograniczanie krok po kroku ich wolnoéci, upokarzanie az do ich
fizycznej zaglady([6], ktérej domyslamy sie, gdy zostajg zamknieci
wraz z innymi mieszkanicami getta w bydlecym wagonie pociagu
zmierzajacego do obozu zaglady[7]. Z drugiej za$ strony ogladamy
dewastacje przestrzeni miasta, uczynienie z niej wiezienia, narzedzia
opresji i upodlenia jego mieszkancow.

Podobna historie miejsc, malowang w serii powtarzajacych sie
identycznie zakomponowanych uje¢ tych samych zakatkéw, pokazy-
wanych w réznych momentach z dziejéw getta i miasta, odnajdziemy
w innych scenach filmu. Beda to chociazby ujecia pokazujace wejscie
do restauracji ,,Capri’[8] w getcie, w ktdrej gra Wladystaw Szpilman.
Gdy przyprowadza do niej swego wycienczonego brata, uliczka przed
wejsciem do lokalu pelna jest przechodniéw. W scenie pokazujacej
wydarzenia z czasu likwidacji getta to samo wejscie, pokazane z iden-
tycznego ustawienia kamery, zastane jest trupami zydowskich ofiar
i porzuconym dobytkiem.

W wielu scenach tlo toczacych sie na pierwszym planie wyda-
rzen — rozmow i spotkan bohateréw — stanowi wypelniony mikrozda-
rzeniami drugi plan, w wymowny sposéb opowiadajacy o zyciu mia-

w roku 1942 ulega likwidacji. Jego obszar zostaje
ponownie wlaczony do aryjskiej czg¢$ci Warszawy,

a mieszkajacy w nim Zydzi przeniesieni do «duzego
gettar. Gwaltownie pogarszaja si¢ warunki ich zycia.
Rodzina Szpilmanow zajmuje kat w zbiorowej nocle-
gowni. Uprzywilejowanie i bezpieczenstwo okazuja
sie chwilowe. Dom, ktéry byl gwarantem wzglednego
bezpieczenstwa, przestaje istnie¢. Nieustanny ruch
nie pozwala na zakorzenienie. Przestrzen wewnatrz
getta ulega homogenizacji, pozbawiona zostata cen-
trum. Role te przestaje odgrywa¢ dom”. K. Maka-
-Malatynska, op. cit., s. 161.

[6] ,Substancja materialna getta, tak jak i jego miesz-
kancy, poddana zostala powolnej degradacji, az do
calkowitego wyniszczenia. Zgladzono ludzi i miejsca,
w ktérych byli. Destrukeja przestrzeni przebiega eta-
pami, analogicznie do etapéw eksterminacji zamiesz-
kujacej ja ludnoéci. Najpierw zageszczenie, rozbicie
dotychczasowych struktur, potem stopniowe wykru-
szanie, uszczuplanie. Wszystko pochlonal zywiot

zmienno$ci, przeobrazajacy dawny porzadek w chaos.

Az wreszcie nadszedl moment Zagtady”. J. Leociak,
Tekst wobec Zaglady. (O relacjach z getta warszawskie-
£0), ENP, Wroctaw 1997, s. 73.

[7] Smier¢ rodziny Szpilmana nie zostala pokazana
w filmie, ale jej los zostal w szczegdlny sposob zapo-
wiedziany. W scenie tej widzimy rampe kolejowa.

Po lewej stronie kadru ciagnie si¢ w glab sznur wago-
néw. Po prawej, w przeciwng strong niz pociag, ktéry
ruszy za chwile do obozu zaglady, ida sznurem zy-
dowscy policjanci (po lewej Zydzi skazani na $mier¢,
zamknieci w pociagu, po prawej Zydzi, ktérzy zyja

za cene pomagania hitlerowcom). W glebi kadru,

w oddali, z komina parowozu wzbija si¢ w niebo bialy
stup dymu. Zarazem jednak to co$ wiecej niz dym

z parowozu - to symboliczna zapowiedz losu, ktory
gdzie$ tam w oddali, w ktora skierowany jest pociag,
czeka na jego pasazeréw. Innymi stowy, patrzymy na
dym z komina parowozu jak na dym z komina krema-
torium, w ktérym spalone zostang ciala tych, o kto-
rych przygladajacy si¢ calej scenie esesman powie,

ze jada ,,na szmelc”.

[8] W scenariuszu Pianisty, piéra Ronalda Harwooda,
lokal nosi nazwe ,,Cafe Nowoczesna”- tak jak pierw-
sza kawiarnia, w ktorej grywal Wtadystaw Szpilman
w czasie wojny. Filmowa ,,Capri” taczy w sobie i repre-
zentuje inne tego rodzaju miejsca z warszawskiego
getta, jak np. kawiarnia ,,Sztuka”. Zob. J.S. Majewski,
Najstynniejszy lokal w getcie. Dzis jest tu jezdnia,
opublikowano: ,Gazeta Stoleczna” 2011, 25 czerwca
[online], <http://m.warszawa.gazeta.pl/warszawa/
1,106541,9836474,Najslynniejszy_lokal_w_getcie__
Dzis_jest_tu_jezdnia.html> [dostep: 20 lipca 2013].
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sta. Stanowi on swego rodzaju ,zywe tto”, w ktorym odmalowana zo-
stala okupacyjna codzienno$¢ miasta, a w szczegolnosci — getta. Dla
przykladu - we wspomnianej powyzej scenie z restauracji ,Capri’, do
ktorej Wladystaw Szpilman wprowadzil staniajacego si¢ na nogach
Henryka na pierwszy od wielu dni cieply positek, przygladamy sie
rozmowie braci i wlasciciela lokalu. W tle na drugim planie widzimy
pelna szczegdldéw codzienno$¢ pracy na zapleczu lokalu, w ktérym
stoluja sie najbogatsi mieszkancy getta.

Z kolei w scenie spotkania Szpilmana z czlonkami organizacji
podziemnej w malym i biednym mieszkanku Jehudy na drugim pla-
nie obserwujemy kilkuletnie dzieci gospodarza wprawnie drukujgce
jakies dokumenty na powielaczu, zapewne ulotki, jak si¢ mozemy
domysla¢. Watek ten - tajnej drukarni - nie zostaje podjety w rozmo-
wie ani tym bardziej przedstawiony dodatkowo w postaci osobnego
ujecia czy sceny. Niczym na dokumentalnym ujeciu to, co jest nie
mniej istotne niz wydarzenia z pierwszego planu, zostaje ukazane
jakby mimochodem. Podobnie w scenie rozgrywajacej si¢ w biurze
niemieckiego wiasciciela szwalni, Schulza, gdzie zjawiaja sie Majorek
z Wladystawem Szpilmanem i jego ojcem, w tle za drzwiami wejscio-
wymi ogladamy siedzacych przy pracy robotnikéw, a za oknem gabi-
netu tetniacy zyciem uliczke getta.

Filmowi kronikarze drugiej wojny $wiatowej starali sie chwytac
rzeczywisto$¢ w mozliwie szerokich planach, w kadrach z duzg glebia
ostrosci, aby maksymalnie wiele z tego, co znajduje sie w polu widze-
nia aparatu, udalo sie ,zlowi¢” i zapisaé. Wlasnie do tego rodzaju
filmowego ,widzenia” nawigzuje Polanski i Pawel Edelman, autor
zdje¢ do Pianisty. Wigkszo$¢ materiatu zdjeciowego do tego filmu
zostala nakrecona w szerokich planach z duza glebia ostrosci.
Podstawowy obiektyw, ktorym postugiwal sie Edelman, mial ognisko-
wa 27 mm[9]. W tego rodzaju zdjeciach i kompozycjach wewngtrzka-
drowych eksponowang role odgrywa drugi plan - wyrazny i czytelny,
peten szczegdtow, ktére niczym w dokumencie dopetniajg obraz §wia-
ta przedstawionego i nie zawsze znajdujg sie ,,na ustugach” akgji dra-
matycznej. Rezyser w ten bardziej dyskretny sposob — bo bez wydoby-
wania wydarzen z tla na plan pierwszy w postaci dodatkowych uje¢
czy scen — opisuje zycie w okupowanym miescie[10].

Swego rodzaju przeciwienistwem scen ,,zywego drugiego pla-
nu” sg te, w ktorych éw drugi plan, widoczny ostro i wyraznie, ekspo-
nuje przestrzenno$¢ wybranych miejsc, czesto pustych i wyludnio-
nych. Najbardziej pamig¢tna scena tego rodzaju pojawia si¢ pod koniec
filmu, gdy gtéwny bohater wydostaje si¢ z podpalonego gmachu szpi-

[9] Operator méwi o tym w komentarzu dzwigko- inscenizacji glebinowej na rzecz o wiele mniej kosz-
wym do filmu na dwuplytowym wydaniu specjalnym  townej inscenizacji ,sptaszczonej”, czy tez zamknigtej,
DVD Pianisty, ktore ukazalo si¢ naktadem Syrena gdzie na drugim planie pojawia si¢ $ciana, kawalek
Entertainment Group w roku 2003. muru, lub przestrzen drugiego planu zostaje pokaza-

[10] Zazwyczaj w historycznych filmach fabularnych na nieostro dzieki uzyciu odpowiedniej optyki
unika si¢ nadmiernego korzystania z tego typu w kamerze.
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tala i po przeskoczeniu muru zaczyna uciekaé biegnaca az po hory-
zont ulicg, po ktdrej obu stronach stojg zrujnowane domy. Wezesniej
podobnie wyeksponowano przestrzen getta. Najpierw w scenie, gdy
Szpilman, idacy samotnie wzdtuz muru oddzielajacego dzielnice nie-
aryjska od aryjskiej, napotyka chlopca, szmuglera, ktory bezskutecz-
nie prébuje sie wydosta¢ z podkopu pod murem. Przemytniczy tunel
okazal si¢ dla niego $miertelng pulapka. Pianista nie zdotat mu po-
moc, a dramat $mierci chlopca i bezsilno$¢ Szpilmana zostajg w swym
wyrazie spotegowane przez obraz ciagnacego si¢ za nim daleko w gtab
kadru muru getta. W nieomal identyczny sposéb kamera sfilmowata
gltéwnego bohatera, gdy - cudownie ocalony z transportu — przemie-
rza opustoszale getto. Kamera cofa si¢ przed szlochajagcym mezczyzna,
pokazujac za jego plecami dtugg ulice zagracong rzeczami porzucony-
mi przez wypedzonych z mieszkan warszawiakow.

Obok wspomnien Wtadystawa Szpilmana[l1], na ktérych opar-
to scenariusz Pianisty, wazng role w procesie tworzenia filmu - tak sil-
nie naznaczonego dazeniem jego tworcéw do jak najwierniejszego
odtworzenia wygladu okupacyjnej Warszawy - odegraly archiwalne
materialy fotograficzne i filmowe, stanowigce punkt odniesienia dla
projektow scenograficznych, kostiuméw([12] i rekwizytow, a takze
charakteryzacji. Dgzenie do maksymalnie wiernego zrekonstruowa-
nia oblicza stolicy Polski czasu wojny stanowi jeszcze jedno potwier-
dzenie tezy, ze film Polanskiego jest w istotnej mierze takze opowiescia
o losach miasta. Istnienie relacji miedzy wygladem $wiata przedsta-
wionego w Pianiscie a wizerunkiem okupowanej Warszawy utrwa-
lonym w dokumentalnych materiatach audiowizualnych[13] zostaje
zasygnalizowane juz na jego wstepie, we wspomnianej sekwencji
archiwalnych uje¢ stolicy.

Rodzaj pewnej szczegélnie bliskiej relacji zachodzacej miedzy
obrazami wykreowanymi w Pianiscie a obrazami przeszlosci utrwalo-
nymi na materialach archiwalnych dobrze ilustrujg trzy przykla-
dy[14]. Pokazujg one, w jaki sposob obraz w filmie Polanskiego nawig-
zuje w wielu wypadkach do fotograficznych i filmowych $wiadectw
z epoki. Mamy tu do czynienia z rodzajem wizualnej rekonstrukcji

[11] W. Szpilman, Pianista. Warszawskie wspomnienia
1939-1945, oprac. A. Szpilman, ,,Znak’, Krakéw 2002.
[12] Magdalena Biedrzycka, kostiumolog, pracujacy
na planie Pianisty, okreéla na okolo 90% liczbe auten-
tycznych ubran z epoki, ktére w filmie postuzyly jako
kostiumy dla aktordw i statystow. Cinéma-vérité,

z Magdaleng Biedrzycka rozmawia Joanna Bojanczyk,
»Wysokie Obcasy” 2002, nr 36 [dodatek do ,Gazety
Wyborczej” 2002, 7 wrzesnia (nr 209)], s. 30.

[13] Polanski tak méwi o inspirowaniu si¢ historycz-
nymi zdjeciami podczas pisania scenariusza Pianisty:
»Dla mnie i dla Harwooda materiatem Zrédlowym
przy pracy nad scenariuszem filmu byly zaréwno

wspomnienia Wladyslawa Szpilmana, jak i archiwal-
ne fotografie dostarczone nam z Warszawy. Materialy
te przedstawialy obrazy zniszczonego miasta, getto

i wszystkie te straszne wydarzenia” [ttum. M.J.].
Memories of the Ghetto, op. cit., s. 196.

[14] ,Warto jednak podkresli¢, ze Polanski nie zamie-
rzal nasladowa¢ dokumentalnego stylu w calym
filmie. Kamera miata pozostawaé niezauwazona.
Réwniez getto ogladamy jednocze$nie i oczyma
Szpilmana, i z pewnego dystansu czasowego i emocjo-
nalnego, majac w pamieci utrwalone przez kulture
obrazy”. K. Maka-Malatynska, op. cit., s. 86.
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wydarzen utrwalonych na tasmie filmowej i kliszy fotograficznej. Spo-
$réd fotografii pokazujgcych getto warszawskie jednymi z najbardziej
znanych sg te, ktore znalazly sie w albumie dofaczonym do raportu
Jirgena Stroopa (oryginalny tytul raportu: Es gibt keinen jiidischen
Wohnbezirk in Warschau mehr! czyli Zydowska dzielnica mieszkanio-
wa w Warszawie juz nie istnieje!), generala SS dowodzacego ope-
racja dlawienia powstania w getcie warszawskim. Jest wsréd nich
stynne zdjecie przedstawiajace Stroopa w asyscie innych oficerow SS
i funkcjonariuszy SD podczas akcji pacyfikacyjnej, podpisane: ,,Do-
wodca wielkiej akcji’[15]. Fotografia ta zostala w szczegolny sposob
zaadaptowana do filmu. Polanski nie cytuje jej tak, jak to robi z mate-
rialami archiwalnymi na poczatku filmu, ale dokonuje jej filmowej
adaptacji z udziatem aktoréw przebranych za oficeréw SS i policji,
ustawionych tak jak na archiwalnym zdjeciu. Ujecie to — a w zasadzie
dwa ujecia, przedzielone obrazem wyprowadzanych zza muru na roz-
strzelanie powstanicdw — zostalo umieszczone w filmie pod koniec
sekwencji pokazujgcej walke w getcie. To wlasnie na tym ujeciu, imi-
tujacym historyczng fotografie, zostal umieszczony napis z datg wybu-
chu powstania: ,,19 kwietnia 1943”. Wczeséniej to samo zdjecie w po-
dobny sposob zaadaptowal w formie ujecia filmowego Andrzej Wajda
w Wielkim Tygodniu (1995).

W przypadku innych nawigzan do fotografii analogie, o kto-
rych tu méwie, nie sg tak wyrazne i rownie tatwe do odczytania.
W albumie z raportu Stroopa znalazty si¢ dwa zdjecia pokazujgce plo-
nace sylwetki powstancéw skaczacych z okien zagwiacej kamienicy
(opatrzone podpisami: ,,Wyskakujgcy bandyci prébujg unikngé zta-
pania” oraz ,Wyskakujacy bandyci”). Niemiecki fotograf uchwycit
postacie ,w locie”. Nietrudno sie domysli¢, ze wyczekal odpowiedni
moment i nacisnat spust migawki w momencie, gdy plonacy czto-
wiek zeskoczyt z parapetu ogarnigtego pozarem mieszkania. Fotograf
musiat zatem spodziewac sig, ze z okna kto$ bedzie skakat. Czekat na
ten moment. Jest wielce prawdopodobne, ze przed cztowiekiem z fo-
tografii z okna kamienicy skakali inni ludzie. To wlasnie pokazuje w fil-
mie Polanski. W scenie obrazujacej schylek walk w getcie (przyglada
sie temu z okien mieszkania-kryjowki Wtadystaw Szpilman)[16] ogla-

[15] Podpisy pod zdjeciami podaje za Frédérikiem los paru doméw w glebi ulicy. Oddzial niemiecki
Rousseau, ktory w swej ksigzce opublikowal zdjecia idzie w ich kierunku, pod nieoczekiwanym ostrzalem
z raportu Stroopa. F. Rousseau, Zydowskie dziecko rozpierzcha sie i kryje. Niemcy podtaczaja dzialo.

z Warszawy. Historia pewnej fotografii, przet. T. Swo- Podziurawiony budynek stoi w ptomieniach, z jego
boda, Wydawnictwo slowo/obraz terytoria, Gdansk okien skaczg palacy si¢ ludzie. Nie ma zblizen, najaz-
2012. doéw kamery na wykrzywione bolem twarze. Walka,
[16] ,,Autor Pianisty opisal Holocaust i dwa powsta- pozar, $mier¢ ukazuja sie w pewnej odleglosci, nie jak
nia w Warszawie z perspektywy jednego cztowieka w kinie, lecz raczej jak na fotografii dokumentalnej —
i jego bliskich. Fakty historyczne majg tu wymiar tej dawnej, ktora zachowywata dystans” A. Oseka,
kameralny, jak je moze widzie¢ pojedynczy czlowiek,  Pianista, ,Gazeta Wyborcza” 2002, 21 wrze$nia

do tego ukrywajacy si¢. Przestrzen jest §ci$nieta, zdu-  (nr 221).
szona $cianami. Powstanie w getcie ogladamy poprzez
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damy ujecie pokazujace plongce sylwetki skaczacych powstancow.
Sylwetki te sg naturalnie w ruchu. Skok i upadek trwa chwile. Trudniej
zatem skojarzy¢ to ujecie z archiwalnymi zdjeciami z raportu Stroopa,
ale wystarczy, ze niczym fotograf z roku 1943 uchwycimy moment
skoku, zatrzymujgc ten obraz w stopklatce, a uzyskamy kadr bardzo
podobny do tamtego ujecia. Warto zwrdci¢ uwage, ze cho¢ tak podob-
ne do siebie — archiwalna fotografia i filmowy kadr - to jednak réznig
sie nie tylko tym, Ze zdjecie jest czarno-biate, a kadr barwny. Ujecie
z filmu Polanskiego zostalo wykonane pod innym katem, z innego
ustawienia kamery.

Za sprawg tego zabiegu ogladamy zdarzenia niejako jednoczesnie
z dwoch punktéw widzenia: oczyma bohatera i z perspektywy przyszto-
$ci, wiedzy o powstaniu, wyposazeni w znajomos¢ faktow i dokumentacji
fotograficznej. Wydaje sie, ze owa rekontekstualizacja fotografii opraw-
cOw ma rowniez znaczenie etyczne. Przetamany zostaje nie tylko subiek-
tywizm Szpilmana. Jego spojrzenie za§ przelamuje przemoc obrazéw
Holocaustu, archiwaliow zdominowanych przez punkt widzenia nazi-
stow([17].

Tym samym odkrywamy obowigzujaca w filmie zasade wykorzysty-
wania archiwalnych $wiadectw z przeszlosci, ktdra mowi, ze tworcy
filmu nawigzuja przede wszystkim do tresci §wiadectwa, informacji
w nim zawartych, rzadziej do formy, kompozycji, w taki sposob, jak to
mialo miejsce w pierwszym przykladzie, ktéry zaprezentowalem - ze
zdjeciem generata Stroopa.

Zatem nawigzujac do tego, co na archiwalnych ujeciach i zdje-
ciach, Polanski jednocze$nie odchodzi od tego, jak to zostato pokaza-
ne, aby przelamac perspektywe propagandzisty czy tryumfujacego
kata lub po prostu - by umie$ci¢ dany obraz w perspektywie wyzna-
czanej przez konstrukcje opowiadania w filmie fabularnym. Zna-
mienne jest w tym wzgledzie ujecie, na ktérym widzimy niemiecka
ekipe filmowa pracujaca w getcie[18]. Spogladamy na ktadke nad ulica
Chlodna, filmowang niejako z ich perspektywy, ich punktu widze-
nia, czyli realizatorow, ktérych wizualne §wiadectwo zaswiadcza dzi$
o przesztosci w zgota inny sposdb niz pierwotnie zakladali jego twor-
cy. W innym ujeciu spoglagdamy na samych filmowcéw w niemieckich

[17] K. Maka-Malatynska, op. cit., s. 86.

[18] ,,Nazistowskie ekipy filmowe i fotografowie cze-
sto wchodzili do gett, aby rejestrowa¢ rézne aspekty
zycia za murami. Antysemicki film Der Ewide Jude
(Wieczny Zyd) réwniez zostal zmontowany z kronik
przedstawiajacych nedze Zydéw w Warszawie, Lodzi
i w innych gettach w Polsce. Czasami Niemcy potrze-
bowali materialéw propagandowych innego rodzaju,
ukazujacych wzglednie luksusowe Zycie zydowskich
bogaczy, i zmuszaty Zydéw do pozowania do takich
scen w restauracjach. Zycie w gettach filmowaty

i fotografowaty nie tylko oficjalne ekipy, lecz réwniez

ciekawscy zolnierze. Zattoczone ulice i nedza byty dla
nich niekoniczacym si¢ Zrédtem fascynacji i zadziwie-
nia. Wejécie do getta oznaczalo dla nich przekrocze-
nie progu obcego i egzotycznego otoczenia, innego
$wiata. Dla nich getto nie byto wytworem rezimu
nazistowskiego, lecz naturalnym $rodowiskiem
Zydéw. Na poczatku 1941 roku Czerniakéw wspomi-
nal w swoim dzienniku o Zotnierzach Wehrmachtu,
ktorzy przychodza na wycieczki z przewodnikiem po
getcie”. J. Struk, Holokaust w fotografiach. Interpretacje
dowodow, przet. M. Antosiewicz, Proszynski i S-ka,
Warszawa 2007, s. 110-111.
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mundurach tak, jak by$my zerkali na nich z punktu widzenia fotogra-
fowanych mieszkancow getta. Te dwie perspektywy ogladu - wizual-
nego $wiadectwa katow (czesto jedynego, jakim dysponujemy) i zre-
konstruowanego w filmie punktu widzenia ofiar — zostaly w Pianiscie
potaczone, by jak najwierniej odtworzy¢ wojenny wyglad miasta.

Dwa inne przyklady fotograficznych nawigzan, na ktdre natra-
fiamy w filmie, nie dotycza powstania, ale wczes$niejszego momentu
z dziejow zydowskiej dzielnicy. Pierwsze jest jednym z kilku zachowa-
nych do dzisiaj zdje¢ robotnikéw stawiajacych mur odgradzajacy
utworzone przez Niemcoéw getto od reszty Warszawy. To, do ktérego
tutaj sie odwoluje, zostalo ostatnio opublikowane, miedzy innymi, na
stronie internetowej z podpisem: ,,Budowa muru getta w Warszawie
na ulicy Swietokrzyskiej”[19]. Widzimy na nim caly szereg szczegé-
téw: mur wznoszony z cegiel o réznych odcieniach, pochodzacych
prawdopodobnie z rozbidrki, fragment szyldu na kamienicy z czytel-
nym nazwiskiem wiasciciela ,,Tarnowski” czy kilku robotnikéw korzy-
stajacych z charakterystycznych wysokich koztéw. Ten sam obraz,
cho¢ nie taki sam, odnajdziemy w Pianiscie w scenie, gdy rodzina
Szpilmanéw oglada swoje nowe miejsce zamieszkania w getcie, do
ktérego na mocy rozporzadzen wydanych przez wladze okupacyjne
zmuszeni byli sie przeprowadzi¢. W pewnym momencie wszyscy spo-
gladaja za okno, gdzie widzg robotnikéw wznoszacych mur getta.
I znéw analogia miedzy archiwalng fotografia a ujeciem filmowym jest
wyrazna i czytelna, cho¢ kadr filmowy zostat zakomponowany od-
miennie: budowniczych muru wida¢ z wickszego oddalenia niz na
zdjeciu, do tego z gory (mieszkanie Szpilmanow miesci sie na jednym
z wyzszych pigter budynku), wreszcie — inaczej niz na fotografii, gdzie
wida¢ tylko to, co rozgrywa sie po jednej stronie muru - w filmie oglg-
damy (co oczywiste w przypadku perspektywy gornej, z jakiej ujecie
byto zdejmowane) takze fragment przestrzeni po drugiej stronie mu-
ru. Istotne jest tu jednak to, ze rezyser przeniost do swego utworu naj-
wazniejsze szczegoly z fotografii, o ktorych wspomnialem na poczat-
ku: wyglad robotnikéw, faze budowy muru, jego fakture oraz charak-
terystyczne drewniane kozly na wysokich nogach.

Ostatni przyklad fotograficznego nawiazania do historycznych
obrazéw z getta w Pianiscie Polanskiego, jaki pragne przytoczy¢,
odnosi sie nie tyle do konkretnej sytuacji, ile do postaci i jej wygla-
du. Jednym z bohateréw filmu jest Izaak Heller (gra go Roy Smiles),
zydowski policjant, ktéry najpierw prébuje namowic braci Szpilma-
néw do wstapienia w szeregi Zydowskiej Stuzby Porzadkowej, p6z-
niej, w innej scenie, po interwencji Wladystawa Szpilmana, uwalnia
z aresztu jego brata Henryka, wreszcie - ratuje pianiste na rampie ko-
lejowej, odciagajac go z ttumu pedzonego do pociggu kierowanego do

[19] Zdjecie zostalo tu dodane jako ilustracja do arty-  <http://www.rp.pl/artykul/936153.html> [dostep:
kulu A. Tycnera, Wigcej sprawiedliwych niz szmalcow- 18 lipca 2013].
nikéw, ,Rzeczpospolita” 2012, 27 grudnia [online],
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obozu zaglady. Fizyczny wyglad aktora, rysy jego twarzy, charaktery-
styczny wasik, a wreszcie ubior — przepasany skorzanym paskiem jas-
ny prochowiec i czapka z daszkiem, jaka nosili stuzacy w Judischer
Ordnungsdienst — czynig go niezwykle podobnym do zydowskiego
policjanta z zachowanego minifotoreportazu Zatrzymana przez poli-
cjanta[20]. Na trzech fotografiach widzimy zydowskiego policjanta
bardzo podobnego do filmowego Izaaka Hellera i szczupta mloda ko-
biete w chustce. Na jednym policjant trzyma kobiete za przegub dfoni,
gdy ta spoglada zaniepokojona gdzies w bok. Na drugim stojaca obok
tego samego funkcjonariusza Zydowskiej Stuzby Porzadkowej kobie-
ta rozklada rece w gescie bezradnosci, spogladajac w twarz niemiec-
kiego zandarma. Na trzecim - trzymana za rami¢ i prowadzona
przez tegoz policjanta posrdd przechodniéw, probuje jakby poluzo-
wac uscisk jego dloni. Spogladajgc na te fotografie, odnosi si¢ wraze-
nie, ze pokazany na nich mezczyzna to gorliwy stuzbista, nieczuly na
niedole swych pobratymcéw. Takie samo wrazenie odnosimy, przy-
gladajac si¢ zachowaniu Hellera z Pianisty.

Obok dazenia do odtworzenia w filmie wygladow przestrzeni
i ludzi, tak by w jak najwiekszym stopniu przyblizy¢ obraz filmowy
do wizerunku okupacyjnej Warszawy, jaki znany jest z historycznych
dokumentow, w dziele Polanskiego mamy do czynienia z innym -
zmierzajacym do nadania wybranym elementom przestrzeni, a tak-
ze zwigzanym z nimi zdarzeniom, wymiaru symbolicznego. Mocno
zapada w pamie¢ ujecie pokazujace opustoszaly Umschlagplatz, zasy-
pany rzeczami stanowigcymi caly dobytek polskich Zydéw popedzo-
nych ku pociggom $mierci. Odtwarzajac to historyczne miejsce w fil-
mie, pokazujgc ostatnie wspolne chwile rodziny Szpilmandw, a takze
szereg innych zdarzen z Umschlagplatzu, Polanski jakby rekonstru-
owal obraz tego fragmentu miejskiej przestrzeni Warszawy, ktdrego
znaczenie, $wiadectwo i symbolika sg wyjatkowe.

Na Umschlagplatzu skoriczyta sie historia polskich Zydéw. Lub - bo moze
lepiej tak to bedzie uja¢ - jest to takie miejsce, w ktorym ta historia zatrzy-
mala si¢ i mogto si¢ wydawac, ze wlasnie si¢ konczy. Kiedy znéw zaczeta
sie dzia¢, dziala si¢ — bo jednak przez pewien czas jeszcze si¢ dziata - ina-
czej: jej kierunek byl inny i catkiem niepodobny do poprzedniego [...]. Na
tej planecie jest niewiele takich miejsc. Mozna nawet powiedzied, Ze to jest
jedyne takie miejsce[21].

Szczegélnym przykladem, cho¢ innego wymiaru niz przytoczony
powyzej, ale takze z rodzaju zabiegdw nadajgcych przestrzeni wymiar
symboliczny, sg trzy ujecia tej samej warszawskiej uliczki umieszczo-
ne w roznych punktach filmowego opowiadania. Po raz pierwszy po-
jawia sie ona w scenie randki Wtadystawa Szpilmana z Dorota, pigkna

[20] Zdjecie zostalo opublikowane w katalogu wysta-  ski, Holokaust. Zrozumie( dlaczego, ,,Mowig Wieki”,
wy Zydzi Warszawy 1861-1943, zrealizowanej wedtug  ,,Bellona’, Warszawa 2006, s. 210.

projektu Anki Grupinskiej i Bogny Burskiej, Warsza- [21] J. M. Rymkiewicz, Umschlagplatz, Instytut Lite-
wa 2003, s. 264-265, a takze w: R. Szuchta, P. Trojan- racki, Paryz 1988, s. 7-10.
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wiolonczelistka, ktéra poznal podczas bombardowania rozgloéni ra-
diowej. Mlodzi podazaja do kawiarni, do ktdrej jednak nie wejdg ze
wzgledu na zawieszong na drzwiach informacje o zakazie wstepu do
lokali Polakom zydowskiego pochodzenia. Uliczka, ktorg ida, pogra-
zeni w rozmowie, ma charakterystyczny element architektoniczny -
widoczny w tle za nimi aneks tgczacy przeciwleglte kamienice. Miejsce
z owym rozpoznawalnym tukowym przejéciem pod aneksem przypo-
mina wygladem ulice Kanonia na warszawskiej Stardwce. W kadrze
nie ma jednak tabliczki z nazwg ulicy, ale po prawej jego stronie wida¢
na $cianie budynku czytelny szyld ,,Leki, ziola, kosmetyki”. Obraz tejze
uliczki, sfilmowany nieomal w identyczny sposdb, powraca w filmie
dwukrotnie. Po raz pierwszy w scenie, gdy po wydostaniu sie z getta
Szpilman w swoim mieszkaniu-kryjéwce siada do fortepianu. Przesu-
wa bezszelestnie palcami ponad klawiaturg instrumentu, wywotujac
w myslach muzyke, ktorej nie moze zagra¢. Wowczas pojawia si¢
obraz opustoszatej uliczki w zimowej scenerii z padajacymi platkami
$niegu. Ostatni raz uliczka ukazuje si¢ w myslach Szpilmana, gdy
ponownie przebiera palcami w powietrzu, jakby grajac na niewidzial-
nym fortepianie, gdy wycienczony siedzi na taborecie w opuszczonym
przez Niemcow szpitalu po upadku powstania warszawskiego. Tym
razem uliczka ma wyglad jesienny, jest ustana opadtymi z drzew lis¢-
mi. Dlaczego pianista pragnie oczami wyobrazni widzie¢ akurat to
miejsce, ilekro¢ nachodzi go pragnienie ponownego grania muzyki?
By¢ moze powraca wowczas do ostatnich najpiekniejszych chwil, ja-
kie przezyt, nim przypadl mu w udziale ponury wojenny los? Sceny
z poczatku filmu, w ktdrych ogladamy spotkania Wladka i Doroty,
pokazujg uczucie rodzace si¢ miedzy parg artystéw. Ich spacer uliczka
Starego Miasta jest inicjacja tej relacji, ktéra nie bedzie miata dalszego
ciggu. Kiedy Wladek spotka Dorote po ucieczce z getta, bedzie ona juz
zona innego i przyszla matka, oczekujacg narodzin dziecka. Szczegdl-
nym znakiem rozdzielenia kochankéw, pozbawienia ich wspdlnej
przysztosci, stala sie scena ich spotkania na ulicy, ktora zydowscy
mieszkancy Warszawy podazaja ku wydzielonej dla nich dzielnicy.
Z ttumu przesiedlencow odlacza sie Szpilman i podchodzi do, stojacej
na chodniku, przerazonej widokiem tutaczy Doroty. Nad ich glowami
znajduje si¢ — widoczny w poprzednim ujeciu — znajomy szyld ,, Leki,
ziola, kosmetyki”, identyczny jak ten w uliczce, na ktérej odbyli swa
pierwsza randke. Oto tamta ulica, a raczej droga ku wspdlnemu szcze-
$ciu, zostala zastapiona droga ku roztace i nieznanej, budzacej groze
przyszlosci. Pozostal tylko szyld w wymowny sposéb laczacy oba
miejsca i sugerujacy interpretacje obrazu uliczki jako symbolu raju
utraconego, niespelnionej milosci, ktorej rozkwit brutalnie przerwata
wojna i zarzadzenia okupanta. Polanski pokazuje w tym watku obraz
szcze$cia niedokonanego w sposob niezawiniony, a taczac go z kon-
kretnym obrazem miejsca, zdaje si¢ sugerowac, ze oprécz udokumen-
towanych fizycznych zniszczen Warszawy, w przestrzeni miasta ulegta
zagladzie takze jakas potencjalno$¢ przysztych wydarzen, dobro, ktd-
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remu nie bylo dane si¢ rozwing¢, szlachetne plany, pozbawione szan-
sy na realizacje.

Siegajac po tryb symboliczny w lekturze Pianisty, odnajdziemy
w tym utworze i inne ukryte znaki. Katarzyna Maka-Malatynska
zauwaza, ze pokazane dwukrotnie sekwencje uje¢ muru getta — gdy
wprowadzaja si¢ do niego Szpilmanowie i gdy ogarnieta powstanczy-
mi walkami dzielnica plonie — nadaja murowi wymiar znaku.

Mur jako motyw wizualny w Pianiscie nabiera znaczen symbolicznych.
Z wachlarza jego kulturowych znaczen wybrane zostaja te, ktore wskazu-
ja na negatywne konotacje symbolu: izolacja, odrzucenie, odgrodzenie.
Mur przestaje by¢ znakiem bezpieczenstwa, nie chroni, lecz dzieli. Para-
lele tego rodzaju Polanski stosuje czesciej. Uderza, na przyktad, podo-
bienistwo w inscenizacji ujgcia wracajacego z Umschlagplatzu Wiadysta-
wa z ujeciem bohatera idacego przez catkowicie zniszczona Warszawe.
W obu kamere umieszczono centralnie i zastosowano inscenizacje w glab.
Pianista idzie poé$réd porozrzucanych przedmiotéw, spladrowanych
i zniszczonych kamienic, wokot unosi sie puch z rozdartych kotder[22].

Z kolei Anna Sliwiriska pisze o szczegélnym symbolicznym naznacze-
niu réznych przestrzeni w Pianiscie, gdzie ,,jedno miasto jawi si¢ jako
putapka i azyl jednoczesnie”. Pisze:

Cho¢ zgadzamy sie, ze Polaniski dba o szczegdly i dzigki temu jego obraz
jest wierny realiom, niepokoi jednak precyzja uzytych srodkéw wyrazu,
wywolujacych czujno$¢ widza, ktéry zauwaza mitologizowanie przestrze-
ni. Najpierw domu-ostoi, ktérej bohater bedzie szukat w kolejnych kry-
jowkach. Dalej, getta filmowanego tak, jakby byto calym $wiatem. Nastep-
nie, $wiata poza murem, ktory jawi si¢ jako ziemia obiecana, a w konicu -
okazuje si¢ kolejna putapka, w ktorej trzeba walczy¢ o przetrwanie. Bliscy
Szpilmana w kluczowych momentach filmowani sg razem, dzigki czemu
kolejne etapy rozgrywajacych sie tragicznych zdarzen staja si¢ udzialem
calej rodziny. Sposob, w jaki Polaniski pokazal bardzo silng wiez taczaca
najblizszych (dzielenie cukierka na sze$¢ czesci oraz dramatyczny mo-
ment rozlaki), ilustruje waznos¢ rodziny w judaizmie, ale takze moze sta¢
sie dla rezysera metaforycznym powrotem do Polski, do swoich korzeni.
Namiastka domowego ogniska po oddzieleniu od rodziny staja si¢ dla
Szpilmana kolejne kryjéwki. W ten sposéb okupowana Warszawa prze-
istacza sie dla niego w putapke i kryjowke jednoczesnie[23].

Za kolejny przyklad tego rodzaju paraleli mozemy uzna¢ cztery eks-
plozje pojawiajace si¢ w r6znych momentach opowiadania filmowego,
symbolizujace kolejne etapy zaglady miasta. Pierwszg ogladamy w sce-
nie z poczatku filmu, gdy wybuch bomby w studiu radiowym prze-
wraca grajagcego Szpilmana i niszczy jego fortepian. Eksplozja staje sie
tu metaforg wybuchu wojny, a zarazem pierwszego etapu niszczenia
Warszawy, w ktérym ulegaja likwidacji instytucje panstwa polskiego,
dokonany zostaje brutalny zamach na kulture podbitego kraju. Przy-
pomina si¢ powiedzenie: ,,gdy grzmig dziata, milkng muzy”. Drugi nie

[22] K. Maka-Malatynska, op. cit., s. 160. [23] A. Sliwiniska, ,, Pianista” — obraz getta w filmowym
jezyku Romana Polariskiego, ,Jmages” 2011, nr 17-18.
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mniej wyrazisty w swej metaforycznej wymowie wybuch to wystrzal
z niemieckiej armaty niszczgcy mur warszawskiego getta, zza ktorego
zydowscy bojowcy razg esesmandw po aryjskiej stronie. Strzal ten
oznacza kres powstania — wyprowadzeni przez wyrwe po wybuchu
jency zostajg rozstrzelani przy murze - ale takze ostateczng zaglade
zydowskiej dzielnicy i jej mieszkancéw[24]. Trzeci wystrzal pada
w scenie pokazujacej powstanie warszawskie — eksplozja pocisku czot-
gowego niszczy mieszkanie, w ktérym ukrywatl sie Szpilman. Po-
dobnie jak rok wczesniej getto, teraz juz cala Warszawa zostaje zamie-
niona w gruzy. Wreszcie ostatni akord gehenny miasta — spalenie oca-
latych doméw. Ukrywajacy sie¢ w opustoszalym niemieckim szpitalu
Szpilman w ostatniej chwili ucieka przed wystrzalem miotacza pto-
mieni, symbolizujacym ostateczne zniszczenie Warszawy. Przeska-
kuje mur i wybiega w ulice rozszarpanych przez detonacje budynkow.

Symbolem zdawac by sie mogto najbardziej oczywistym w Pia-
niscie Romana Polanskiego jest fortepian, na ktérym na poczatku fil-
mu (scena w studiu radiowym w dniu wybuchu wojny) i na koncu
(scena koncertu w filharmonii w powojennej Warszawie) gtowny
(i tytulowy) bohater gra muzyke Fryderyka Chopina. Zniszczenie
instrumentu w czasie nalotu, gdy Szpilman wykonuje - nadawany
na zywo przez Polskie Radio — nokturn Lento con gran expressione
ciss-moll, polskiemu odbiorcy przywodzi na mysl wersy z wiersza
Cypriana Kamila Norwida Fortepian Chopina, opisujace wyrzucenie
na bruk instrumentu wielkiego kompozytora z okna mieszkania jego
siostry przy Krakowskim Przedmiesciu przez zolnierzy rosyjskich
w roku 1863. Jozef Czapski nadal taki sam tytul rozdzialowi w swych
wspomnieniach Na nieludzkiej ziemi, pokazujac, jak dla ocalonych
polskich wygnancéw w Zwigzku Sowieckim Chopin i jego muzyka -
a takze poniekad grajacy ja zZydowski pianista - stali sie symbolem
walczgcego kraju i zniszczonej stolicy[23]. Po motyw rozbitego forte-
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[24] Perspektywa spojrzenia na powstanie w getcie
warszawskim nie odbiega w Pianiscie od tej, ktdra
odnajdujemy w wiekszosci polskich filméw fabular-
nych traktujgcych o tych wydarzeniach. Zwrécilem na
to uwage przed paru laty. ,Ograniczony punkt widze-
nia dotyczy takze sposobu pokazania powstania od
aryjskiej strony. W filmie ogladamy walczace getto
oczami Polakéw lub ukrywajacych sie Zydéw. Ogra-
niczenie, o ktérym tu mowa, jest nieomal dostowne,
kamera pokazuje to, co bylo wida¢ z oddali, zza wyso-
kiego muru lub przez szybe okna. W bardzo wielu
filmach obraz ten stworzony zostat z podobnych,
powtarzajacych si¢ elementow, takich jak obstawiony
przez Niemcdw mur, zza ktorego dobiegaja odglosy
walk, dym palonej dzielnicy, karuzela stojaca tuz przy
murze od strony aryjskiej, widok ludzi skaczacych

z okien kamienic w getcie, oddzialy wojska wchodza-
ce za mur, zydowscy bojowcy w kanale”. M. Jazdon,

Ograniczony punkt widzenia - filmowy obraz powsta-
nia w getcie warszawskim, ,Kwartalnik Historii
Zydéw” 2004, nr 2 (210).

[25] W rozdziale zatytulowanym Fortepian Szopena
Czapski opisuje koncert dla ocalonych z gutagu, jaki
w Buzutuku latem 1942 roku dat jeden spo$réd nich -
zydowski wirtuoz Jan Holcman, syn pianisty, ktérego
ojciec zginal w getcie warszawskim: ,,Ustawiliémy for-
tepian, starg ruing, na ogrodowej scenie, wérdd jablo-
nek, pod lichym przeciekajacym daszkiem w formie
wielkiej muszli. W glebi malej estrady, pod ta muszla,
zawiesiliémy gwasz — gtowe Chopina. [...] Koncert
zaczal sie wieczorem. Holcman gral tylko Chopina
etiudy, preludia, mazurki i nokturny, Scherzo h-moll,
Poloneza As-dur i ballady. Gral §wietnie i hojnie. [...]
Wszyscy stuchacze siedzieli jak zamarli, urzeczeni ta
muzyka, wielu mialo Izy w oczach. Nagle, podczas
Preludium deszczowego zaczal mzy¢ deszcz, padat
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pianu w ruinach Warszawy siegali wczesniej inni filmowcy. Jerzy Za-
rzycki — autor Robinsona warszawskiego (1949), pierwszego filmu we-
diug wspomnien Wiadystawa Szpilmana, w ocenzurowanej (jedynej
istniejacej) wersji filmu Miasto nieujarzmione (1950) — pokazuje ukry-
wajgcego sie w ruinach Warszawy ,,rozbitka” Piotra Rafalskiego, jak
wchodzi do swej kryjowki w gruzach, mijajac przywalony ceglami
i brylami betonu fortepian. Andrzej Wajda w pierwszej scenie Kanatu
(1957) przedstawia powstanicéw maszerujgcych ulicg posrod rozbi-
tych doméw i porozrzucanego dobytku, posréd ktérego na bruku
lezy uszkodzony fortepian. Fortepian w tych dwoch filmach, a takze
w obrazie Polanskiego, staje si¢ symbolem brutalnego zamachu na
polska kulture i zniszczenia Warszawy. W Pianiscie symbol ten zosta-
je uzyty kilkakrotnie. Zyjacy w coraz wiekszej biedzie Szpilmanowie
zmuszeni sg sprzeda¢ za bezcen rodzinny instrument. Odtad pianista
nie moze juz gra¢ w domu. Muzyka zostaje muzykowi odebrana.
W swych kryjowkach po aryjskiej stronie miasta moze jedynie bez-
szelestnie przesuwa¢ palcami ponad klawiatura, wygrywajac muzyke
w swej wyobrazni. Ale u Polanskiego fortepian staje si¢ tez symbolem
ocalenia. To wlasnie talent pianistyczny Szpilmana czyni go kim$§
wyjatkowym, kims, kogo nalezy chronié i ratowaé. W getcie pianista
zarabia na utrzymanie rodziny, grajac popularne szlagiery w restaura-
cji ,Capri”. To takze tam, w kryjowce pod fortepianem, znajdzie ocale-
nie w chwili najwigkszego zagrozenia. Dramatyczny przetom, ocale-
nie wynedzniatego Szpilmana przez Wilma Hosenfelda, oficera Wehr-
machtu, dokonuje si¢ przy fortepianie, gdy po raz pierwszy od po-
czatku wojny muzyk moze bez skrepowania gra¢, i to wlasnie zaka-
zanego przez okupantéw Chopina. Uratowany od glodowej $mierci
~warszawski rozbitek” odradza si¢ jako muzyk[26]. Finalowa scena
szopenowskiego koncertu fortepianowego (Szpilman gra Wielkiego

coraz silniej, coraz geéciej. Nawet z podlego blaszane-
go daszka zaczely krople deszczu przeciekad i kapaé
na klawiature. Palce wirtuoza $lizgaly sie na klawi-
szach, ale grat dalej. Po dziesieciu minutach deszcz
ustal. Patrzalem na publiczno$¢. Nikt sie nie ruszyl,
by przynieé¢ sobie plaszcz, cho¢ szatnia sztabu byta

o pare krokow, nikt nie probowat schroni¢ si¢ od
deszczu. Taki byl duch tej muzyki, jej urok i sita nad
zbitym tlumem Polakéw. Czy tylko wspomnienia?
Nokturny, mazurki, ballady wygrywane niezrecznie,
pilnie i dZwigcznie kiedy$ przez setki otwartych okien
wiosennej Warszawy, dtuga sala filharmonii (Hof-
man, Rubinstein), roztrzaskany pomnik w Alejach
Ujazdowskich, ta glowa Chopina, grat meczenski rzu-
cony wéréd gruzéw i §miecia zburzonej stolicy, tak
jakesmy ja widzieli na fotografii przystanej z Lon-
dynu. Nie - ta muzyka byla dla tych ludzi nie tylko
rozdzierajgcym wspomnieniem. Jej rytm nieréwny;,
to gwaltownie, namietnie narastajacy, to w najcichsze

opadajacy piano i znowu zrywajacy sie z niepohamo-
wang i rozrzutng potega, ten oddech goraczki, to bylo
dla tych ludzi zamarlych nie tylko wspomnienie,

to byla: ... Polska, od zenitu // Wszechdoskonatosci
dziejow // Wxzigta, tecza zachwytu. By¢ moze pierwszy
raz byliémy wdzieczni za co$ Sowietom, wdzigczni

za to, ze moglismy stucha¢ bezkarnie policyjnie

w Warszawie zakazanej muzyki Chopina” J. Czapski,
Na nieludzkiej ziemi, Czytelnik, Warszawa 1990,
s.252-253.

[26] ,,Zydowski pianista, muzyka Chopina i wrazliwy
oficer Wehrmachtu — metafora az nadto wyrazista.
Oto sztuka, ktéra ocala. Zydowski Orfeusz wykupujg-
cy swoje zycie z ragk wszechwladnego bostwa. Artysta
- pomazaniec bozy i muzyka jako emanacja tkwia-
cych gteboko w czlowieku metafizycznych pierwiast-
kéw..” A. Piotrowska, Apokalipsa wedtug Pianisty,
»Iygodnik Powszechny” 2002, nr 37.
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Poloneza) w warszawskiej filharmonii, symbolizujaca ostateczny po-
wrot do zycia odbudowujgcego sie miasta i ocalatych mieszkancéw, to
takze nawigzanie do tradycji polskiego kina powojennego, ktore
wydato dwa wybitne filmy dokumentalne opowiadajace o powstajacej
z ruin Warszawie, postugujac sie obrazami zagruzowanego miasta
i muzyka fortepianowa: Ballade f-moll (1945) Andrzeja Panufnika
(z muzyka Fryderyka Chopina) i Suite warszawskg (1946) Tadeusza
Makarczyniskiego (z muzyke Witolda Lutostawskiego)[27]. Gdyby ze-
stawi¢ poczatkowa scene Pianisty (przedwojenna Warszawa we frag-
mentach dokumentalnych ujec) ze scenami z finatu (ruiny Warszawy)
i obecng w nich muzyka Chopina - nawigzanie do filmu Panufnika,
skomponowanego z jakze podobnych obrazéw, staloby si¢ jeszcze bar-
dziej wyrazne. Sam tytul filmu - Pianista — wskazuje na szczegdlne
znaczenie, jakie w utworze Polanskiego nadane zostaje postaci boha-
tera, jego profesji, muzyce Chopina i fortepianowi.

Na inny symbol, jak sie wydaje najbardziej brzemienny w zna-
czenia, natrafiamy juz w pierwszych sekundach projekgji filmu. Przy-
pomne, ze film otwiera sekwencja jedenastu archiwalnych uje¢ przed-
stawiajacych przedwojenng Warszawe. Drugie z nich w istocie nie jest
cytatem z nakreconego w latach 30. materialu dokumentalnego, ale
w pewnym sensie falsyfikatem, rodzajem imitacji ujecia archiwalne-
go[28]. Pokazany zostal na nim fragment Krakowskiego Przedmiescia
z umieszczong na pierwszym planie figurg Chrystusa dzwigajacego
krzyz sprzed kosciota Swietego Krzyza. Kamera zostala umieszczona
na tym samym poziomie co rzezba, niejako na przedluzeniu cokotu,
na ktérym stoi. Kadr zakomponowany dokfadnie tak jak na tym czar-
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[27] W obu filmach o powojennej Warszawie dostrzec
mozna pewien okreslony porzadek narracyjny, ktory
najogolniej mozna by okresli¢: ,,od zagtady do odro-
dzenia”. W Balladzie f-moll Panufnik zestawia muzyke
Chopina z obrazami morza ruin, bez ludzi w kadrze

i bez §ladéw zycia. Pretekstem dla uzycia muzyki
Chopina jest cytowany na wstepie wiersz Cypriana
Kamila Norwida Fortepian Chopina. Ruiny filmowane
byly przez Adolfa Forberta przy uzyciu filtréw zmiek-
czajacych obraz na krawedziach. Nawisy skalne ruin

i fanicuchy goérskie usypane z gruzu to jakby twory
sztuki abstrakcyjnej, przedziwne rzezby w niczym nie
przypominajace dawnych widokéw miasta pokaza-
nych na kilku przedwojennych fotografiach, ktore dla
poréwnania umieszczone zostaly w filmie. Spokojna
nastrojowa ballada f-moll Chopina zostata zestawiona
w sposdb kontrastowy z trupem metropolii, zamie-
nionej w wyludnione gruzowisko. Z kolei Tadeusz
Makarczynski w swojej Suicie warszawskiej wykorzy-
stat oryginalng, skomponowana do filmu muzyke
Witolda Lutostawskiego, ktora buduje w filmie dzwie-
kowa narracje, nadaje tempo montazowi, a takze

tonacje calemu opowiadaniu - od posepnej czesci
pierwszej, pokazujacej bezludne ruiny Warszawy

w podobny sposéb jak to zrobit Panufnik, poprzez
pogodniejsza cze¢$¢ druga, opowiadajacg o odbudowie
miasta, az do radosnej czgsci trzeciej, w ktorej oglada-
my miasto budzace si¢ do zycia na wiosng¢ niczym

w stonecznym finale Deszczu (1929) Jorisa Ivensa.
Podobnie jak to zrobit Panufnik, nazywajac swoj film
balladg, Makarczynski — umieszczajac w tytule nazwe
suity, gatunku muzycznego - zaznacza specjalng role
muzyki jako narratora filmu. Oba tytuly mozna by
nazwac ,symfoniami zrujnowanego miasta’, odnoszac
je w ten sposob do wielkomiejskich symfonii doku-
mentalnych z lat 20.

[28] Pawel Edelman, autor zdje¢ do Pianisty, zwraca
na to uwage w dzwigkowym komentarzu do filmu,
zamieszczonym na ptycie DVD w dwuplytowym
wydaniu specjalnym Pianisty, ktore ukazalo si¢ nakla-
dem Syrena Entertainment Group w roku 2003:
»Pilerwsza sekwencja to sg archiwalia, ale wéréd tych
archiwaliéw bylo jedno ujecie, ktore zesmy my nakre-
cili, ktore zostato przeksztalcone”.
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no-bialym ujeciu powraca w filmie jeszcze dwukrotnie. Po raz drugi,
gdy ogladamy Niemcoéw wkraczajacych do Warszawy w 1939 roku,
i trzeci — w ujeciu nocnym, pokazujacym plongca Warszawe w czasie
powstania warszawskiego. Figura pojawia si¢ raz jeszcze pod koniec
filmu, gdy ogladamy jg lezacg wérdd pokrytych $niegiem ruin. To
ostatnie ujecie nawigzuje z kolei (jak w przyktadach, ktére podawatem
na poczatku) do wielokrotnie reprodukowanych fotografii pokazuja-
cych figure Chrystusa sprzed kosciota na Krakowskim Przedmiesciu
lezacg wérdd ruin miasta. Obraz ten stal si¢ symbolem zniszczonej
stolicy[29]. Aby symboliczny wymiar tego motywu wybrzmial do
konca we wskazanej powyzej scenie, rezyser odstepuje na moment od
prawdy historycznej. Stragcona wybuchem figura Chrystusa zostata
bowiem wywieziona przez Niemcéw ze zrujnowanej Warszawy[30]
i nie bylo jej tam, gdy w styczniu 1945 roku wkroczyty do stolicy pol-
skie oddzialy[31]. Tymczasem w filmie po ujeciu lezacej w zasniezo-
nym gruzowisku figury pojawia si¢ zblizenie zarosnietej twarzy ,,war-
szawskiego robinsona’, gdy do jego uszu docieraja odgtosy z ulicy,
ktora przejezdza propagandowy samochdd berlingowcéw. Chwile po-
tem Szpilman, ubrany w niemiecki wojskowy plaszcz, wybiega do pol-
skich zolnierzy, co nieomal nie koniczy sie dla niego tragicznie.
Mozna zapyta, dlaczego Polanski wyeksponowat wtasnie ten
architektoniczny motyw sposrod innych mozliwych w pejzazu War-

[29] Fotografia przewrdconego pomnika zostata
wykorzystana przez propagande niemiecka na okfad-
ce polskojezycznej broszury wydanej przez wladze
okupacyjne i zatytutowanej Tragedia Warszawy.
Zob. <https://commons.wikimedia.org/wiki/file:
Front_cover_of_Tragedia_Warszawy.jpg> [dostep:

1 wrzes$nia 2013]. Istnieja dwie wersje tej fotografii

- na jednej za figurg Chrystusa wida¢ sylwetki dwéch
niemieckich oficeréw, na drugiej — wykorzystanej
przez hitlerowska propagande we wspomnianej bro-
szurze - sylwetek niemieckich Zotnierzy nie wida¢,
zostaly najprawdopodobniej usunigte ze zdjecia
przed jego publikacja. Fotografia w wersji z sylwet-
kami w tle zostata opublikowana w: S. Kopf, Dni
Powstania. Kronika Fotograficzna Walczgcej Warsza-
wy, PAX, Warszawa 1984, s. 443.

[30] O odnalezieniu w Nysie figury Chrystusa i prze-
wiezieniu jej do Warszawy, gdzie zostata ustawiona
na cokole przed ruinami kosciola, donosita ,,Polska
Kronika Filmowa” (PKF 45/20). Material opatrzo-
no komentarzem czytanym przez Wtadystawa
Hancze: ,Radosnym echem obiegla Warszawe wie$¢
o odnalezieniu w miasteczku Nysa na Slasku
wywiezionych przez Niemcéw posagéw Chrystusa
Kréla i Kopernika. Pomniki te przywiezione zostaty
do stolicy. Kwiatami i Izami rado$ci wita lud War-
szawy figure Chrystusa Krola, ktora staje na

dawnym miejscu przed kosciotem Swietego

Krzyza”

[31] W kalendarium historii kosciola Swietego
Krzyza, zamieszczonym na stronie parafii, czytamy
pod data ,,1945”: W styczniu, na kilka dni przed
opuszczeniem Warszawy, Niemcy dokonali ostatecz-
nego aktu zniszczenia kosciola, wysadzajac w powie-
trze wieze, na ktorej wisialy dzwony. Cze$¢ dzwondow
zniszczono, pozostale zostaly wywiezione. Dnia

18 stycznia na gruzach koéciola zostata odprawiona
pierwsza msza $wieta przez ks. Czaple. Do Warszawy
powracaja ksieza misjonarze. Mieszkaja w zakladzie
przy ul. Seweryndéw 8, tam tez znajduje si¢ kancelaria.
W marcu zostaly odnalezione w fabryce Lilpopa na
Woli dzwony $wigtokrzyskie. Scigani przez polskie
wojsko Niemcy porzucili w przydroznym rowie pod
Nysa figure Chrystusa niosacego krzyz i pomnik
Mikotaja Kopernika. Przybranym kwiatami samocho-
dem przywieziono nastepnie oba posagi do Warsza-
wy. Po renowacji, dnia 19 lipca, pomnik Chrystusa
stanal znoéw przed kosciolem. Figure poswiecono

w obecnosci prezydenta Rzeczpospolitej Bolestawa
Bieruta i przedstawicieli Rzadu Polskiego. Dnia

17 pazdziernika wraca na swoje miejsce urna z ser-
cem Fryderyka Chopina”. <http://www.swkrzyz.pl/
index.php/historia/najwazniejsze-daty> [dostep:

18 lipca 2013].
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szawy? Odpowiedzi mozna da¢ wiele. O jednej juz wspomniatem -
obraz zwalonej z cokotu figury Chrystusa dzwigajacego krzyz, utrwa-
lony na fotografiach, stal si¢ przejmujacym symbolem miasta znosza-
cego straszliwe wojenne cierpienia[32]. Do tego symbolu nawiazat Jan
Pawel I w swojej pamietnej homilii wygltoszonej na Placu Zwyciestwa
2 czerwca 1979 roku podczas pierwszej pielgrzymki papieza Polaka do
Ojczyzny. Méwil wowczas, miedzy innymi, ze
Nie sposob zrozumie¢ tego narodu, ktoéry mial przesztos¢ tak wspaniala,
ale zarazem tak straszliwie trudng - bez Chrystusa. Nie sposob zrozumie¢
tego miasta, Warszawy, stolicy Polski, ktéra w roku 1944 zdecydowata si¢
na nieréwng walke z najezdzcg, na walke, w ktorej zostala opuszczona
przez sprzymierzone potegi, na walke, w ktdrej legla pod wlasnymi gru-
zami, jesli si¢ nie pamigeta, ze pod tymi samymi gruzami legt réwniez
Chrystus-Zbawiciel ze swoim krzyzem sprzed kosciola na Krakowskim
Przedmieséciu[33].

Widok figury Chrystusa dzwigajacego krzyz przywodzi na mysl sze-
reg istotnych skojarzen. Pomnik stoi przez bazylika Swietego Krzyza
- W jej wnetrzu zlozono serce Fryderyka Chopina, ktérego utwory
W pierwszej i ostatniej scenie gra Szpilman. Chrystus — Zydowski mes-
jasz i zydowski krél dzwigajacy krzyz na Golgote — w kontekscie cate-
go filmu jawi si¢ jako metafora losu zydowskiego narodu w czasie dru-
giej wojny $wiatowej, a w szczegdlnosci polskich Zydow, mieszkanicow
Warszawy. Cudownie ocalaly posag Chrystusa, ktory nie ulegl rozbi-
ciu po upadku z cokotu (fakt ten byt po wojnie wielokrotnie przypo-
minany), budzi nieodparte skojarzenie z losem samego Szpilmana,
cudownie ocalonego z Holocaustu. Pianista zacheca do odczytania
w protagoniscie i jego losie figury Chrystusa[34]. Impulsem do takiej
lektury utworu jest nie tylko symbolika pomnika sprzed ko$ciota przy
Krakowskim Przedmie$ciu. Szczegdlnego znaczenia nabiera w tym
kontekscie scena ostatniego spotkania gldwnego bohatera — ,,na ostat-
nim etapie golgoty Szpilmana” (okreslenie Michata Glowinskie-
g0)[35] - z niemieckim oficerem Wilmem Hosenfeldem, ktory po-
mogl mu przezy¢ w ruinach opustoszatego miasta. W krétkiej rozmo-
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[32] Warszawski pomnik Chrystusa dZwigajacego
krzyz stanowi centralny motyw plakatu upamietniajg-
cego powstanie warszawskie, jaki stworzyl w Londy-
nie Marek Zutawski. Plakat przedstawia rysunek sta-
tuy spowitej klebami czarnego dymu. Po przekatnej
plakatu biegnie duzy czerwony napis: ,Warsaw’, a po-
nizej, réwnolegle do niego, wypisany o wiele mniej-
szymi literami drugi: ,, August-September — 1944”.
<http://commons.wikimedia.org/wiki/file: Warsaw_
Uprising_poster_1944.jpg> [dostep: 20 lipca 2013].
[33] Jan Pawel II, Homilia wygloszona podczas Mszy
Swigtej na Placu Zwycigstwa w Warszawie 2 czerwca
1979 roku, <http://ekai.pl/biblioteka/dokumenty/
x537/homilia-jana-pawla-ii-wygloszona-podczas-

mszy-sw-na-placu-zwyciestwa/> [dostep: 20 lipca
2013].

[34] Ks. prof. Marek Lis, za Lloydem Bough, pisze, ze
»[...] nie nalezy zapominac, ze figura Chrystusa nie jest
Jezusem ani Chrystusem: jest cieniem, jego refleksem.
Stad figure mozna odczyta¢ zaréwno w gléwnym
bohaterze filmu i w rozwoju calej narracji, jak i w alu-
zjach ograniczonych do pojedynczych uje¢. Figura
Chrystusa jest catkowicie ludzka - a wigc posta¢ moze
by¢ staba, grzeszna, ograniczona sytuacja”. Ks. M. Lis,
Figury Chrystusa w ,Dekalogu” Krzysztofa Kieslow-
skiego, Uniwersytet Opolski, Opole 2007, s. 43.

[35] M. Glowinski, Wierna opowies¢, ,Gazeta Wybor-
cza” 2003, 25 marca (nr 71).
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wie Niemiec akcentuje metafizyczny wymiar ocalenia muzyka[36].
Szpilman: ,,Nie wiem, jak mam panu dzigkowa¢”. Hosenfeld: ,,Prosze
dzigkowa¢ Bogu, nie mnie. To on chcial, bySmy przetrwali. A przy-
najmniej powinnismy w to wierzy¢”>. W nastepnym momencie zdej-
muje swoj oficerski plaszcz i ofiarowuje go okrytemu w lachmany
Szpilmanowi. W gescie tym wyraznie obecne jest nawiazanie do le-
gendy o $w. Marcinie, rzymskim legioniscie, ktéry podczas zimowej
wedrowki oddat swdj plaszcz napotkanemu na drodze nedzarzowi,
nie wiedzac, ze pod jego postacig skrywa si¢ sam Chrystus. Wreszcie
sam wyglad Szpilmana w tej scenie, wychudzonego, zarosnietego,
z gesta czupryna, przywoluje malarskie wyobrazenia cierpigcego mes-
jasza[37]. A zatem zgodnie z tym, co pokazal nam najdobitniej przy-
kiad uje¢ z figura Chrystusa, dokumentalna estetyka kompozycji
obrazu nie stuzy Polaniskiemu jedynie do uwiarygodnienia przedsta-
wianych zdarzen, ale czgsto zawiera tez dodatkowe symboliczne zna-
czenie[38]. Cala oprawa wizualna Pianisty Romana Polanskiego, ktéra
- jak staralem sie dowie$¢ — opiera si¢ na $wiadectwach wizualnych

[36] ,,Filmowa figura Chrystusa nie stanowi wiec pro-
stej proby sfotografowania rekonstrukcji wydarzen
opisanych w Ewangelii. Mamy tu raczej do czynienia
z glebokim nieraz przetworzeniem tekstu ewangelicz-
nego oraz z odwrdceniem procesu znanego juz ze sta-
rozytnoéci. Wtedy Koscidt czerpat wprost z dorobku
sztuki poganskiej, dzisiaj natomiast Ewangelia (czy
szerzej chrze$cijanstwo) inspiruje — cho¢ nie zawsze
jest to od razu dostrzegalne - sztuke i jej twdrcow,
ukazujacych wlasne interpretacje Ewangelii”. M. Lis,
op. cit., s. 46.

[37] Podczas prowadzonych przeze mnie zaje¢ w ra-
mach seminarium filmowego dla nauczycieli jezyka
polskiego z Konina i okolic, ktére zorganizowano

w Slesinie 10 kwietnia 2010 roku, bioracy w nim
udzial pedagodzy podzielili si¢ ze mng pewnym po-
mystem interpretacyjnym. Prowadzac lekcje, w trak-
cie ktorych analizujg z uczniami Pianiste Polanskiego,
zwracajg uwage na podobienstwo miedzy wygladem
Szpilmana w scenach spotkania z Hosenfeldem

a tytutowa postacig rybaka z obrazu Ubogi rybak

(Le Pauvre Pécheur, 1879-1881), francuskiego mala-
rza Pierrea Puvisa de Chavannes. Postaé ta bywa
odczytywana jako alegoria Chrystusa, cho¢ na lek-
cjach polskiego pojawia si¢ przede wszystkim w kon-
tekécie lektury Ludzi bezdomnych Stefana Zeromskie-
go, gdzie mowa o tym obrazie. ,,Chudy czlowiek,

a wlasciwie nie cztowiek, lecz antropoid z przedmie-
$cia wielkiej stolicy, obrosty ktakami, w koszuli, ktora
sie na nim ze starosci rozlazta, w portkach wiszacych
na spiczastych kosciach bioder, stat znowu przed nim
ze swa podrywka zanurzong w wode. Oczy jego spo-

czywaja niby to na palakach trzymajacych siatke,

a jednak widza kazdego czlowieka, ktdry przechodzi.
Nie szukaja wspolczucia, ktérego nie ma. Ani si¢ zala,
ani placza. Oto jest pozytek wasz ze wszystkich sit
moich, z ducha mojego... - méwig doly jego oczu
zapadlych. Stoi tam ten wyobraziciel kultury $wiata,
przerazajacy produkt ludzkosci”. S. Zeromski, Ludzie
bezdomni, Czytelnik, Warszawa 1976, s. 12-13.

[38] Dbalos¢ o szczegdt, kontrola nad wymowg kaz-
dego detalu w obrazie i dzwigku, stanowi jedna z za-
sad rezyserii filmowej wyznawanej przez tego tworce.
Dobrze ujmuje to jego wypowiedz, ktorg chcialbym
w tym miejscu przytoczy¢: ,,[...] czasem okazuje sig,
ze niektdre sceny maja w sobie wigkszy potencjal, niz
przewidywalem - a to sprawia, ze sg bardziej kosz-
towne. Wyobraz sobie, ze potrzebujesz krotkiego uje-
cia pokazujacego papierosa trzymanego miedzy pal-
cami bohatera. Niektdrzy rezyserzy po prostu dadza
aktorowi do reki papierosa i sfilmujg go - i juz, cata
operacja zajmie kilka minut. Ale moze ujecie byloby
ciekawsze, gdyby na koncu papierosa wisiat dtugi stu-
pek popiotu, opadajacy na ziemie w odpowiednim
momencie. Moze inne o$wietlenie sprawiloby, ze
lepiej bytoby wida¢ unoszacy sie z papierosa dym.

A moze na drugim planie wida¢ stdl, a moze na tym
stole mogtoby sie co$ dzia¢ — na przyklad kobiece rece
mogtyby bawic sie szklankg. A moze za stotem wida¢
jeszcze kawalek podlogi, na ktérym mégtby sie bawié
pies. I te kobiece rece, i ten cholerny pies moga by¢
jako$ powigzane z resztg akcji i czyni¢ calos¢ ciekaw-
sza. Mozesz zwigkszy¢ napiecie, je$li uda ci sie poka-
zaé wszystkie te rzeczy w tej jednej przebitce, trwaja-
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z czasu drugiej wojny $wiatowej — stanowi w istocie uzupelnienie
podstawy literackiej tego filmu, ktorg sg spisane po wojnie wspo-
mnienia Wladystawa Szpilmana. Zatem na obu poziomach - literac-
kim i audiowizualnym - film ten jest $wiadectwem epoki czasow
Zagtady, biografig indywidualng ocalonego z Holocaustu muzyka,
a takze opowiescig o gehennie Warszawy — miasta, ktdrego material-
ng anihilacje sprzezono z procesem biologicznego wyniszczenia jego
mieszkancow.

cej sekundeg, zajmujacej pél metra taSmy. Problem po-  jestem perfekcjonista — a ja wcale nie jestem perfek-
lega tylko na tym, ze zeby na to wszystko wpas¢, mu- cjonista. Ja chce osiaggna¢ minimum..” Roman Polan-
sisz zrobi¢ pie¢dziesiat uje¢, wiec ta przebitka kosztuje  ski w: E. X. Feeney, Roman Polatiski, thum. J. Halber-
duzo czasu i pieniedzy. [...] Wszyscy narzekajg, ze sztat, red. P. Duncan, Taschen, Koln 2006, s. 144.



