ANNA SLIWINSKA

Pianista - obraz getta w filmowym
jezyku Romana Polatiskiego

Tworczo$¢ Romana Polanskiego zawsze stanowita unikatowy
przyklad interferencji znakomitego rzemiosta i ciekawego tematu. Co
wiecej, kazdy z filméw (nawet tych, ktére krytyka miazdzyta zbyt
powierzchowng interpretacja) doskonale funkcjonowat w przestrzeni
kultury popularnej i artystycznego dokonania. Godzit gusty wysubli-
mowanego widza i poszukiwacza rozrywki. Stuart Wilson, odtworca
roli Gerardo Escobara w filmie Smier¢ i dziewczyna powiedzial: ,Ro-
man to bardzo gleboka woda, ktéra udaje plytkg wode”[1] Jedno
krotkie zdanie doskonale komentuje metode tworcza Polanskiego,
zakladajaca korzystanie z kolejnych parawanow (gatunkdow, tematow
kultury popularnej, znanych schematéw), ktére skrzetnie chronia
gleboko ukrytg prawde o $wiecie i relacjach miedzyludzkich. W Pia-
niscie temat Holocaustu zostaje wykorzystany przez Polanskiego jako
klucz do pokazania mechanizméw rzadzacych swiatem. I tym razem
najbardziej oczywista z diagnoz okazuje si¢ najmniej istotna. Pianista
nie jest bowiem opowiescia autobiograficzng mierzaca si¢ ze wspo-
mnieniami dotyczacymi getta. Zdecydowanie istotniejsza okazuje si¢
proba zderzenia w tym filmie obrazu getta i jego mieszkancow z jezy-
kiem filmowym, ktérym postuguje si¢ Roman Polanski. Pozwala ona
na odczytanie zagadnien Holocaustu w $wietle stalych motywow
tworczosci rezysera, w tym — w kontekscie kina gatunku. Polanski
w Pianiscie zderza precyzje rzemie$lnika z pamiecig $wiadka. W kon-
sekwencji, za pomocg hollywoodzkich rozwigzan opowiada historie
getta, ktore widzimy jako metafore catego $wiata.

Joshua Hirsch w ksigzce Afterimage. Film, Trauma nad the Ho-
locaust zwraca uwage na fakt, iz Polanski cho¢ przez wiele lat nie
wypowiadal si¢ na temat getta, umieszczal je w filmach jako kolejne
miejsca odosobnienia, w ktérych byli wiezieni jego bohaterowie (16d-
ka w Nozu w wodzie, mieszkanie we Wistrecie, apartament w Dziecku
Rosemary, zamek w Nieustraszonych pogromcach wampiréw czy Mat-
ni, potwysep w Smierci i dziewczynie, w koticu - getto Chinatown).[2]
Okazuje si¢ zatem, ze, wbrew powszechnym opiniom, filmowy powrét
Polanskiego do getta, jaki obserwujemy w Pianiscie, jest nieco iluzo-
ryczny i staje si¢ naturalng kontynuacja watkéw zaznaczonych w po-
przednich filmach. Mozemy traktowaé go jako prawdziwy tylko
wtedy, gdy zdamy sobie sprawe z tego, iz Polanski podrézowat jedynie
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w $wiat wyobrazni i wspomnien, ktore w Pianiscie zostajg przefiltro-
wane przez umiejetnosdci warsztatowe rezysera.

Wizerunek getta naszkicowany w Pianiscie charakteryzuje wie-
logtosowo$¢. Che¢ unikniecia zafalszowanego obrazu rzeczywistosci
(ktdra chciato odktamad, jak pisze Mariola Jankun-Dopartowa, poko-
lenie ’56[3]) zawazyla na decyzji Polaniskiego o szczegétowym ukaza-
niu racji wszystkich stron, bioracych udzial w tragicznych zdarze-
niach. W obrebie trzech grup narodowosciowych, ktore spotykaja sie
W ograniczonej murem przestrzeni, mozna odnalez¢ rézne zachowa-
nia i postawy. Niemcy - okupanci i zbrodniarze zostaja pokazani jako
brutalni, bezwzgledni i szyderczy kaci. Tym jasniej i szlachetniej na
ich tle wypada Niemiec pomagajacy Szpilmanowi. Kolejny i réwnie
wyrazisty rys dotyczy wizerunku Zydéw. W dusznych i ciasnych ulicz-
kach getta mozna zobaczy¢ szalenicédw, ludzi walczacych o godna
$mier¢, ale takze nedzne kreatury, ktdre sprzedaja si¢ Niemcom. Jedni,
jak Szpilman, prébuja po prostu przetrwaé, inni umierajg z glodu,
a kolejni catkiem niezle si¢ bawig. Wszyscy w drodze ku zagtadzie,
szukajac odpowiedzi ,,za co?”, . kogo mamy wini¢?”. Niektdrzy suge-
rujg przeciwstawienie si¢ Niemcom, inni pokornie znosza swdj los,
tacy, jak ojciec Szpilmana, obwiniaja amerykanskich Zydéw za brak
reakcji z ich strony. Peten obraz tego $wiata, rekonstruowany z chirur-
giczng precyzjg, za pomocy drobnych lecz znaczacych epizoddw,
dopelniony zostaje charakterystyka postaw Polakéw. Pytanie o ich
stosunek do Zaglady jest szczegolnie zasadne w kontekscie rozwazan
o Pianiscie jako filmie, w ktorym obraz getta i jego mieszkancow zosta-
je przefiltrowana przez do$wiadczenie i autorskg wizje rezysera.

Jan Blonski pisze o leku, ktory dotyczy postawy Polakéw zyja-
cych obok getta: ,,Lek, aby nie zostaé policzonym miedzy pomocni-
kow $mierci”[4]. W filmie Polaniskiego mozemy odnalez¢ prawdopo-
dobnie wszystkie postawy, ktore charakteryzowaty Polakéw ,,patrza-
cych na getto”. Z tej blizej nieokreslonej liczby tysiecy rezyser wybiera
kilku, by pokaza¢ tych, ktérzy z narazeniem zycia pomagaja Szpil-
manowi i tych, ktorzy s w stanie wydaé go w rece Niemcow. By spra-
wiedliwos$ci stalo sie zado$§¢: obie grupy sa tak samo nieliczne. Co
z pozostalymi? Polanski pokazuje ich w kilku ujeciach, zawsze w tle.
Ten fakt mozna interpretowa¢ dwojako — rezyser unikat zblizen twa-
rzy Polakéw, poniewaz nie dostrzegt w nich winy, albo wlasnie taki
opis najpelniej ilustruje owo ,,0bok”, obojetno$¢. W tym momencie
warto zwroci¢ uwage na ostatnie ujecia Pianisty. Koncert grany przez
Szpilmana, by¢ moze przed tymi, ktérzy obojetnie mijali getto, roz-
grzesza ich i pobudza do reakeji. Aplauz, jakim konczy si¢ film poka-
zuje, ze nie ma juz w tych ludziach obojetnosci, jest zywa reakcja.
Muzyka, ktéra ocalita Szpilmana moze teraz rozgrzeszy¢ chrzescijan,
ktérzy - by raz jeszcze uzy¢ stow Blonskiego - ,,byli za mato chrzesci-

[3] M. Jankun-Dopartowa, Labirynt Polatiskiego, [4] J. Blonski, Biedni Polacy patrzg na getto, Krakow

Krakéw 2003, s. 185-188.

2008, s. 24.
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janami”[3]. Czy brzmi to zbyt utopijnie? Przypomne scene, w ktorej
Szpilman, ubrany w plaszcz niemieckiego zolnierza, wzbudza niepo-
kéj wolnej juz ludnosci Warszawy. By ratowac¢ swoje zycie wykrzyku-
je: »Nie strzelajcie, jestem Polakiem”... Pozostat Polakiem. Wczesniej
Szpilman jeszcze kilkakrotnie wypowiadal stowa, ktére sugerowaty, iz
nie czuje silnej wiezi z Zydami. Ponad stwierdzeniem ,jestem
Polakiem” z calg pewno$cig postawilby kolejne — ,jestem pianista”

W Pianiscie, podobnie jak wczesniej w Lokatorze, w Balu wam-
piréw, czy Smierci i Dziewczynie zostal zastosowany zabieg klamry
kompozycyjnej[6]. Przyktad ostatniego z wymienionych filméw jest
poréwnywalny z sytuacjg ukazang w Pianiscie. Oprawca Pauliny ze
Smierci i dziewczyny wpadl w rece swojej ofiary przypadkiem, jakby
po to, by mogta dokona¢ zemsty. Ostatnie sceny filmu pokazuja boha-
terke rozwigzujaca rece swego kata. Mezczyzna dlugo stoi nad brze-
giem morza i patrzy.. Kamera w tym czasie wykonuje ruch w doét,
jakby sie przewracala, albo $ledzila czyj$ upadek. Nastepne ujecia po-
wtarzajg scene, ktora rozpoczynala film. Paulina wraz z mezem siedzi
w filharmonii. Tym razem kamera wykonuje ruch w gére, widz do-
strzega siedzacego na balkonie zbrodniarza. Mezczyzna glaszcze po
glowie matego chtopca. Czy grzechy zostaly wybaczone?

Pierwsze ujecia Pianisty pokazuja Wladystawa Szpilmana
w trakcie koncertu w Polskim Radiu, konicowe za$ prezentuja bohate-
ra wystepujacego w Filharmonii Narodowej. Muzyka, ktéra ocala
dusze, pozwala takze wybaczy¢ i trwaé, mimo tragicznych zdarzen.
Skupione i zastuchane audytorium by¢ moze sktada si¢ z tych samych
Polakéw, ktérzy niemo patrzyli na wysiedlanie Zydéw. W Smierci i
dziewczynie zasygnalizowano podobny problem, az nazbyt wyraznie.
Czy wolno i trzeba wybaczy¢?

Z calej palety barw opisujacych filmografie Romana Polan-
skiego, nie sposdb nie wspomnie¢ o, trafnie definiujacym jego styl,
zabiegu groteski. Malgorzata Owczarek dostrzega jej elementy w Balu
wampirow, Wstrecie, Lokatorze, Tragedii Makbeta, Dziecku Rosemary,
w Tessie. Owczarek pisze: ,Forma karnawalowo-groteskowa pozwala
taczy¢ to, co réznorodne ($miech i przerazenie), zblizy¢ co dalekie,
pozwala spojrze¢ na $wiat po nowemu, odczu¢ calkowicie inny
porzadek $wiata [podkreslenie — A. S.]”[7].

Uzycie elementéw wlasciwych grotesce odpowiada najpelniej
wizji §wiata, jaka preferuje w swojej tworczosci Polanski - przedstawia
rzeczywistos$¢, w ktorej zawodzi nasz dotychczasowy system postepo-

[5] Ibidem, s. 27. nia filméw az do ostatniej sekundy. Doskonatym

[6] Warto pamietac, ze twérczo$¢ Roman Polanskiego  przykladem sg napisy konicowe ilustrowane koncer-
charakteryzuje niezwykla spojnosé wykorzystywa- tem muzyki klasycznej (przyktad Smierci i dziewczyny
nych technik i rozwigzan warsztatowych. Obok klam- i Pianisty).

ry kompozycyjnej mozna wymieni¢ réwniez specy- [7] M. Owczarek, Karnawat grozy (Bal wampiréw),
ficzng konstrukeje pierwszych ujec oraz napiséw w: Roman Polatiski, red. B. Zmudzinski, Krakow

koncowych. Te ostatnie zawierajg elementy aktywizo- 1995, s. 105.
wania odbiorcy, ktory zostaje nakloniony do oglada-



(8] Ibidem, s. 107-108.
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wania. Przekonuje si¢ o tym az nazbyt bolesnie Szpilman, ktérego
oczyma patrzymy na groteskowy i absurdalny $wiat getta. Groteska w
Pianiscie funkcjonuje przede wszystkim jako punkt styczny elementéow
komicznych i tragicznych, jako metoda ukazania getta, albo raczej - ja-
ko préba ,,oswojenia” go przez gorzki $miech. Owczarek pisze o twor-
czosci Polanskiego: ,,Mimo calej bezradnosci, zgrozy, jaka budza w nas
ciemne moce, ktore czaj si¢ zewszad w naszym $wiecie i mogg nam go
uczyni¢ obcym, istnieje rowniez mechanizm rozbrajajacy jakim jest
humor. [...] Czgsto jest to Smiech groteski z przymieszka goryczy, ktory
nabiera cech szyderczych, cynicznych i na koniec satanicznych.”[8]

W Pianiscie mozna odnalez¢ wiele dowcipnych, a nawet szy-
derczych uwag, w ktdrych specjalizuje si¢ brat Wtadka — Henryk.
Mariola Jankun-Dopartowa méwi o filmie: ,Humor u Polanskiego
budowany jest na takiej samej zasadzie, jak we Franticu czy w Smierci
i dziewczynie: tworzy sie na przecigciu losu ludzkiego, biologiczne;j
kondycji cztowieka, ideologii, historii — jest humorem Don Kicho-
ta”[9]. Najpelniej widaé wykorzystanie definiowanych elementéw
groteski w ujeciu, na ktore zwraca uwage Jankun-Dopartowa. W owej
scenie zastraszeni przez gestapowcéw Zydzi rozpoczynaja groteskowy
taniec[10]. W tych paru ujeciach na trwale zostajg splecione ze soba:
tragizm i komizm, rozpacz ofiar i drwigcy $miech oprawcéw. Dzieki
temu Polanski z wigkszg moca uwydatnia tragizm i okrucienstwo dni
spedzonych w getcie.

Groteska w Pianiscie odnajduje réwniez swoje rozwiniecie w
perfekcyjnie rekonstruowanej przestrzeni. Okupowana Warszawa
sktada sie bowiem z samych paradokséw i niezwyktych zdarzen. Cho¢
zgadzamy sie, ze Polanski dba o szczegoly i dzieki temu jego obraz jest
wierny realiom, niepokoi jednak precyzjg uzytych $rodkéw wyrazu,
wywolujacych czujnosé¢ widza, ktéry zauwaza mitologizowanie prze-
strzeni. Najpierw domu-ostoi, ktorej bohater bedzie szukal w kolej-
nych kryjéwkach. Dalej, getta filmowanego tak, jakby byto calym
$wiatem. Nastepnie, $wiata poza murem, ktéry jawi sie jako ziemia
obiecana, a w konicu - okazuje si¢ kolejng pulapka, w ktorej trzeba wal-
czy¢ o przetrwanie.

Bliscy Szpilmana w kluczowych momentach filmowani sg ra-
zem, dzigki czemu kolejne etapy rozgrywajacych sie tragicznych zda-
rzen staja si¢ udzialem calej rodziny. Sposdb, w jaki Polanski pokazat
bardzo silng wig¢Z aczaca najblizszych (dzielenie cukierka na szes¢
cze$ci oraz dramatyczny moment rozlaki), ilustruje wazno$¢ rodziny
w judaizmie, ale takze moze sta¢ si¢ dla rezysera metaforycznym
powrotem do Polski, do swoich korzeni.

Namiastkg domowego ogniska po oddzieleniu od rodziny staja
sie dla Szpilmana kolejne kryjéwki. W ten sposéb okupowana War-
szawa przeistacza si¢ dla niego w pulapke i kryjowke jednoczesnie.

[10] Ibidem, s. 201.

[9] M. Jankun-Dopartowa, op.cit., s. 193.



PIANISTA — OBRAZ GETTA W FILMOWYM JEZYKU ROMANA POLANSKIEGO

Polanski kresli obraz Warszawy, a moze calej Polski, jako miejsca
paradoksow. Gdzie Zydzi zdradzaja siebie nawzajem, Polacy apatycz-
nie patrza na zbrodnig, a Niemcy dokonuja najokrutniejszych mor-
déw. Gdzie jedno miasto jawi sie jako pulapka i azyl jednoczesnie.
Bohater w kolejnych odstonach akgji staje wobec coraz bardziej absur-
dalnej sytuacji. Na powstanie w getcie bedzie patrzyt z aryjskiej stro-
ny, na powstanie warszawskie za$ z dzielnicy zamieszkalej przez
Niemcoéw! Zawsze w niewlasciwym miejscu. Tak, ze patrzac na zglisz-
cza getta i stuchajgc stéw Janiny o rychtym powstaniu Polakow, mowi:
»Cho¢ czasem nie wiem, po ktorej jestem stronie”. W Polsce komento-
wanie tych stow zdaje si¢ by¢ niepotrzebne.

Poréwnanie Pianisty z polskimi filmami dotyczacymi powstan
ukazuje wielowymiarowo$¢ i wyjatkowo$¢ filmu Polanskiego. Warto
zaznaczy¢, ze bohater Pianisty nie bierze udziatu w zadnym z powstan
(pomijajac fakt szmuglowania broni). Na dodatek opuszcza getto
przed wybuchem zamieszek. Oba powstania bedzie obserwowal za-
tem ze swoich kryjowek. Polska kinematografia, cho¢ uboga w swoich
$wiadectwach dotyczacych obu powstan, prezentuje dwa typy ukaza-
nia tragicznych zdarzen. W duzym, i z calg pewnoscig krzywdzacym
przez swa skrétowos¢, uproszczeniu mozna przedstawic je w nastepu-
jacy sposob. Pierwszym z nich jest prezentowanie czynnej walki, ktéra
w Pianiscie stanowi tlo i z tego powodu nie zostanie oméwiona (przy-
kiadem takiego filmu jest Kanat). Drugi sposob opowiadania prezen-
tuja filmy Wielki Tydzie#, Tragarz puchu, czy Daleko od okna. Miedzy
nimi a Pianistg mozna odnalez¢ wiele elementéw stycznych, w tym
podobny temat pokazujacy losy ukrywajacych si¢ Zydéw. Co istotne,
filmy te definiuja rzeczywisto$¢ za pomoca interakcji pomiedzy boha-
terami. Postaci zostaja przefiltrowane przez reakcje srodowiska na ich
obecno$¢, raz wroga, innym razem przyjazng. Polanski w swoim fil-
mie, idzie nawet o krok dalej, prezentuje wszystkie mozliwe zacho-
wania, jakie dotyczyly uczestnikéw tych tragicznych zdarzen. Wsrdd
Polakéw, Zydéw i Niemcédw odnajduje zaréwno postawy godne na-
$ladowania, jak i najhaniebniejsze w swej przebieglosci. Jednak
w przeciwienstwie do wspomnianych wyzej filméw taka diagnoza nie
zadowala rezysera. Dla Polanskiego najwazniejsze stalo si¢ pokazanie
tragedii Holocaustu poprzez pryzmat jednej osoby, ktdra ciagle po-
zostaje z boku, nie biorac udzialu w dzialaniach wojennych, tylko
walczac o siebie i swoje czlowieczenstwo. Rezyser bardzo dtugo szu-
kat sposobu wyrazenia prawdy o najczarniejszych dniach naszej hi-
storii. Dopiero wspomnienia Szpilmana pozwolily mu na opowie-
dzenie historii bez zbytniego sentymentalizmu, z pewnga dozg humo-
ru i, co najwazniejsze, w poczuciu pelnej wolnosci, bez nienawisci
do wroga.

Kategoria gatunku stala si¢ podstawowym wyznacznikiem calej filmowej
tworczosci Romana Polanskiego. Wszystkie jego filmy fabularne od Noza
w wodzie (1962) do Frantica (1988) mozna umiesci¢ w szufladkach - hor-
ror, film gangsterski, dramat historyczny, film «czarny», melodramat, film
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korsarski, thriller — gdyz w kazdym z nich tatwo da sie wysledzi¢ podsta-
wowga konstrukeje okreslonego gatunku. Ale réwnoczesnie w badaniach
analitycznych kryteria gatunkowe okazuja si¢ wyjatkowo zawodne,
bowiem o niezwyklosci filméw Polanskiego decyduje naprawde wcale nie
ich kosciec gatunkowy, ale to wszystko, co rezyserowi udalo si¢ na nim
umiesci¢ i co czesto bardzo daleko wykracza poza wasko pojmowane
schematy i formuly. W kazdym ze swoich filméw, europejskich czy ame-
rykanskich, Polanski jednoczesnie manifestuje znajomo$¢ filmowych
konwencji oraz przeprowadza proces ich lamania, przekraczania lub
deformowania. To nie kategoria gatunku stanowi punkt odniesienia
W jego twodrczosci, ale ta zdumiewajgca tatwos¢ perfekcyjnego uzywania
znanych kinowych regut do wpisania w filmy spraw, ktérych nie oczekuje
sie w utworach gatunkowych, gdyz tradycyjnie zarezerwowane sa dla
dziel innego typu. Sprawia to, ze filmy Polanskiego znakomicie mieszcza
sie w «kulturze niskiej», dostarczajac atrakcyjnych fabul i mocnych wra-
zen widzom zlaknionym dobrej rozrywki, oraz w «kulturze wysokiej»,
zadowalajac gusty wyrobionej, a czesto snobistycznej publicznosci.[11]

Zgodnie ze stowami Grazyny Stachéwny gatunek narzuca czytanie
pewnych historii w odniesieniu do schematu i powtarzalnych Kklisz,
jednoczesénie, w przypadku twoérczosci Polanskiego, zapewnia mozli-
wos¢ interpretowania ich w kluczu wielowymiarowosci. Z cytowa-
nych sléw, wylania si¢ jeszcze jedna kwestia, stanowigca podstawe
moich rozwazan - kino Polanskiego wykorzystuje znane nam sche-
maty, by za ich pomoca i dzigki nim przekroczy¢ granice gatunkowe-
go gorsetu. Pianista jest tego najlepszym przykladem.

Filmy Polanskiego zostaly skonstruowane na szkielecie gatun-
ku, ale to, co je obudowuje, nie jest tylko - jak twierdzi Stachéwna -
materig zadowalajaca snobéw. Sformulowanie ,,pomiedzy gatunka-
mi” powinno wlasciwie zosta¢ zamienione na ,ponad gatunkami”
Weale nie oznaczatoby to pejoratywnej oceny gatunkéw filmowych.
Analize i interpretacje filméw Polanskiego za kazdym razem nalezy
rozpocza¢ od dokladnego ogladu zastosowanych ,,chwytéow” charak-
terystycznych dla kina gatunkdéw, ale nie wolno na tym poprzestaé,
poniewaz filmy te ukazuja rzeczywisto$¢ w szerszej perspektywie.
Moze trafng formutg byloby nazwanie Polanskiego autorem wsrod
gatunkow[12]? Bardziej interesujace od rozstrzygnie¢ terminologicz-
nych staje sie pytanie, jak owo ,ponad” lub ,,pomiedzy” zmusza widza
do reinterpretacji, do nowego spojrzenia na filmy rezysera.

Wtadystaw Szpilman znany kompozytor, ktéry pozostat w rui-
nach Warszawy po upadku powstania, byt takze autorem wspomnien,
na podstawie ktérych Polanski zrealizowal swéj film Pianista. Kon-
strukcja bohatera tego filmu, wzorowana na autentycznej postaci po-
zwala nazwac ten obraz filmem biograficznym. Marek Hendrykowski
napisal: ,,Definicja gatunku w tym przypadku jest bardzo prosta. Film

[11] G. Stachéwna, Roman Polatiski i jego filmy, gatunkéw, Krakow 2002, s. 7-9: ,,Mamy tu [w filmach

Warszawa 1994, s. 230-231.

Hitchcocka — A.S.] bowiem do czynienia ze zderze-

[12] Niech tlem dla tego pytania stanie si¢ fragment niem réznorodnych wymiaréw: tekstu klasycznego
ksigzki Krzysztofa Loski Hitchcock — autor wsréd z modernistycznym, kina gatunkowego z autorskim,
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biograficzny to opowie$¢, ktdrej tematem jest zycie i dziatalno$¢ staw-
nych ludzi. (...) Zgodnie ze swoja nazwa ekranowa biografia jest ni-
czym innym, jak opisem czyjegos zycia. Owo opisane zycie moze by¢
w kinie wstrzgsajaco prawdziwe albo calkiem batamutne”[13]

Nie ma zadnego rozdzwigku migdzy historig getta warszaw-
skiego opowiedziang przez Szpilmana a tym, co w swoim filmie pre-
zentuje Polanski. Rezyser zadbat o szczegdly, wierne oddanie klimatu
i uczu¢ pianisty (drobne innowacje dotyczag watku mlodej kobiety,
w ktorej zakochat si¢ bohater). Pokazanie biografii Szpilmana pozwo-
lito rezyserowi na opowiedzenie historii getta bez niepotrzebnego
patosu i nienawisci. Bohater nie byl przeciez powstancem, ani sabo-
tazysta; wyzwania, jakie sobie stawial dotyczyly spraw najprostszych
- biologicznego przetrwania, wygrania walki z samotnoscia, ocale-
nia w sobie pianisty i cztowieka, ktéremu nienawi$¢ pozostanie na
zawsze obca.

Sam biografizm opowiesci nie pozwala jednak na zamkniecie
filmu w kregu zagadnien gatunkowych. Obrazy Holocaustu stanowia
w kinie odrebna, specyficzng grupe filméw, przez co trudno przypisaé
im cechy okreslonego gatunku. Mogg by¢ definiowane jako filmy wo-
jenne, biograficzne, historyczne, dramaty, itd. Przyklad Pianisty naj-
pelniej ilustruje owo zjawisko. Miejsce i czas akeji wskazuja, iz jest to
film historyczny, za$ konstrukcja bohatera, wzorowana na autentycz-
nej postaci pozwala nazwa¢ ten obraz filmem biograficznym. W roz-
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realizmu z ekspresjonizmem, ,,czystego kina” z wply-
wami literackimi. Réznorodne skfadniki zostajg ze
soba splecione, tworzac nierozerwalny ,,warkocz”,
sie¢, teksture, w ktorej obowigzujaca zasada jest nie
tyle zgoda i wspoldziatanie, ile raczej spor, wzajemna
rywalizacja: autora ze skrybg, moralisty z prowokato-
rem, realisty z formalistg itp. Nie powinni$my wiec
moéwic o odkryciu ,,prawdy tekstu”, dotarciu do autor-
skiej intencji, odczytaniu znaczenia jako o czynno-
$ciach dokonanych, ale raczej jako o procesie niedo-
konczonym, otwartym, pozbawionym pretensji do
ostateczno$ci, wyczerpania potencjatu znaczeniowe-
go. [...] Filmy Hitchcocka wymykaja sie jednoznacz-
nym podzialom gatunkowym, ustalonym hierar-
chiom, zawsze zawieraja w sobie elementy, ktére pod-
wazaja proste przyporzadkowanie do okreslonej kate-
gorii: z jednej strony sugeruja mozliwo$¢ zamkniecia,
stworzenia integralnej calosci, dotarcia do ostateczne-
go znaczenia, z drugiej za$ odwlekaja moment jego
uobecnienia; z jednej strony nalezg do kultury popu-
larnej, ucielesniaja klasyczne schematy fabularne, sta-
jac sie przedmiotem konsumpcji (dziatajac w obszarze
przyjemnosci), z drugiej strony podejmujg gre z kon-
wencjami, zachecaja widza do aktywnoéci, znoszac
dystans miedzy tworcg a odbiorcg (sytuujac si¢ tym
samym w sferze jouissance). W poszczegoélnych tek-

stach odkrywamy napiecie migdzy porzadkiem a cha-
osem, rzeczywistoécig a pozorem, jednoscia a wielo-
$cig, prawda i falszem, dobrem i zlem, ale wyrdzniajac
system opozycji binarnych dostrzegamy zarazem jego
perwersyjne dziatanie, zmierzajace do odwrocenia
oczekiwanego ukiadu zaleznosci. // Filmy Hitchcocka
ujawniajg dwuznacznos¢ i niestabilno$¢ wszelkich
systemow, prowadza ,podwdjna gre”, polegajaca na
réwnoczesnym przyjmowaniu i podwazaniu konwen-
cji gatunkowych, obnazaniu ideologii, sposobéw kon-
struowania opowiesci filmowej (napiecie miedzy
»przezroczystoscia” narracji klasycznej a ,,samoswia-
domos$cig narracji artystycznej). Twdrczo$¢ brytyj-
skiego rezysera zaréwno podtrzymuje, jak i krytykuje
zasadnicze opozycje, na ktérych wspiera si¢ klasyczne
kino: miedzy pierwiastkiem meskim a zenskim,
aspektem czynnym i biernym, postacig dominujaca

i podporzadkowang, patrzaca a ogladang itd.
Poddanie w watpliwo$¢ podstawowych ukladow
instytucjonalnych warunkujacych, np. ideologie¢
patriarchalng nie dokonuje si¢ wszelako poprzez bez-
posrednia krytyke systemu, ile raczej przez ukazanie
mechanizmoéw jego powstawania i funkcjonowania”
[13] M. Hendrykowski, Gatunki filmowe (15): Film
biograficzny, ,Film” 1998 nr 5, s. 125.
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dziale pt. Oglgdanie historii. Filmowe opowiesci o Zagladzie Anna Zie-

biniska-Witek opisuje Listg Schindlera:
Historie o Holocauscie (tak jak wszystkie inne) ulegaja pewnym modom
i méwig tyle samo o Holocauscie co o czasach, w ktérych si¢ o nim opo-
wiada. Szukanie pozytywnych bohateréw, to wedlug jednych wlasnie
wynik takiej mody [w przypisie autorka podaje pozycje Good Germans:
Honoring the Heros. And Hiding the Holocaust by Diana Jean Schedo, ,, The
New York Times” 1994, June 12, [w:] Oscar Schindler and His List. The
Man, the Film, the Holocaust and Its Survivors, ed. by Thomas Fensch, Ver-
mont 1995, s. 220.] Inni (R. Hilberg) twierdza, ze zwracanie tak szczegol-
nej uwagi na tych, ktérzy ratowali, jest znakiem bardzo ludzkiego glodu
poszukiwania znaczenia i wspdlnoty miedzy ludZzmi w najbardziej dra-
matycznych czasach i miejscach. Rzeczywiste istnienie bohateréw nie
tlumaczy obecnej nimi fascynacji i rozdmuchiwania ich historycznej
roli. Wedlug Hilberga nie bylo w Holocauscie nic takiego, co mogloby
nas teraz napelnia¢ nadzieja i myslami o odkupieniu, to tylko nasza
potrzeba bohateréw jest tak silna, ze nadal bedziemy ich wytwarzac.
W tym punkcie zgadzam si¢ z Avisarem, wedlug ktorego sytuacja taka
jest symptomatyczna i charakterystyczna dla pelnego wiary ameryka-
nskiego optymizmu celebrowanego przez wiele popularnych hollywo-
odzkich filméw. Poza problemem szczesliwych zakonczen, amerykanski
optymizm cechuje si¢ wiarg w site indywidualna, ktéra determinuje los
jednostki.[14]

Za sprawa podobnych zabiegéw film Polanskiego wpisuje si¢ w ramy
amerykanskiego sposobu patrzenia na Holocaust (kwestie czy owo
zjawisko mozna by nazwa¢ gatunkiem, lub podgatunkiem filmowym,
pozostawiam otwartg). Lista Schindlera byla, moze nie pierwszym, ale
najbardziej popularnym przykladem takiego przedstawiania biegu
zdarzen. Pianista, podobnie jak film Spielberga, pokazuje obraz wyjat-
kowej jednostki, ktora dzigki wrazliwosci i odwadze potrafi nie tylko
przetrwac pieklo, ale w czasach zezwierzecenia ocali¢ w sobie czlo-
wieka. Cho¢ wiemy, iz w obu przypadkach scenariusze do filmow
napisalo zycie, nie jesteSmy jednak w stanie oprze¢ si¢ wrazeniu, ze
wlasnie amerykanski sposob patrzenia na §wiat najlatwiej i z najwiek-
sza ufnoscig gloryfikuje podobne historie. Cudowne ocalenia i nagle
zwroty akcji w najmniej spodziewanych momentach oraz triumfalny
happy end - stanowig sedno dyskutowanej kwestii. Z tych rozwazan
catkiem juz blisko do kolejnego punktu, w ktérym Pianista przypomi-
na Liste Schindlera, a mianowicie do zjawiska estetyzacji Holocaustu.
Mimo nielicznych przyktadéw ostatnich lat, w ktorych obok filmu Po-
lariskiego postawitabym z calg pewnoscig Zycie jest pigkne Roberto
Beniniego, jestem sklonna stwierdzi¢, ze europejska pamieé getta,
podobna do tej, ktorg pielegnujg Polacy, przyjmuje postaé koloréw
szarodci, kurzu i ekskrementdéw, nie za$ soczystych barw i rozswietla-
jacych kadr promieni stonica. Nie ma w tych stowach znamion warto-
$ciowania. Zagadnienie pamieci, w omawianym przypadku, jest prze-

[14] A. Zigbinska-Witek, Holocaust — problemy przed-
stawiania, Lublin 2005, s. 125-126.
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ciez diagnozg, nie za$§ kwestig dyskusyjng. Anna Ziebinska-Witek,
powolujac sie na stowa Tadeusza Sobolewskiego, ktory nazwal Liste
Schindlera badnia, pisze: ,Moze dlatego Spielberg zadbal o przepigkna
stylizacje, emocjonalna muzyke i bogata scenerie. Niektorzy zauwaza-
ja nawet pewng sprzeczno$¢ miedzy tg stylizacja i horrorem, co zosta-
to najlepiej uchwycone w pewnym komentarzu — oksymoronie: Lista
ma najlepiej sfilmowane i najwspanialej skonstruowane sekwencje
chaosu i masowego terroru.”[15]

Pianista obfituje w pigkne, stoneczne kadry, z zachwycajacymi
barwami i dbaloécig o szczegdly wszystkich planéw. Film zostal zro-
biony z i$cie hollywoodzkim rozmachem, tak charakterystycznym dla
superprodukcji, przy realizacji ktérych dba si¢ o doskonatos¢ sceno-
grafii, kostiumu i muzyki.

Nie mozna jednak nazwaé Pianisty filmem jednego gatunku,
ani typowg dla kina amerykanskiego superprodukcja. Film Polan-
skiego balansuje na granicy stereotypowych wyobrazen o getcie, ktdre
utrwalily sie w odmienny sposob w kulturze Polski i Zachodu. Rezyser
wybiera $cisle okreslong przestrzen tylko po to, by pozostawic ja nie-
dookre$lona. Pianista nie jest filmem historycznym réwniez przez
miejsce, w ktérym sie¢ dzieje. Getto zostato sfilmowane tak, jakby byto
calym $wiatem. Wiadomo, ze za murem istnieje inna, ale zakazana,
przestrzen. Gdy bohater filmu ucieka z getta okazuje sie, ze po drugiej
stronie nie ma lepszego $wiata. Mariola Jankun-Dopartowa zwraca
uwage na scene, w ktdrej Szpilman probuje poméc chlopcu, przedo-
stajgcemu si¢ przez otwor w murze: ,Widzimy moment okrutnej ini-
cjacji, wyznaczajacej poczatek zycia, w ktérym bezradno$¢ rodzi lek
przed beznadziejnym i niczemu nie stuzacym cierpieniem, wreszcie
przyzwyczajenie do codziennych obrazéw $mierci i daremnej rozpa-
czy”[16] Jest to zwiastun, ktory informuje bohatera, Ze za murem getta
nie ma lepszego Zycia — tam tez trzeba sie ukrywac.

Pianista nie jest filmem wojennym, nawet — historycznym. Nie
moze nim by¢, poniewaz jego trzonu nie stanowiag walki, ani fakty
znane z podrecznikéw historii. Ukazuje natomiast prawde o prywat-
nej wojnie, ktéra toczy si¢ z samym soba, by przezy¢. Miejsce w Pia-
niscie to nie zburzona Warszawa, ale wycienczone ciato bohatera.
Szpilman nie bierze udzialu w zadnej wojnie, nawet nie zywi nienawi-
$ci do faszystow. Jego wrogiem jest ciato, ktore chce sie poddaé.
Jankun-Dopartowa stwierdza: ,,Ostateczna walka z potworem nie jest
walka z drugim cztowiekiem i unicestwieniem go. Jest to walka z so-
ba samym jako zaszczutym zwierzeciem, odwzajemniajacym nie-
nawié¢”’[17]

Rozwazania gatunkowe prowadzg do szerszej refleksji na temat
korespondencji filméw Polanskiego. Niewidoczne na pierwszy rzut
oka podobienstwo taczy wizje $wiata zawartg w Pianiscie z ta, ktdra

[15] A. Ziebinska-Witek, op. cit., s. 127. [17] Ibidem, s. 235.
[16] M. Jankun-Dopartowa, op. cit., s. 200.
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pojawila sie wczesniej w Tessie. Bohaterka filmu Tess boryka sie z dyle-
matami, ktore sg silnie zakorzenione w tradycji melodramatu. Staje w
obliczu dramatycznych wyboréw: zy¢ w hanbie? wyzna¢ prawde? oca-
li¢ wlasne szczescie? Pietrzy te pytania Thomas Hardy, nasladuje go
Polanski. Jedynie ostatnia scena filmu rzuca nowe $wiatto na cato$¢
obrazu. Tess i Angel, ukrywajac sie przed policja, docieraja do Stone-
henge. Bohaterka zasypia na oltarzu, ktéry wedtug badan antropolo-
gow kultury byt miejscem kultu Stonica lub zmartych. Do dzi$ niezba-
dana zawito$¢ pozwala spojrzec na histori¢ Tess w nowym kontekscie.
Czyz zalozen religii megalitycznej, dotyczacych walki Swiatta i Ciem-
nosci, nie mozna odnies¢ do kolei losu bohaterki Tess? Utozona we
$nie na ottarzu $mierci i $wiatla moze czekaé spokojne na wyrok, kto-
ry juz dawno zapadl. Tess nie jest opowiescia o melodramatycznych
losach skrzywdzonej dziewczyny, tak, jak Pianista nie jest historig
loséw wojennych Szpilmana. W Tess Polanski opowiedzial, chyba po
raz pierwszy w swojej tworczosci, tak niezwykla i, wprost zapierajaca
dech w piersiach, historie $wiata. Méwit o zbrodniach i karach, o walce
z wlasnymi utomno$ciami i przezwyciezaniu pokus. Wréci do tego
w obrazach wycienczonego ciata Wtadystawa Szpilmana. W ostatniej
scenie Tess pozwala bohaterce zasna¢ na oltarzu, ktory jest kolebka
cywilizacji i kultury. Mireille Amiel stwierdza: ,Tessa tak jak i Roman
Polanski wybratla zycie. Dalej spokojnie podgza swa droga, cho¢ inni
chcieliby jg zabi¢, a przynajmniej zmieni¢ i sktoni¢ do rezygnacji”[18]

Jankun-Dopartowa uwaza podobnie: ,,(...) Polanski opowiada
sie za zyciem, z calg jego ztozonoscia; zyciem, ktdrego nie da si¢ pomy-
li¢ z prostymi schematami filmu czy literatury”’[19]

Powrdci do tego w Pianiscie, gdzie wygrana walka bedzie ozna-
czaé pozostanie po stronie zywych. Nigdy w twoérczosci Polanskiego
nie bylo tak jasnej diagnozy funkcjonowania $wiata, jak w przypadku
dwdch omawianych filméw. Niewinno$¢ zostaje skrzywdzona i poni-
zona, na tyle, ze sama dopuszcza si¢ wystepku (Tess), albo rozwaza
mozliwo$¢ kapitulacji (Pianista), mimo tego, jak twierdzi rezyser, pod-
niesie sie i ruszy prostg droga w strone zycia. Na taki bieg zdarzen zga-
dza si¢ Polanski, wiecej — stwierdza, ze dzigki temu $wiat moze istniec.

Tworczo$¢ Polanskiego jest, az nazbyt czesto, czytana w konte-
kscie biografii rezysera. Nie mozna zaprzeczy¢ pewnym faktom, ktore
nie s3 jednak tak oczywiste, jak przyzwyczaili si¢ mysle¢ kry-tycy.
Rozwazania dotyczace Tess, filmu dedykowanego pamieci za-
mordowanej zony rezysera, samoistnie wymuszaja odwotanie biogra-
ficzne. Rezyser kaze widzowi szuka¢ rozwigzania filmowej tajemnicy
w kamiennym kregu Stonehenge. Polanski znalaz} tam wszelkie odpo-
wiedzi. Dowiedzial sie, Zze niewinno$¢ — cho¢ ponizona i ztamana,
odradza sie, dlatego Tess moze ze spokojem przyjac kare, i§¢ na pewna

(18] M. Amiel, Interpretacje Swiata Polatiskiego, przet. ~ [19] M. Jankun-Dopartowa, op. cit, s.107.
1. Dembowski, ,,Film na Swiecie” 1980, nr 8-9, 5. 67.
Przedruk z ,Cinema 80” nr 254.
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$mier¢. W ten, na pierwszy rzut oka, przewrotny sposob rezyser wy-
biera zycie, ktdre dla niego oznacza wolno$¢, a wylacznie w niej upa-
truje podstaw kultury i cywilizacji. Po Tess jeszcze tylko raz w twor-
czosci Polanskiego, pojawi si¢ tak wyrazne odwotanie do zagadnien,
ktérych osobiscie i dotkliwie doswiadczyl rezyser. Pianisty nie nalezy
zalicza¢ jednak do grupy wypowiedzi autorefleksyjnych, dlatego iz
opowiada historie getta, ale poniewaz (podobnie jak Tess) jest wywo-
dem na temat istnienia $wiata. Szpilman i Tess, wbrew ponizeniom,
nawet upadkom, chcg ocali¢ najcenniejszy skarb, jakim jest godne
zycie. Zagadka, jaka stawia przed Szpilmanem zycie, jest pytanie: jak
przetrwaé? Tajemnica, nad ktdrg kaze zastanowi¢ sie¢ widzom Polan-
ski, dotyczy tego, jak w okrutnych, nieludzkich warunkach ocali¢
w sobie czlowieczenstwo.

W kinie Romana Polanskiego kazdy obraz niesie z sobg mno-
stwo znaczen i zacheca do ciaglych reinterpretacji. Analiza wybranych
scen pozwala na dobitne ukazanie, w jaki sposob rezyser, za pomoca
charakterystycznych dla jego twdrczosci chwytow, opowiada o losach
bohatera. Charakterystyka dwdch kluczowych dla filmu scen pokazu-
je proces przefiltrowywania pamie¢ o Zagladzie przez doswiadczenia
rezyserskie Romana Polanskiego.

Deportacje z Getta Warszawskiego poprzedzaja ujecia, ktore
pokazuja rodzing Szpilmana wéréd innych Zydéw zebranych na placu
i dyskutujacych o czekajacym ich losie. Omawiang scene rozpoczyna
ujecie wjezdzajacego pociagu, ktore dobitnie informuje widza o tra-
gicznym biegu zdarzen. Nastepne ujecia beda juz poprzedzaty najgor-
Szy ze scenariuszy:

- ujecie pierwsze: wjezdzajacy pociag;

- ujecie drugie: statyczna kamera filmuje grupe Zydéw wycho-
dzacych zza muru; kamera zaczyna $ledzi¢ ich marsz, by za
pomocg najazdu wylowi¢ z ttumu dwie osoby - Szpilmana i je-
go siostre, ktora dowiaduje sie, ze brat zaluje, iz nigdy lepiej jej
nie poznal;

- ujecie trzecie: kamera ustawiona za plecami oprawcow, ktdrzy
pilnuja, by wszyscy wsiedli do wagondw;

- ujecie czwarte: zza plecow Szpilmana; kamera towarzyszy
bohaterowi przechodzacemu obok jednego z pilnujacych (It-
zak Heller); rozpoczyna si¢ szamotanina, w wyniku ktérej
Szpilman zostaje oddzielony od rodziny;

— ujecie piate: przebitka na ojca pianisty;

- ujecie szoste: Szpilman, ktorego Heller przewraca na ziemie,
aby odcig¢ mu droge powrotu do maszerujacych skazancow;

- ujecie siddme: polzblizenie na Hellera; montaz wewnatrzu-
jeciowy, w ktérym za pomocg szwenku $ledzimy ucieczke bo-
hatera;

- ujecie 6sme: ponowne zblizenie na Hellera;

- ujecie dziewigte: rodzina Szpilmana wsiadajaca do pociagu;
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- ujecie dziesigte: kamera $ledzi oddalajacego si¢ bohatera;

- ujecie jedenaste: Szpilman pomaga tragarzowi cial; montaz
wewnatrzujeciowy, za pomocg ktérego przechodzimy od pia-
nisty do esesmandéw moéwiacych: ,Wszyscy pojada na szmelc”;

- ujecie dwunaste: odebranie skrzypiec ojcu Szpilmana;

- ujecie trzynaste: wsiadajace do pociagu osoby widziane z per-
spektywy oprawcow;

- ujecie czternaste: mezczyzna probuje ochronic kobiete w cigzy;

- ujecie pietnaste: mezczyzna zostaje brutalnie zamordowany;

- ujecie szesnaste: tlok wokdt pociagu;

- ujecie siedemnaste: przeniesienie zwlok zamordowanego
MEZCZyZnys;

- ujecie osiemnaste: wepchnigcie ojca Szpilmana do pociagu;
w detalu zostajg ukazane zatrzasniete drzwi;

- ujecie dziewietnaste: za pomocg planu ogdlnego powracamy
do uje¢ poprzedzajacych deportacje; sfilmowany w statycznym
ujeciu pociag, tym razem opuszczajacy stacje getta.

Nastepujacy po tym odjazd kamery pokazuje jedno z najbardziej po-
ruszajacych uje¢ filmu - Szpilmana w rozpaczy wedrujacego opusto-
szalymi ulicami getta.

Omawiana scena stanowi przyklad charakterystycznego spo-
sobu filmowania, ktérym postuguje sie Roman Polanski. W pierwszej
kolejnosci dlatego, ze zostaja w niej wykorzystane elementy klamry
kompozycyjnej, ktora podkresla groze chwili. Wjezdzajacy na stacje
pociag stanowi zapowiedz tragicznych zdarzen. Znajdujg one swoje
dopelnienie w statycznym ostatnim ujeciu sceny, w ktérym wagony
odjezdzaja wypelnione zatrwozonymi pasazerami. Oba ujecia zostaly
nakrecone z podobnego kata patrzenia kamery, w tym samym $wietle,
z podobnym ustawieniem postaci. Ostatnie zawiera jednak tragiczne
dopowiedzenie, ktérym sg porozrzucane wszedzie walizki oraz ciata
pomordowanych. Omawiane ujecia pokazuja takze charakterystyczne
dla Polanskiego proby przelamania zsubiektywizowanego sposobu
opowiadania. Cho¢ Szpilman jest gléwnym bohaterem Pianisty to
w kluczowych, istotnych momentach filmu, zdarzenia ogladamy nie
z jego perspektywy, ale za pomoca uje¢ obiektywnych, wyzutych
z nadmiaru uczu¢. Na dodatek wszystkie z ujec tej sceny zostaly sfil-
mowane w jasny, stoneczny dzien.

Wybitne umiejetnoéci Pawla Edelmana przekladajg si¢ w tym
przypadku na dlugie ujecia, w ktérych nie brakuje montazu we-
wnatrzujeciowego. Statyka kolejnych uje¢ nie tylko podkresla kunszt
realizatordw, ale takze poteguje napiecie i groze chwili. Jest przeciez
tym, o czym wielokrotnie pisal Czestaw Milosz:

Wspomnialem Campo di Fiori

W Warszawie przy karuzeli,

W pogodny wieczdr wiosenny.[20]

(Campo di Fiori)
[20] Cz. Milosz, Poezje, Warszawa 1988, s. 74-76.
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Czy innym razem:

W dzien konca $wiata

Pszczota krazy nad kwiatem nasturcji,

Rybak naprawia blyszczaca siec.

Skacza w morzu wesole delfiny,

Mtode wroble czepiaja si¢ rynny

I waz ma zlotg skore, jak powinien mie¢.[21]
(Piosenka o koricu $wiata)

Nie ma zatem w tych ujeciach szkolnej sztampy, ktérej probowali
dopatrzy¢ sie niektorzy krytycy . Jest natomiast przeszywajaca groza,
ktéra przeraza wlasnie wtedy, kiedy zostanie wystawiona na $wiatlo
dzienne.

Druga z omawianych scen jest spotkanie Szpilmana z Wilmem
Hosenfeldem. W tych ujeciach bohater wchodzi do opustoszatego
budynku, w ktérym znajduje puszke ogorkow. Zaszywa sie na strychu,
skad styszy dzwieki gry na fortepianie. Nocg postanawia opusci¢ swoja
kryjowke.

- ujecie pierwsze: Szpilman wchodzi do pokoi na parterze bu-
dynku;

- ujecie drugie: znajduje pogrzebacz i szufelke, ktérymi probuje
otworzy¢ puszke ogorkow;

- ujecie trzecie: puszka spada na podloge; za pomocg panoramy
odkrywamy, Ze toczy sie wprost do stop niemieckiego oficera.

Nastepuje kombinacja uje¢ pokazujacych na przemian Wilma Hosen-
felda i Szpilmana. Rozpoczyna sie rozmowa:

- Co Pan tu robi? Kim pan jest? Czy Pan mnie rozumie?

- Tak.

- Co Pan tu robi?

— Chcialem otworzy¢ te puszke.

- Pan tu mieszka? (po chwili) Czy Pan tu pracuje?

- Nie.

- Z czego si¢ Pan utrzymuje?

- Jestem... bytem pianista.

- Pianista...(macha sugerujac, aby Szpilman udal si¢ za nim) Prosze¢ za
mng.

(Szpilman podnosi puszke i obaj wchodzg do salonu)

- Niech Pan co§ zagra.

(Szpilman stawia na fortepianie puszke, zastanawia si¢ przez chwilg i roz-

poczyna gre.)

W pierwszych ujeciach tej sceny Hosenfeld stoi na schodach. Jest fil-
mowany w zblizeniach i pétzblizeniach, lekko z dotu, co sugeruje jego
postawe i status spoleczny oraz przewage nad Szpilmanem. Pianista
jest nieco nizej, jego wychudzona, zgarbiona sylwetka zostaje pokaza-
na w planie pelnym. W koncu Niemiec schodzi ze schodéw i od tej

[21] Ibidem, s. 88.
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pory bohaterowie beda filmowani na tej samej wysokosci. Okazuje sie,
Ze s3 tego samego wzrostu, staja sie jakby partnerami w rozmowie. Za
pomocg planu pelnego widzimy ich wchodzacych do salonu, w kto-
rym stoi fortepian.

Rozpoczyna si¢ gra na fortepianie, ktéra do glebi porusza Ho-
senfelda i widzow. Grana przez Szpilmana Ballada nr 1 g-moll, Op. 23
Fryderyka Chopina niesie ze sobg nastrdj dumania i oczekiwania, za-
wierajgcy elementy wahania i niepokoju, ktdre przesycone s3 jednak
nadziejg oraz wiarg. Calo$¢ zostata sfilmowana za pomocg kombina-
cji kilku charakterystycznych ujeé. Zblizenia i pdtzblizenia na Szpil-
mana, na Hosenfelda oraz jednorazowa przebitka na jego kierowce,
ktéry czeka na zewnatrz budynku - stanowig podstawe tej sceny.
W zrealizowanych w bliskich planach ujeciach Szpilmana widzimy
profil pianisty oraz detal pokazujacy wirtuozerska gre na pianinie.
Dzigki takiemu filmowaniu zostaje idealnie wydestylowane napiecie,
ktore niepokoi widza. Czy Szpilman bedzie w stanie zagra¢? Czy sly-
szymy jego ostatni koncert? Oszczednos$¢ kadréw i minimalizm dialo-
gow inspirujg takie pytania. W trakcie krétkiego koncertu Szpilmana
obserwujemy zachowanie Niemca, ktéry siada w fotelu, przez co zno-
wu znajduje si¢ na poziomie wzroku pianisty. Nie bez znaczenia pozo-
staje fakt, iz posta¢ gtéwnego bohatera oswietla pojedyncza smuga
$wiatla, ktéra wpada przez rozchylone zastony. Nadaje to jego (tym
razem wyprostowanej i pelnej godnosci) sylwetce dodatkowej wznio-
stosci i potegi. Okazuje sie, ze muzyka odradza w nim dawno zapo-
mniane wartoéci. Spotkanie Szpilmana i Hosenfelda pozostaje — jak
pisze Mencwel - sytuacja ostateczna: ,,Poniewaz istnienie §wiata jest
tak kruche, jak kruche jest ich spotkanie. Ocalenie Szpilmana, wiec
ocalenie ludzkiej jakosci $wiata rozstrzyga sie wtedy, kiedy stajg oni ze
sobg «twarzg w twarz»”[22]

Przy okazji analizowania tych uje¢ nie wolno zapomnie¢ o za-
rzutach, ktdre pojawily sie w recenzjach Pianisty — krytykowano aka-
demizm oraz rzemieélnicze podejscie do omawianego tematu. Rze-
czywiscie, scena ta zostala sfilmowana zgodnie z kanonami dobrze
pojetej tradycji kina amerykanskiego, ale ja widzialabym w tym ra-
czej zalety filmu niz jego wady. Zdecydowanie latwiej jest sfilmowa¢
ogrom cierpienia i skrajnych emocji za pomoca szybkiego, cigtego
montazu, krétkich ujec i draznigcej ucho muzyki. Prawdziwg wirtu-
ozerig jest pokazanie dramatu, ktory rozgrywa si¢ w spokojnych, dtu-
gich ujeciach.

Scena gry na fortepianie pobudza do jeszcze jednej refleksji
zwigzanej z twdrczoscig Polanskiego. Grazyna Stachdwna pisze:

Pascal Bonitzer, analizujgc filmy Alfreda Hitchcocka, udowodnil, ze ist-
nialy w nich zawsze sygnaly przykuwajace spojrzenie narratora, a za nim
spojrzenie widza. Zwykle w naturalnym pejzazu pojawialo si¢ cos, co

[22] A. Mencwel, Wyobraznia antropologiczna. Proby
i studia, Warszawa 2006, s. 328.
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ogromnie chcialo wtopi¢ si¢ w jego zwyczajnos¢, ale przez swéj nadmiar
naturalno$ci stawalo sie obiektem wywolujacym napiecie - np. plama na
sukni, szklanka mleka, samolot, wiatrak, wypchane ptaki. Caly wysitek
Hitchcocka sprowadzat si¢ do tego, by stworzy¢ i rozwing¢ ten naturalny
pejzaz, zderzony z perwersyjnymi obiektami przykuwajacymi spojrzenie.
W jego filmach jest wiec zawsze najpierw plan ogdlny, a potem zblizenie,
najpierw ten naturalny pejzaz, a potem obiekt wywolujacy napiecie. Takie
nastepstwo planéw filmowych jest Zrédlem suspenseu, przygotowuje
widza do czego$ niezwyktego.[23]

Grazyna Stachéwna zabiegi znane z kina Hitchcocka odnosi do fil-
mow Frantic i N6z w wodzie. We Franticu sprawa jest az nazbyt oczy-
wista. Tezy Stachéwny dotyczace Noza w wodzie nie s3 juz tak jedno-
znaczne:

Ta hitchcockowska zasada organizuje takze narracje Noza w wodzie.
W serii wystudiowanych obrazéw autor prezentuje naturalny i neutralny
pejzaz mazurskich jezior i ptywajacego po nich stateczku. I nagle pojawia
sie perwersyjny przedmiot — néz — ktéry burzy spokdj, przyciaga spojrze-
nia bohaterdw, narratora i widza, jest Zrodlem napiecia. Poniewaz N6z
w wodzie jest thrillerem zamaskowanym, ukrytym w hybrydycznym
kostiumie filmu psychologiczno-obyczajowego, dlatego ta macguffinow-
ska i zarazem perwersyjna funkcja noza nie jest oczywista jak krytronu we
Franticu - thrillerze jawnym.[24]

W moim przekonaniu kazdy film Polafiskiego, w mniejszym lub wiek-
szym stopniu, wykorzystuje wlasciwosci McGuffina. Mamy przeciez
martwego krolika we Wstrecie, niedorzeczne wyposazenie zamku
w Matni, wisiorek w Dziecku Rosemary, opatrunek na twarzy Jakea
w Chinatown, dziure w szklanym dachu w Lokatorze, czy tajemnicze
rekopisy w Dziewigtych wrotach i Autorze widmo. Przyktady mozna
mnozy¢é. Oczywiscie przedmioty uzyte w funkcji dramaturgicznej
pojawiajg sie w filmach Polanskiego ze réznicowang intensywnoscia.
Od takich, ktére dominuja w calym filmie (Frantic) po takie, ktére
korzystaja z nich tylko w kluczowych dla filmu scenach (przypadek
Pianisty).

Moment pierwszego spotkania Szpilmana z Hosenfeldem jest
polaczony z upuszczeniem puszki ogorkow, ktora dla pianisty jest bez-
cenna, poniewaz moze zapewni¢ mu kolejny dzien zycia. Trzyma ja
ciggle wrekach, potem stawia na fortepianie, by po wystapieniu zabra¢
ze sobg. Zderzenie tych dwoch przedmiotéw, ktére przez czas trwa-
nia koncertu pozostaja w bezposredniej bliskosci, pokazuje prawde na
temat zycia gléwnego bohatera, ktéremu przez brutalne koto historii
zostal odebrany najwazniejszy przedmiot (fortepian), zastapil go
natomiast kolejny, w ktérym nie ma juz ani odrobiny pierwiastka
duchowego, jest natomiast czysto fizyczna che¢ przetrwania (puszka).
Jednak w tej jednej scenie, w tym zblizeniu dwdch przedmiotow, rezy-
ser pokazuje symbolicznie powrdt Szpilmana do godnosci czlowieka

[23] G. Stachéwna, Roman Polatiski i jego filmy, [24] Ibidem, s. 227-228.

op. cit., s. 227.
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i pianisty. Mezczyzna gra koncertowo, bo ani przez chwile swojego
zycia nie zrezygnowal z bycia cztowiekiem. Walczyl, by przetrwad, ale
sie nie zezwierzecil, nie zapomniala o tym, ze Zycie choc¢by niewy-
obrazalnie bolalo jest po to, by je godnie wies¢.

Roman Polanski w swojej tworczoséci odwoluje sie do najbar-
dziej stereotypowych i ,ogranych” elementéw kina rozrywkowego,
czesto korzysta z warsztatu, ktdry charakteryzuje tzw. ,dobrze zrobio-
ne kino” Wybiera z niego najbardziej ,rozrywkowe”, czesto ,,najni-
zsze” schematy i rozwigzania, gra tym, co powtarzalne i fatwo uchwyt-
ne — doskonale widac to, przy skrupulatnej analizie kolejnych elemen-
tow $wiata przedstawionego. Rezyser nie wykorzystuje tej wiedzy, by
popisac sie swoja znajomoscig konwencji — taki parawan chroni jego
filmy przed jednoznaczng interpretacja, swiadczy takze o kunszcie
i precyzji. Pianista jest idealnym przykladem filmu, ktéry wykorzy-
stuje elementy pamieci o getcie i gry z wlasna biografia, po to, by po
raz kolejny, za pomocg uzywanych wczesniej srodkéw wyrazu, opo-
wiedziec o swojej wizji $wiata.

W Pianiscie zatem motyw Holocaustu zostaje wykorzystany do
stworzenia opowiesci, ktéra mozemy czyta¢ na wielu ptaszczyznach -
w kontekscie wczesniejszej tworczo$ci rezysera oraz mitow narostych
wokot zagadnien zwigzanych z gettem. Dla tych jednak widzdw, kto-
rzy w kinie szukajg rozrywki Polanski przygotowat produkt skrojony
na hollywoodzka miare, ktéry wzbogaca jedynie swoja umiejetnoscia
i warsztatem. Rafal Marszatek stwierdzit:

Problemem jest obecnoé¢ twoérczosci Polanskiego na réznych pigtrach.
Filmy przez niego realizowane mieszcza si¢ do$¢ wysoko na skali krytycz-
nych roztrzgsan, a zagarniajac najbardziej snobistyczng publicznosé,
z drugiej strony wcale zwawo obracajg si¢ w mlynie «kina niedzielnego»
i odpowiadaja wymogom handlowym. Poniewaz - za$ bez wzgledu na
sensacyjng zwykle konwencje opowiadania - filmy Polanskiego zblizaja
sie do powaznej problematyki psychologiczno-spolecznej, komentatoréw
ogarnia niepewno$¢, czy nie uczestnicza w mistyfikacji. Od dawna przy-
wyklo sie w krytyce oddziela¢ kino artystyczne od komercyjnego (...),
a szczegolnie mocno zakorzeniony jest poglad, ze wazno$¢ problemowa
musi stroni¢ od rozrywki. Tymczasem filmy Polanskiego doskonale
mieszczg si¢ w nurcie rozrywkowym bez wzgledu na obsesyjne watki
samotnosci, stabo$ci, obcosci, niewoli.[25]

Pianista udowadnia, Ze ,,problem’”, o ktorym pisze Marszalek, staje si¢
najwiekszg zaletg tworczos$ci Romana Polanskiego. Film ten bowiem
opowiada przejmujacy historie Wladystawa Szpilmana, ktdra rezyser
wpisuje w hollywoodzkie schematy i wzbogaca jednocze$nie o stale
elementy swojej tworczosci.

[25] R. Marszalek, Polariski i kultura masowa, w: Ro- 1995, s. 54. Przedruk z: Kamie#t w wodg, Warszawa
man Polariski, pod red. B. Zmudzinskiego, Krakow 1980, s. 46.



