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Gdzies daleko stycha¢ przeciggty sygnal ka-
retki pogotowia, samochdd oddalit si¢, dZwick
ucicht. Nisko nad dachami kamienic przelecial
helikopter wprawiajac w drzenie szyby i blachy
samochodu, ale profesor nie podniést gtowy.
Patrzy przed siebie, na przesuwajgcy sie ttum
ludzi. Widzi ich twarze zamyslone, roze§mia-
ne, skupione. Twarze mezczyzn, kobiet, dzieci,
ludzi mlodych i starych. Profesor chciatby kto-
rej$ z tych twarzy przyjrzec sig blizej, ale ludzie
nie zatrzymuyja sie, przechodzg szybko, s juz
poza zasiggiem jego wzroku. Oto zmienilo si¢
$wiatlo i profesor, jak na komendg, takim sa-
mym ruchem jak to zrobili wszyscy kierowcy
samochoddw, nie spdzniajgc sie ani o utamek
sekundy, wlaczyt bieg i ruszyl. Na nastepnym
skrzyzowaniu profesor mial szczgscie, czekat
krotko, gdyz znalazt si¢ na chwile przed zmia-
ng $wiatla na zielone. Ttum rozdzielit sie przed
nim, luzie znieruchomieli na chodnikach po

obu stronach ulicy i profesor zobaczyt wiréd
czekajacych — Danute. Stata blisko kraweznika.
Miala na sobie lekki, szary, samodzialowy
plaszczyk, na ramieniu torbe na pasku, te sa-
ma, ktorg nosita w czasie okupacji. Byta z gota
glowa. Nie patrzyla na profesora, utkwita
wzrok w $wiatlach sygnalizacyjnych. Byta jed-
nym z przechodniow, spieszacych sig, zajetych
swoimi sprawami i my$lami.

Profesor zawahatl sie sekunde, zwolnit, ale
poza sobg uslyszal krétki, niecierpliwy sygnat
kierowcy jadacego za nim. Profesor dodat ga-
zu, przejechal skrzyzowanie i skrecit w ulice
prowadzacg do domu. W przerwie miedzy ka-
mienicami, jakby schwytang w siec przewodéw
tramwajowych i telewizyjnych, widaé bylto
blada tarcze stonica. Stonice stalo jeszcze dosy¢
wysoko na niebie, ale jego blask nie oswietlat
juz miasta, byt chtodny i obojetny jak poswiata
zagaslej dawno gwiazdy.

Refleksy na powierzchni klosza. O tworczosci filmowej

Kornela Filipowicza

WOJCIECH LIPOWSKI

»Pisarze przed filmem, przed wynalezie-
niem tasmy rejestrujacej obraz a pdzniej
dzwigk, byli tymi, ktérzy przed oczami czytel-
nikéw uruchamiali doskonaly cigg obrazéw,
czyli jakby film”['] — méwil w jednym z wy-
wiadéw Kornel Filipowicz, przyznajac, ze czg-
sto — podczas ponownej lektury wtasnych tek-
stow — wywolywal taki prébny fancuch obra-
z6w, co umozliwialo poréwnywanie intencji
z gotowym utworem literackim. Moze 6w
warsztatowy zabieg, nieobcy innym pisarzom
sprawil, iz postanowil, wykorzystujac narze-
dzia adaptacji filmowej oraz wlasne teksty
literackie, zaistnie¢ jako scenarzysta i mie
wigkszy wplyw na — jak to okreslal — bezpo-

[1] Co jestw cztowieku... (Wywiad S. Sta-
nuch), ,Magazyn Kulturalny” 1973, nr 1.

S$rednig kreacje rzeczywistosci. Niestety, mimo
ze krytyka literacka towarzyszyta jego doko-
naniom prozatorskim i poetyckim, wlasciwie
incydentalnie dostrzegano tego wybitnego ar-
tyste w malo znanym przecigtnemu odbiorcy
jego tekstow charakterze autora dramaturgii
filmowej. Pisarz rzadko komentowal te dzie-
dzing tworczosci, cho¢ wspottworzyt wiele
scenariuszy. Nieraz wspominal, iz to zajecie
stanowilo tylko tfo jego artystycznej aktywno-
$ci, gdyz jako scenarzysta nie mial w zasadzie
wplywu na ksztalt ostateczny dziela:

Dla pisarza wspolpraca z filmem jest zawsze pola-
czona z rezygnacjj. Z czego? Z tego, czym pisarz
w istocie swojej jest. Bo kazdy pisarz jest rezyserem
swojego tekstu, a piszac na uzytek rezysera, ktory jest
kim$ innym i ma swoja wlasna wizje utworu, to zna-
czy filmu — musi si¢ wyrzec calej sfery realizatorskiej.



[...] A wiec piszac scenariusz dla filmu musze wyrzec
sie tej roli na rzecz rezysera”[?].

Autor zdawal sobie sprawe z trudnosci,
jakie pietrza sie przed prozaikiem, chcacym
przetozy¢ swéj utwoér z jednego systemu zna-
kéw na inny. Obawy dotyczyly tu przede
wszystkim ograniczen obrazu filmowego.

Czy uda si¢ opisal w tej formie do§wiadczenia
wewnetrzne czlowieka, co byto czesto celem
artysty. Jak stuzaca temu opisowi refleksja,
przemilczenie, dygresja czy inne ,tajemne za-
miary”, wykorzystywane i sprawdzone w epic-
kiej opowiesci, moga zaistnie¢ w budowli,
ktérej finalne wykonczenie odbywa si¢ bez
udzialtu scenarzysty. Obawy byly niepotrzeb-
ne, Filipowiczowi towarzyszyli w wigkszosci
prac Tadeusz i Stanistaw Rozewiczowie — two-
rzac przyjacielskg spotke tworczg o zartobli-
wej nazwie Miczura-Film. Ich wspétpraca ar-
tystyczna z dzisiejszej perspektywy pokazuje,
jak warto$ciowe bylo spotkanie trzech wybit-
nych artystéw, jak cenne okazaly sie utwory
powstale na pograniczu trzech odmiennych
obserwacji ludzkiej egzystencji.

Miczura-Film powstata w drugiej polowie
lat piecdziesigtych w Krakowie, istniala zjawi-
skowo i nieformalnie. Nazwa Miczura zwigza-
na byla z czarng kotka Kornela Filipowicza,
ktéra nosila takie wlasnie imie i zapewne to-
warzyszyla licznym spotkaniom tej ,,sp6tki”
filmowej, byta niejako jej zywym szyldem.

W tym kontekscie ciekawie brzmig uwagi
Filipowicza dotyczgce zawodu rezysera.

W kroétkiej notatce Co mysle o rezyserach
filmowych (z dopiskiem na marginesie: ,,gdy
jestem w zlym humorze”) znajduja si¢ naste-
pujace spostrzezenia:

Rezyser filmowy, ten specyficzny wytwor profe-
sjonalny nowych czaséw — to facet, ktéry wmawia
wszystkim, ze on jeden tylko posiada monopol wiedzy
o tym, jak sie robi filmy. Jest to cztowiek odznaczajacy
si¢ mianowicie czyms, czego nie posiada reszta ludzi:
niewiarygodnym tupetem. Istnieje kilka odmian oso-
bowosci rezysera: typ artysty, organizatora, dyktatora,
histeryka[3].

Z inicjatywy Tadeusza Rézewicza doszto
do powstania pierwszego wspolnego scenariu-
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sza, ktéry byl adaptacja opowiadania Filipo-
wicza Trzy kobiety z obozu. Obraz wyrezy-
serowany przez Stanistawa Rézewicza miat
premiere w maju 1957 roku. Losy trzech
kobiet w r6znym wieku, ktére po obozowym
piekle prébuja powrdci¢ do swiata ludzi wol-
nych i stworzy¢ wspdlny dom, dopelnione
udanymi kreacjami aktorskimi m.in. debiutu-
jacej na ekranie Anny Ciepielewskiej, stanowi-
ty dobry material na filmowg opowies¢.
Filipowicz skomentowat to pionierskie

w jego karierze scenarzysty przedsiewzigcie
nastepujgco: ,, Tak si¢ zaczeto. Scenariusz
pisalismy wspdlnie z Tadeuszem, i wtedy to,
w asyScie rezysera, przeszliSmy obaj ,,szkole
podstawowg” pisania dla filmu”[4]. O rezyse-
rze filmu powiedzial natomiast: ,,Stanistaw
Rézewicz w swojej pracy nie szed! na efekty
tatwe. Wyrzek! sie «dziwnosci», odrzucit
wszystko, co traci pretensjonalno$cia i mino-
derig”[5].

Nastepny pomysl, zwigzany z filmem
kryminalnym o intrygujacym tytule Hiena,
nie doczekal sie realizacji, pozostajgc w for-
mie projektu. Inny scenariusz autorstwa
Filipowicza i Tadeusza Rézewicza powstal
specjalnie dla potrzeb filmu. 21 marca 1960
roku w kodzi odbyla si¢ premiera Miejsca na
ziemi, filmu w rezyserii Stanistawa Rozewicza,
wyr6znionego na VIII Miedzynarodowym
Festiwalu Filmowym w San Sebastian (1960).
Maria Dabrowska w Dziennikach notowala po
obejrzeniu tego obrazu w jednym z warszaw-
skich kin: ,,Jest to film o ,,kluczowym” zagad-
nieniu mlodego pokolenia: alienacja i po-
czucie bezsensu zycia. Charakterystyczna
oszczednos¢ dialogu, ktéry w ogdle w nowo-
czesnych filmach sprowadza sie do pélzdan

[2] Ibidem.

[3] Co mysle o rezyserach filmowych,
Dzial Rekopisow Biblioteki Jagiellon-
skiej, dalej ozn. Dz. R. BJ (maszynopis).
[4] Kornel Filipowicz o swoich doswiad-
czeniach filmowych (Rozmowa — K. Gar-
biert), ,Film” 1963, nr 13, s. 10.

[5] Ibidem.
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i pojedynczych stéw, co mi zresztg odpo-
wiada”[®].

Autor Romansu prowincjonalnego podob-
nie charakteryzowatl stylistyke wspélnych pro-
dukcji spétki:

Charakterystyczne zwolnienie tempa dziania si¢ —
ktore jest jedna z tendencji wspdlczesnej kinemato-
grafii §wiatowej — stosowaliSmy w niektérych sekwen-
¢jach filmu od poczatku naszej wspétpracy. Bylismy
zdania, ze cztowiek wspdlczesny zastuguje na to, aby
zajac sie blizej jego samotnoscia, przyjrzec si¢ jego
obcowaniu z rzeczami. Chodzito nam takze o zaha-
mowanie pospiechu i, ze si¢ tak wyraze — rozrzedzenie
tloku na ekranie. W Zadnym jednak razie nie o calko-
wite wyobcowanie czlowieka — co nam niekiedy daw-
niej wytykano(7].

Pomysl innego scenariusza oraz filmu
przyniosto zycie. Zapis sadowy procesu
oszustki podajacej sie za medium, ktéra
wraz ze wspélnikiem wykorzystywala na-
iwno§¢ oraz nieszcze$cie ludzkie, wzbogacony
kilkoma fikcyjnymi watkami, byt inspiracjga
powstania obrazu Gfos z tamtego swiata,
ktéry premiere mial w roku 1962. Autorzy
prébowali pokazad, jak cztowiek dreczony
samotnoscig, chorobg, stojacy w obliczu
$mierci, nie baczac na stabos$¢ wlasnej psy-
chiki, szuka oparcia i pomocy u pary oszu-
stow. Filipowicz wspominal prace nad scena-
riuszem:

Pewnego dnia zdarzyla mi si¢ okazja uslysze¢

z taSmy magnetofonowej glos ,,z tamtego Swiata’...
Nie, niestety jednak nie z tamtego $wiata. Byl to po
prostu zapis dla celéw sagdowych glosu pewnej oszust-
ki, pseudo-medium, zerujacej, wesp6l ze swoim part-
nerem na ludzkiej naiwnosci. Tak narodzit si¢ pomyst
i tytul filmu, lecz, niestety, material autentyczny byt
zbyt ubogi dla scenariusza; film nie jest przeciez tylko
faktomontazem. [...] Pomysl zostal obudowany kilko-

[6] M. Dgbrowska, Dzienniki powojenne
1960-1965, wybor T. Drewnowski,
Warszawa 1996, s. 52—53.

[7] Kornel Filipowicz o swoich doswiad-
czeniach filmowych, s. 11.

8 Ibidem.

9 List K. Filipowicza do S. Rézewicza

(16 kwietnia 1965), Dz. R. BJ.

ma watkami, polaczonymi jedna, wspélng tezg, ktdérg
najogodlniej mozna by tak wyrazié: cztowiek w nie-
szcze$ciu, chorobie, staroéci, wobec $mierci — szuka
pociechy, nadziei, gotéw jest karmic sie nawet iluzja-
mi; potrzebuje tego 8].

Film otrzymat kilka nagréd w tym ,,Syren-
ke Warszawskg”, nagrode Klubu Krytyki Fil-
mowej SDP dla najlepszego filmu polskiego
w roku 1962.

Nietypowym utworem byla ,,nieludzka
komedia”, ktérej filmowy tytul brzmial: Piekto
i niebo (1966). Wychodzgc z zalozenia, iz pie-
klo i niebo istniejg dla tych, ktérzy w nie wie-
rzg autorzy scenariusza zaproponowali widzo-
wi gre wlasnymi wyobrazeniami dotyczacymi
zaréwno piekla, jak i nieba, zapraszajac kazde-
go kto ma na to ochote do przejrzenia sie
w krzywym zwierciadle i odnalezienia tam
wlasnych stabosci oraz wad. W jednym z li-
stow Filipowicza do Stanistawa Rézewicza za-
warta zostala autorska interpretacja przestania
tego utworu:

Film Pieklo i niebo nie ma pretensji do tego, aby
by¢ ,boska” czy ,,niebosky” komedig — jest to po pro-
stu zabawa w pieklo i niebo oparta o bardzo po-
wszechne, ludzkie o nich wyobrazenia. Pieklo i niebo
przeciez istnieja tylko dla tych, kt6rzy w nie wierzg.
Dla reszty ludzi istnieja co najwyzej jako symbole po-
etyckie, intelektualne, obyczajowe. [...] Chodzi nam
po prostu o to, aby pozwoli¢ si¢ ludziom po$miaé
z produktéw wlasnej wyobrazni, z diabtéw i aniotéw
i zobaczy¢ samych siebie w krzywym zwierciadle[9].

Wspdlnym przedsiewzieciem Kornela Fili-
powicza i Tadeusza Rézewicza byl scenariusz
filmu Szklana kula (1972), rezyserowal Stani-
staw Rézewicz. Byl to ostatni wspdlny film.
Powrdcit temat ludzi mlodych, ktérzy wedru-
ja w poszukiwaniu swego miejsca w zyciu.
Grupa osiemnastolatkdw, po maturze, stoi
przed podjeciem decyzji, dotyczacych dalsze-
go zycia. Szklana kula to opowie$¢ o pozegna-
niu ze swobodg i beztroska przynalezng mlo-
dosci, to historia bliskiej juz rezygnacji z wol-
nosci, ktérej symbolem pozostanie dla daw-
nych przyjaciél postaé wtdczegi przemierzaja-
cego ulice ich miasta. Kompozytor muzyki do
tego filmu, Wojciech Kilar, otrzymat w 1973



roku nagrode na XVII Migedzynarodowym
Festiwalu Filmowym w Cork (Irlandia).

Spétka ,Miczura-Film” stworzyta dziesig¢
zrealizowanych scenariuszy, Filipowicz uczest-
niczyl w realizacji pieciu tytutéw. Fenomen
»Miczury” wynikal ze spotkania tréjki wybit-
nych artystéw, ktérzy w obszarze twoérczosci
filmowej znalezli taka formule wypowiedzi
artystycznej, ktéra przyniosta wartosciowe
utwory stanowiace dzisiaj kanoniczne pozycje
polskiego filmu artystycznego. Podobne spo-
tkania nie nalezaly wéwczas do rzadkosci.

Z filmem wspélpracowali najlepsi artysci pid-
ra, by wspomnie¢ cho¢by Tadeusza Konwic-
kiego, Jerzego Andrzejewskiego, Marka Hla-
ske, Jozeta Hena czy Kazimierza i Mariana
Brandysow.

W latach siedemdziesigtych Filipowicz
dwukrotnie wcielal si¢ w role scenarzysty
filmowego. W roku 1976 razem z Janem Rut-
kiewiczem na podstawie wlasnego opowiada-
nia napisal scenariusz filmu telewizyjnego
Egzekucja w zoo. Ta opowiedziana przy uzyciu
oszczednych srodkéw filmowych historia
profesora Eikenego, niemieckiego przyrodni-
ka, patrzacego zza krat ogrodu zoologicznego,
ktérym kieruje, na ostatnie dni wojny oraz
przezywajgcego w kulminacyjnej scenie jego
likwidacje, stanowi tto watpliwosci oraz
rachunkéw moralnych jednego z tzw. uczci-
wych Niemcéw, ktérzy w milczeniu akcepto-
wali dokonujgce si¢ za ich plecami zlo. Dla
Eikenego bylo to gwarancja niezawistosci
wlasnego Swiata. Deziluzja tych wyobrazen
dokonuje si¢ jednak wraz z pierwszym strza-
tem oddanym do zwierzat zamknietych w jego
ogrodzie.

W roku 1977 artysta, wykorzystujac swa
mikropowies¢, napisal scenariusz do filmu
Krzysztofa Wierzbianskiego Romans prowin-
cjonalny. Byla to juz druga adaptacja tego tek-
stu, pierwszej dokonata w roku 1961 dla po-
trzeb teatru telewizji Olga Lipinska. Temat
»kochanej, dumnej prowingji” to jeden z ulu-
bionych motywéw powracajacych w prozator-
skiej tworczosci Kornela Filipowicza. W filmie
atmosfera matego, sennego miasteczka stuzy
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ukazaniu pozornie banalnego romansu mlo-
dej dziewczyny Elzebiety z poetg, ktory przy-
jechal tam na wieczdr literacki. Nie jest to jed-
nak schemat, znany dobrze literaturze. Fabula
w tym obrazie pomaga w naszkicowaniu bar-
dzo subtelnego portretu przezy¢ wewnetrz-
nych gléwnej bohaterki, ktéra w sposéb swia-
domy zmierza do obnazenia prawdy, dotycza-
cej postawy moralnej swojego partnera. Przy-
stepujgc do pracy nad scenariuszem, artysta
byt juz doswiadczonym autorem tekstéw dra-
maturgicznych. Znamienne, ze pisarz niechet-
nie odnosit sie do adaptacji filmowych goto-
wych tekstow prozatorskich, takze wlasnych.
W jego opinii:

Przerabianie powiesci czy opowiadan, krajanie,
siekanie ich na drobne — szkodzi literaturze, a dla fil-
mu nie jest droga rozwoju. Musza powstawacé orygi-
nalne teksty pisane dla rezyseréw. [...] Chodzi mi o to,
aby rezyser przedkladat pisarzowi swoje wtasne pro-
blemy do przemyslenia, ktére — z kolei — dla pisarza
moglby sie staé Zrédlem inspiracji; chodzi mi o bilate-
ralng wymiang wartosciowych my§li[10].

Pomimo podejmowanych préb nie doszlo
do realizacji kolejnych projektéw dramatur-
gicznych. Swiadectwem niezrealizowanych
pomyslow sa szkice do komedii filmowej
Glowna wygrana, pisanej wspélnie z Zygmun-
tem Fijasem w latach sze$¢dziesigtych, a takze
konspekt innego filmu komediowego pt.
Prima aprilis, opartego na grze humorem
sytuacyjnym, zabawnych dialogach i trickach,
filmu, ktérego akcja toczy¢ si¢ miata w oni-
rycznej fabryce do pieczenia, spulchniania,
prania tluczenia i uzyzniania. Oba filmy mialy
przedstawia¢ w krzywym zwierciadle pewne
cechy charakteru i osobowosci, od ktérych
trudno wyzwolié sie wspélczesnemu czlo-
wiekowi.

Nie doczekal sie realizacji gotowy tekst
noweli filmowej pt. Ulica Pétnocna. Opowies¢
filmowa o roku 1905, napisany takze z Zyg-
muntem Fijasem i ztozony do Zespotu Filmo-
wego ,,Iluzjon” w 1964 roku. Opowies¢ o po-

[10] Kornel Filipowicz o swoich doswiad-
czeniach filmowych, s. 11.
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wstaniu robotniczym w kodzi, w czasach, gdy
£6dz byla jednym z gtéwnych osrodkéw ru-
chu rewolucyjnego, stanowila z pewnoscig na-
wigzanie do przedwojennych sympatii lewico-
wych Filipowicza. Nie byl to jednak czas na
ekranizacje utworu, przecigzonego martyro-
logia robotniczg i watkami rewolucyjnymi.

Pisarz nie dokonczyl pracy nad innym, cie-
kawie zapowiadajacym si¢ pomystem, ktory
nawigzywal do jego okupacyjnych doswiad-
czen, chodzi tu o utwor pt. Ucieczka (inny jego
tytul brzmial Nadzieja). Z zachowanych frag-
mentéw wynika, ze akcja miala rozgrywac sie
w obozie jenieckim. Pierwsze sceny utworu
zawierajg przygotowania grupy polskich ofi-
ceréw do ucieczki z oflagu. Tekst, gdyby zostat
ukonczony, mial spore szanse na teatralna
badz filmowa adaptacje.

We fragmentach maszynopiséw uwage
zwracajg jeszcze dwa niedokonczone teksty.
Pierwszy z nich stanowi probe adaptacji dla
sceny teatru lalek utworu Gogola Noc wigilij-
na, ktory Filipowicz przygotowal wspélnie
z Wladystawem Jarema w roku 1952; drugi,
zwigzany zapewne z pomyslami filmowymi
autora, jest szkicem dialogéw powigzanych
z kolejnymi dniami tygodnia pt. Rozmowy.

Projekty filmowe Kornela Filipowicza oraz
Stanistawa Rozewicza zamyka natomiast sce-
nariusz filmu kinowego Zachdd storica, ktory
powstal w latach 1988-1989, a zachowat sie
W spusciZnie po pisarzu.

Pragniemy ocali¢ ten scenariusz przed
niszczacym dzialaniem czasu i przedstawic
czytelnikom. Chociaz nie doczekal si¢ realiza-
cji, jest dokumentem pewnej wrazliwosci ar-
tystycznej, utrwala obserwacje egzystencjal-
nych doswiadczen, ktére majg wymiar ponad-
czasowy. Stanistaw Rézewicz pisal o tym tek-
Scie po dwudziestu latach, jakie minely od je-
go powstania: ,Sama historia jest troche nie-
zwykla, troche ze snu, troche z rzeczywistosci

[11] ListS. Rézewicza do autora (7 stycz-
nia 2002).

[12] Co jest w czlowieku... (Rozmowa

z K. Filipowiczem), s. 27.

— chciatem to nakrecié, producenci nie bardzo
rzecz widzieli — odkladali$my...” [*'] Nadszed!
czas, aby spojrzeé na tekst utworu z dzisiejszej
perspektywy.

Historia osobistych do§wiadczen profesora
biologii Euniewicza, bohatera noszacego wiele
cech samego pisarza (réwniez biologa), cieka-
wie naszkicowane realia Polski lat 80., opis zy-
cia akademickiego w tamtych okolicznosciach
to istotne dominanty fabularne tej noweli fil-
mowej, stanowiacej $wiadectwo artystycznych
poszukiwan, obserwacji. Osobnym atutem
utworu jest jego warto$¢ literacka — to jednak
podlegal juz bedzie ocenie czytelnikow.

Wiekszos¢ scenariuszy Filipowicza byta
owocem wspélpracy z réznymi autorami.
Artysta cenil warto$ciowy obieg mysli wérdd
tych, z ktérymi przyszto mu wspoélpracowac.
Jego zdaniem, dawalo to szans¢ na powstawa-
nie tekstow warto$ciowych od strony literac-
kiej i formalnej. Pisarz wyznal, ze praca dra-
maturga filmowego jest czesto przyczyng nie-
pokoju dlatego

ze caly film w jakim$ mechanicznym tempie mija.
I ze konicowy rezultat odbioru filmu jest jakims$ sumo-
waniem si¢ tego, co juz bezpowrotnie mingto, podczas
gdy w literaturze, gdzie ma si¢ do czynienia ze slowem
napisanym, mozna zawsze cofngé sie — odwracajac po
prostu te dwie czy pie¢dziesigt nawet stron. W filmie
ma si¢ do czynienia z inng materig. To, co zostaje, co
sie sklada na ostateczny wyraz, co zostaje w pamieci
i ksztaltuje w konicu wyobraznig odbiorcy filmowego
—jest efektem tego, co bylo widziane, ale do czego nie
ma powrotu[!?].

Twoérczoé¢ dramaturgiczna Kornela Filipo-
wicza jest znana waskiemu kregowi odbior-
cédw i tak juz pozostanie. Czytajac utwory tego
wybitnego prozaika i poety nie nalezy jednak
0 niej zapomina¢, mimo ze traktowana byta
przezen jako ,,inny” obszar pisarstwa, z ktore-
go zawsze mozna uciec w bezpieczniejsze
rejony. Szczegdlnie wtedy, gdy rodzi sie
w tworcy potrzeba zajrzenia pod powierzch-
nie ,klosza, ktérym ostoniety jest — na szcze-
Scie! — cztowiek”, artysta filmowy za$ — wobec
réznych ograniczen — skazany jest zawsze na
widzenie tylko tego, co odbija si¢ na jego



powierzchni['3]. Pisarz sadzil, ze prawdziwa
introspekcja pozostaje domeng literatury, bo
tylko tam udaje si¢ to, co lezy poza zasiegiem
filmu. Wtedy rodzi si¢ mozliwos¢, aby ,,zej$¢
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jeszcze glebiej w to, co jest w czlowieku zakry-
te”. Wydaje sig, ze bylo to wspdlnym celem
autoréw Zachodu storica.

[13] Ibidem.

Marginalia kultury: o obrazach cigzy
1 1ch znaczeniach w kulturze doswiadczenia

potocznego

Z perspektywy stosunku do znaku, kultura
tworzy system wewnetrznie uporzadkowany,
a przy tym zhierarchizowany za sprawg réz-
norakich system6w warto$ci, konwencji i ko-
dow, kulture te wspoltworzacych. Jest wigec
w istocie zbiorem wartos$ci mniej lub bardziej
usystematyzowanym, uporzadkowanym. Jak
wiadomo, w gre wchodzg tu systemy opozy-
cyjnych przekonan, wykluczajgcych sie czasem
wzajemnie, réznicujacych spoteczenstwo,
chociazby ze wzgledu na przypisanie ich okre-
slonym modelom i stylom kultury. Poza war-
to$ciami uniwersalnymi (albo globalnymi —
jak wola méwi¢ niektérzy badacze), takimi jak
»dobro”, ,sprawiedliwos¢”, ,,uczciwos¢”, w kul-
turze funkcjonuja wartoéci peryferyjne, mar-
ginalne. Mysle o obowigzujacych systemach
mody, stosunku do pracy, sposobach spedza-
nia wolnego czasu, reakcjach wobec innosci,
wobec narodowosciowych mniejszoséci. Zré-
dlem wiedzy w przywolanych tu systemach
wartosci s3 wypowiedzi, teksty, zachowania —
stowem semiotyczne artykulacje wyrazane
w aktualnej postaci spotecznego dyskursu,

w ktorej ujawniajg sie stratyfikacje tekstow
w obowigzujacym ksztalcie[!].

Zaczng od analizy billboardu. W 2007 roku
na ulicach Warszawy (mysle, ze innych miast
takze) pojawily sie reklamy wykorzystujace
obrazy kobiet w cigzy. Byly to miedzy innymi:
reklama spoteczna Fundacji Swietego Mikota-
ja (zajmujace;j si¢ ,badaniem i rozwigzywa-
niem kryzysu solidarnosci z potrzebujacy-
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mi”[2]), reklama wody mineralnej ,Primave-
ra” i plakat z kampanii wyborczej Ligi Pol-
skich Rodzin (chodzi o wybory do Sejmu i Se-
natu w pazdzierniku 2007 roku). Podkresle:
cigza jest w tych przypadkach wyeksponowa-
na, nie sugeruje si¢ jej, lecz pokazuje, zgodnie
z aktualng moda. Taki spos6b pokazywania
ciazy jako znaku stuzgcego perswazji przeka-
zywanych tresci w reklamie jest chetnie wyko-
rzystywany.

Na billboardzie Fundacji Swietego Mikota-
ja (ilustracja 1) kobieta w obcislej dos¢ bluzce,
ubrana nowoczes$nie mtoda kobieta patrzy
w strone widza spojrzeniem, ktére mozna zin-
terpretowac jako nostalgiczne, wyrazajace na-
myst nad najblizsza przysztoscig. Kobieta sie-
dzi w fotelu na tle okna przystonietego roleta,

[1] Nawigzuje do badan nad kultura
Eotmana, Znanieckiego i Foucaulta; zob:
J. Lotman, Semiosfiera. Kultura i wzryw.
Whnutri mysjajuszczich mirow. Stati, issle-
dowanija, zmietki, Sankt-Pietierburg
2000; E. Znaniecki, Wartosci jako produk-
ty kulturowe. Wybdr pism, w: J. Szacki,
Znaniecki, Warszawa 1986; M. Foucault,
Archeologia wiedzy, przel. A. Siemek,
wstep J. Topolski, Warszawa 1977. Poje¢
»styl”1,,model” kultury uzywam w zna-
czeniu nadanym im przed laty w ksigzce
S. Zélkiewskiego. S. Zotkiewski, Kultura,
socjologia, semiotyka literacka. Studia,
‘Warszawa 1979.

[2] www.mikolaj.org.pl.



