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GdzieÊ daleko s∏ychaç przeciàg∏y sygna∏ ka-

retki pogotowia, samochód oddali∏ si´, dêwi´k

ucich∏. Nisko nad dachami kamienic przelecia∏

helikopter wprawiajàc w dr˝enie szyby i blachy

samochodu, ale profesor nie podniós∏ g∏owy.

Patrzy przed siebie, na przesuwajàcy si´ t∏um

ludzi. Widzi ich twarze zamyÊlone, rozeÊmia-

ne, skupione. Twarze m´˝czyzn, kobiet, dzieci,

ludzi m∏odych i starych. Profesor chcia∏by któ-

rejÊ z tych twarzy przyjrzeç si´ bli˝ej, ale ludzie

nie zatrzymujà si´, przechodzà szybko, sà ju˝

poza zasi´giem jego wzroku. Oto zmieni∏o si´

Êwiat∏o i profesor, jak na komend´, takim sa-

mym ruchem jak to zrobili wszyscy kierowcy

samochodów, nie spóêniajàc si´ ani o u∏amek

sekundy, w∏àczy∏ bieg i ruszy∏. Na nast´pnym

skrzy˝owaniu profesor mia∏ szcz´Êcie, czeka∏

krótko, gdy˝ znalaz∏ si´ na chwil´ przed zmia-

nà Êwiat∏a na zielone. T∏um rozdzieli∏ si´ przed

nim, luzie znieruchomieli na chodnikach po

obu stronach ulicy i profesor zobaczy∏ wÊród

czekajàcych – Danut´. Sta∏a blisko kraw´˝nika.

Mia∏a na sobie lekki, szary, samodzia∏owy

p∏aszczyk, na ramieniu torb´ na pasku, t´ sa-

mà, którà nosi∏a w czasie okupacji. By∏a z go∏à

g∏owà. Nie patrzy∏a na profesora, utkwi∏a

wzrok w Êwiat∏ach sygnalizacyjnych. By∏a jed-

nym z przechodniów, spieszàcych si´, zaj´tych

swoimi sprawami i myÊlami.

Profesor zawaha∏ si´ sekund´, zwolni∏, ale

poza sobà us∏ysza∏ krótki, niecierpliwy sygna∏

kierowcy jadàcego za nim. Profesor doda∏ ga-

zu, przejecha∏ skrzy˝owanie i skr´ci∏ w ulic´

prowadzàcà do domu. W przerwie mi´dzy ka-

mienicami, jakby schwytanà w siec przewodów

tramwajowych i telewizyjnych, widaç by∏o 

bladà tarcz´ s∏oƒca. S∏oƒce sta∏o jeszcze dosyç

wysoko na niebie, ale jego blask nie oÊwietla∏

ju˝ miasta, by∏ ch∏odny i oboj´tny jak poÊwiata 

zagas∏ej dawno gwiazdy.

Refleksy na powierzchni klosza. O twórczoÊci filmowej

Kornela Filipowicza
wojciech lipowski

„Pisarze przed filmem, przed wynalezie-

niem taÊmy rejestrujàcej obraz a póêniej

dêwi´k, byli tymi, którzy przed oczami czytel-

ników uruchamiali doskona∏y ciàg obrazów,

czyli jakby film”[1] – mówi∏ w jednym z wy-

wiadów Kornel Filipowicz, przyznajàc, ˝e cz´-

sto – podczas ponownej lektury w∏asnych tek-

stów – wywo∏ywa∏ taki próbny ∏aƒcuch obra-

zów, co umo˝liwia∏o porównywanie intencji

z gotowym utworem literackim. Mo˝e ów

warsztatowy zabieg, nieobcy innym pisarzom

sprawi∏, i˝ postanowi∏, wykorzystujàc narz´-

dzia adaptacji filmowej oraz w∏asne teksty 

literackie, zaistnieç jako scenarzysta i mieç

wi´kszy wp∏yw na – jak to okreÊla∏ – bezpo-

Êrednià kreacj´ rzeczywistoÊci. Niestety, mimo

˝e krytyka literacka towarzyszy∏a jego doko-

naniom prozatorskim i poetyckim, w∏aÊciwie

incydentalnie dostrzegano tego wybitnego ar-

tyst´ w ma∏o znanym przeci´tnemu odbiorcy

jego tekstów charakterze autora dramaturgii

filmowej. Pisarz rzadko komentowa∏ t´ dzie-

dzin´ twórczoÊci, choç wspó∏tworzy∏ wiele

scenariuszy. Nieraz wspomina∏, i˝ to zaj´cie

stanowi∏o tylko t∏o jego artystycznej aktywno-

Êci, gdy˝ jako scenarzysta nie mia∏ w zasadzie

wp∏ywu na kszta∏t ostateczny dzie∏a:

Dla pisarza wspó∏praca z filmem jest zawsze po∏à-

czona z rezygnacjà. Z czego? Z tego, czym pisarz

w istocie swojej jest. Bo ka˝dy pisarz jest re˝yserem

swojego tekstu, a piszàc na u˝ytek re˝ysera, który jest

kimÊ innym i ma swojà w∏asnà wizj´ utworu, to zna-

czy filmu – musi si´ wyrzec ca∏ej sfery realizatorskiej.

[1]  Co jest w cz∏owieku... (Wywiad S. Sta-

nuch), „Magazyn Kulturalny” 1973, nr 1.
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[...] A wi´c piszàc scenariusz dla filmu musz´ wyrzec

si´ tej roli na rzecz re˝ysera”[2].

Autor zdawa∏ sobie spraw´ z trudnoÊci,

jakie pi´trzà si´ przed prozaikiem, chcàcym

prze∏o˝yç swój utwór z jednego systemu zna-

ków na inny. Obawy dotyczy∏y tu przede

wszystkim ograniczeƒ obrazu filmowego.

Czy uda si´ opisaç w tej formie doÊwiadczenia 

wewn´trzne cz∏owieka, co by∏o cz´sto celem

artysty. Jak s∏u˝àca temu opisowi refleksja,

przemilczenie, dygresja czy inne „tajemne za-

miary”, wykorzystywane i sprawdzone w epic-

kiej opowieÊci, mogà zaistnieç w budowli,

której finalne wykoƒczenie odbywa si´ bez

udzia∏u scenarzysty. Obawy by∏y niepotrzeb-

ne, Filipowiczowi towarzyszyli w wi´kszoÊci

prac Tadeusz i Stanis∏aw Ro˝ewiczowie – two-

rzàc przyjacielskà spó∏k´ twórczà o ˝artobli-

wej nazwie Miczura-Film. Ich wspó∏praca ar-

tystyczna z dzisiejszej perspektywy pokazuje,

jak wartoÊciowe by∏o spotkanie trzech wybit-

nych artystów, jak cenne okaza∏y si´ utwory

powsta∏e na pograniczu trzech odmiennych

obserwacji ludzkiej egzystencji.

Miczura-Film powsta∏a w drugiej po∏owie

lat pi´çdziesiàtych w Krakowie, istnia∏a zjawi-

skowo i nieformalnie. Nazwa Miczura zwiàza-

na by∏a z czarnà kotkà Kornela Filipowicza,

która nosi∏a takie w∏aÊnie imi´ i zapewne to-

warzyszy∏a licznym spotkaniom tej „spó∏ki”

filmowej, by∏a niejako jej ˝ywym szyldem.

W tym kontekÊcie ciekawie brzmià uwagi 

Filipowicza dotyczàce zawodu re˝ysera.

W krótkiej notatce Co myÊl´ o re˝yserach 
filmowych (z dopiskiem na marginesie: „gdy

jestem w z∏ym humorze”) znajdujà si´ nast´-

pujàce spostrze˝enia:

Re˝yser filmowy, ten specyficzny wytwór profe-

sjonalny nowych czasów – to facet, który wmawia

wszystkim, ˝e on jeden tylko posiada monopol wiedzy

o tym, jak si´ robi filmy. Jest to cz∏owiek odznaczajàcy

si´ mianowicie czymÊ, czego nie posiada reszta ludzi:

niewiarygodnym tupetem. Istnieje kilka odmian oso-

bowoÊci re˝ysera: typ artysty, organizatora, dyktatora,

histeryka[3].

Z inicjatywy Tadeusza Ró˝ewicza dosz∏o

do powstania pierwszego wspólnego scenariu-

sza, który by∏ adaptacjà opowiadania Filipo-

wicza Trzy kobiety z obozu. Obraz wyre˝y-

serowany przez Stanis∏awa Ró˝ewicza mia∏

premier´ w maju 1957 roku. Losy trzech 

kobiet w ró˝nym wieku, które po obozowym

piekle próbujà powróciç do Êwiata ludzi wol-

nych i stworzyç wspólny dom, dope∏nione

udanymi kreacjami aktorskimi m.in. debiutu-

jàcej na ekranie Anny Ciepielewskiej, stanowi-

∏y dobry materia∏ na filmowà opowieÊç.

Filipowicz skomentowa∏ to pionierskie 

w jego karierze scenarzysty przedsi´wzi´cie

nast´pujàco: „Tak si´ zacz´∏o. Scenariusz 

pisaliÊmy wspólnie z Tadeuszem, i wtedy to,

w asyÊcie re˝ysera, przeszliÊmy obaj „szko∏´

podstawowà” pisania dla filmu”[4]. O re˝yse-

rze filmu powiedzia∏ natomiast: „Stanis∏aw

Ró˝ewicz w swojej pracy nie szed∏ na efekty

∏atwe. Wyrzek∏ si´ «dziwnoÊci», odrzuci∏

wszystko, co tràci pretensjonalnoÊcià i mino-

derià”[5].

Nast´pny pomys∏, zwiàzany z filmem 

kryminalnym o intrygujàcym tytule Hiena,

nie doczeka∏ si´ realizacji, pozostajàc w for-

mie projektu. Inny scenariusz autorstwa 

Filipowicza i Tadeusza Ró˝ewicza powsta∏

specjalnie dla potrzeb filmu. 21 marca 1960 

roku w ¸odzi odby∏a si´ premiera Miejsca na
ziemi, filmu w re˝yserii Stanis∏awa Ró˝ewicza,

wyró˝nionego na VIII Mi´dzynarodowym 

Festiwalu Filmowym w San Sebastian (1960).

Maria Dàbrowska w Dziennikach notowa∏a po

obejrzeniu tego obrazu w jednym z warszaw-

skich kin: „Jest to film o „kluczowym” zagad-

nieniu m∏odego pokolenia: alienacja i po-

czucie bezsensu ˝ycia. Charakterystyczna

oszcz´dnoÊç dialogu, który w ogóle w nowo-

czesnych filmach sprowadza si´ do pó∏zdaƒ

[2]  Ibidem.

[3] Co myÊl´ o re˝yserach filmowych,

Dzia∏ R´kopisów Biblioteki Jagielloƒ-

skiej, dalej ozn. Dz. R. BJ (maszynopis).

[4] Kornel Filipowicz o swoich doÊwiad-

czeniach filmowych (Rozmowa – K. Gar-

bieƒ), „Film” 1963, nr 13, s. 10.

[5] Ibidem.
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i pojedynczych s∏ów, co mi zresztà odpo-

wiada”[6].

Autor Romansu prowincjonalnego podob-

nie charakteryzowa∏ stylistyk´ wspólnych pro-

dukcji spó∏ki:

Charakterystyczne zwolnienie tempa dziania si´ –

które jest jednà z tendencji wspó∏czesnej kinemato-

grafii Êwiatowej – stosowaliÊmy w niektórych sekwen-

cjach filmu od poczàtku naszej wspó∏pracy. ByliÊmy

zdania, ˝e cz∏owiek wspó∏czesny zas∏uguje na to, aby

zajàç si´ bli˝ej jego samotnoÊcià, przyjrzeç si´ jego 

obcowaniu z rzeczami. Chodzi∏o nam tak˝e o zaha-

mowanie poÊpiechu i, ˝e si´ tak wyra˝´ – rozrzedzenie

t∏oku na ekranie. W ˝adnym jednak razie nie o ca∏ko-

wite wyobcowanie cz∏owieka – co nam niekiedy daw-

niej wytykano[7].

Pomys∏ innego scenariusza oraz filmu

przynios∏o ˝ycie. Zapis sàdowy procesu

oszustki podajàcej si´ za medium, która 

wraz ze wspólnikiem wykorzystywa∏a na-

iwnoÊç oraz nieszcz´Êcie ludzkie, wzbogacony

kilkoma fikcyjnymi wàtkami, by∏ inspiracjà

powstania obrazu G∏os z tamtego Êwiata,

który premier´ mia∏ w roku 1962. Autorzy

próbowali pokazaç, jak cz∏owiek dr´czony 

samotnoÊcià, chorobà, stojàcy w obliczu

Êmierci, nie baczàc na s∏aboÊç w∏asnej psy-

chiki, szuka oparcia i pomocy u pary oszu-

stów. Filipowicz wspomina∏ prac´ nad scena-

riuszem:

Pewnego dnia zdarzy∏a mi si´ okazja us∏yszeç 

z taÊmy magnetofonowej g∏os „z tamtego Êwiata”...

Nie, niestety jednak nie z tamtego Êwiata. By∏ to po

prostu zapis dla celów sàdowych g∏osu pewnej oszust-

ki, pseudo-medium, ˝erujàcej, wespó∏ ze swoim part-

nerem na ludzkiej naiwnoÊci. Tak narodzi∏ si´ pomys∏

i tytu∏ filmu, lecz, niestety, materia∏ autentyczny by∏

zbyt ubogi dla scenariusza; film nie jest przecie˝ tylko

faktomonta˝em. [...] Pomys∏ zosta∏ obudowany kilko-

ma wàtkami, po∏àczonymi jednà, wspólnà tezà, którà

najogólniej mo˝na by tak wyraziç: cz∏owiek w nie-

szcz´Êciu, chorobie, staroÊci, wobec Êmierci – szuka

pociechy, nadziei, gotów jest karmiç si´ nawet iluzja-

mi; potrzebuje tego[8].

Film otrzyma∏ kilka nagród w tym „Syren-

k´ Warszawskà”, nagrod´ Klubu Krytyki Fil-

mowej SDP dla najlepszego filmu polskiego

w roku 1962.

Nietypowym utworem by∏a „nieludzka 

komedia”, której filmowy tytu∏ brzmia∏: Piek∏o
i niebo (1966). Wychodzàc z za∏o˝enia, i˝ pie-

k∏o i niebo istniejà dla tych, którzy w nie wie-

rzà autorzy scenariusza zaproponowali widzo-

wi gr´ w∏asnymi wyobra˝eniami dotyczàcymi

zarówno piek∏a, jak i nieba, zapraszajàc ka˝de-

go kto ma na to ochot´ do przejrzenia si´

w krzywym zwierciadle i odnalezienia tam

w∏asnych s∏aboÊci oraz wad. W jednym z li-

stów Filipowicza do Stanis∏awa Ró˝ewicza za-

warta zosta∏a autorska interpretacja przes∏ania

tego utworu:

Film Piek∏o i niebo nie ma pretensji do tego, aby

byç „boskà” czy „nieboskà” komedià – jest to po pro-

stu zabawa w piek∏o i niebo oparta o bardzo po-

wszechne, ludzkie o nich wyobra˝enia. Piek∏o i niebo

przecie˝ istniejà tylko dla tych, którzy w nie wierzà.

Dla reszty ludzi istniejà co najwy˝ej jako symbole po-

etyckie, intelektualne, obyczajowe. [...] Chodzi nam

po prostu o to, aby pozwoliç si´ ludziom poÊmiaç

z produktów w∏asnej wyobraêni, z diab∏ów i anio∏ów

i zobaczyç samych siebie w krzywym zwierciadle[9].

Wspólnym przedsi´wzi´ciem Kornela Fili-

powicza i Tadeusza Ró˝ewicza by∏ scenariusz

filmu Szklana kula (1972), re˝yserowa∏ Stani-

s∏aw Ró˝ewicz. By∏ to ostatni wspólny film.

Powróci∏ temat ludzi m∏odych, którzy w´dru-

jà w poszukiwaniu swego miejsca w ˝yciu.

Grupa osiemnastolatków, po maturze, stoi

przed podj´ciem decyzji, dotyczàcych dalsze-

go ˝ycia. Szklana kula to opowieÊç o po˝egna-

niu ze swobodà i beztroskà przynale˝nà m∏o-

doÊci, to historia bliskiej ju˝ rezygnacji z wol-

noÊci, której symbolem pozostanie dla daw-

nych przyjació∏ postaç w∏ócz´gi przemierzajà-

cego ulice ich miasta. Kompozytor muzyki do

tego filmu, Wojciech Kilar, otrzyma∏ w 1973

[6]  M. Dàbrowska, Dzienniki powojenne

1960-1965, wybór T. Drewnowski,

Warszawa 1996, s. 52–53.

[7]  Kornel Filipowicz o swoich doÊwiad-

czeniach filmowych, s. 11.

8 Ibidem.

9 List K. Filipowicza do S. Ró˝ewicza 

(16 kwietnia 1965), Dz. R. BJ.
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roku nagrod´ na XVII Mi´dzynarodowym 

Festiwalu Filmowym w Cork (Irlandia).

Spó∏ka „Miczura-Film” stworzy∏a dziesi´ç

zrealizowanych scenariuszy, Filipowicz uczest-

niczy∏ w realizacji pi´ciu tytu∏ów. Fenomen

„Miczury” wynika∏ ze spotkania trójki wybit-

nych artystów, którzy w obszarze twórczoÊci

filmowej znaleêli takà formu∏´ wypowiedzi

artystycznej, która przynios∏a wartoÊciowe

utwory stanowiàce dzisiaj kanoniczne pozycje

polskiego filmu artystycznego. Podobne spo-

tkania nie nale˝a∏y wówczas do rzadkoÊci.

Z filmem wspó∏pracowali najlepsi artyÊci pió-

ra, by wspomnieç choçby Tadeusza Konwic-

kiego, Jerzego Andrzejewskiego, Marka H∏a-

sk´, Józefa Hena czy Kazimierza i Mariana

Brandysów.

W latach siedemdziesiàtych Filipowicz

dwukrotnie wciela∏ si´ w rol´ scenarzysty 

filmowego. W roku 1976 razem z Janem Rut-

kiewiczem na podstawie w∏asnego opowiada-

nia napisa∏ scenariusz filmu telewizyjnego 

Egzekucja w zoo. Ta opowiedziana przy u˝yciu

oszcz´dnych Êrodków filmowych historia 

profesora Eikenego, niemieckiego przyrodni-

ka, patrzàcego zza krat ogrodu zoologicznego,

którym kieruje, na ostatnie dni wojny oraz

prze˝ywajàcego w kulminacyjnej scenie jego

likwidacj´, stanowi t∏o wàtpliwoÊci oraz 

rachunków moralnych jednego z tzw. uczci-

wych Niemców, którzy w milczeniu akcepto-

wali dokonujàce si´ za ich plecami z∏o. Dla

Eikenego by∏o to gwarancjà niezawis∏oÊci 

w∏asnego Êwiata. Deziluzja tych wyobra˝eƒ

dokonuje si´ jednak wraz z pierwszym strza-

∏em oddanym do zwierzàt zamkni´tych w jego

ogrodzie.

W roku 1977 artysta, wykorzystujàc swà

mikropowieÊç, napisa∏ scenariusz do filmu

Krzysztofa Wierzbiaƒskiego Romans prowin-
cjonalny. By∏a to ju˝ druga adaptacja tego tek-

stu, pierwszej dokona∏a w roku 1961 dla po-

trzeb teatru telewizji Olga Lipiƒska. Temat

„kochanej, dumnej prowincji” to jeden z ulu-

bionych motywów powracajàcych w prozator-

skiej twórczoÊci Kornela Filipowicza. W filmie

atmosfera ma∏ego, sennego miasteczka s∏u˝y

ukazaniu pozornie banalnego romansu m∏o-

dej dziewczyny El˝ebiety z poetà, który przy-

jecha∏ tam na wieczór literacki. Nie jest to jed-

nak schemat, znany dobrze literaturze. Fabu∏a

w tym obrazie pomaga w naszkicowaniu bar-

dzo subtelnego portretu prze˝yç wewn´trz-

nych g∏ównej bohaterki, która w sposób Êwia-

domy zmierza do obna˝enia prawdy, dotyczà-

cej postawy moralnej swojego partnera. Przy-

st´pujàc do pracy nad scenariuszem, artysta

by∏ ju˝ doÊwiadczonym autorem tekstów dra-

maturgicznych. Znamienne, ˝e pisarz niech´t-

nie odnosi∏ si´ do adaptacji filmowych goto-

wych tekstów prozatorskich, tak˝e w∏asnych.

W jego opinii:

Przerabianie powieÊci czy opowiadaƒ, krajanie,

siekanie ich na drobne – szkodzi literaturze, a dla fil-

mu nie jest drogà rozwoju. Muszà powstawaç orygi-

nalne teksty pisane dla re˝yserów. [...] Chodzi mi o to,

aby re˝yser przedk∏ada∏ pisarzowi swoje w∏asne pro-

blemy do przemyÊlenia, które – z kolei – dla pisarza

móg∏by si´ staç êród∏em inspiracji; chodzi mi o bilate-

ralnà wymian´ wartoÊciowych myÊli[10].

Pomimo podejmowanych prób nie dosz∏o

do realizacji kolejnych projektów dramatur-

gicznych. Âwiadectwem niezrealizowanych

pomys∏ów sà szkice do komedii filmowej

G∏ówna wygrana, pisanej wspólnie z Zygmun-

tem Fijasem w latach szeÊçdziesiàtych, a tak˝e

konspekt innego filmu komediowego pt.

Prima aprilis, opartego na grze humorem 

sytuacyjnym, zabawnych dialogach i trickach,

filmu, którego akcja toczyç si´ mia∏a w oni-

rycznej fabryce do pieczenia, spulchniania,

prania t∏uczenia i u˝yêniania. Oba filmy mia∏y

przedstawiaç w krzywym zwierciadle pewne

cechy charakteru i osobowoÊci, od których

trudno wyzwoliç si´ wspó∏czesnemu cz∏o-

wiekowi.

Nie doczeka∏ si´ realizacji gotowy tekst 

noweli filmowej pt. Ulica Pó∏nocna. OpowieÊç
filmowa o roku 1905, napisany tak˝e z Zyg-

muntem Fijasem i z∏o˝ony do Zespo∏u Filmo-

wego „Iluzjon” w 1964 roku. OpowieÊç o po-

[10]  Kornel Filipowicz o swoich doÊwiad-

czeniach filmowych, s. 11.
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wstaniu robotniczym w ¸odzi, w czasach, gdy

¸ódê by∏a jednym z g∏ównych oÊrodków ru-

chu rewolucyjnego, stanowi∏a z pewnoÊcià na-

wiàzanie do przedwojennych sympatii lewico-

wych Filipowicza. Nie by∏ to jednak czas na

ekranizacj´ utworu, przecià˝onego martyro-

logià robotniczà i wàtkami rewolucyjnymi.

Pisarz nie dokoƒczy∏ pracy nad innym, cie-

kawie zapowiadajàcym si´ pomys∏em, który

nawiàzywa∏ do jego okupacyjnych doÊwiad-

czeƒ, chodzi tu o utwór pt. Ucieczka (inny jego

tytu∏ brzmia∏ Nadzieja). Z zachowanych frag-

mentów wynika, ˝e akcja mia∏a rozgrywaç si´

w obozie jenieckim. Pierwsze sceny utworu

zawierajà przygotowania grupy polskich ofi-

cerów do ucieczki z oflagu. Tekst, gdyby zosta∏

ukoƒczony, mia∏ spore szanse na teatralnà

bàdê filmowà adaptacj´.

We fragmentach maszynopisów uwag´

zwracajà jeszcze dwa niedokoƒczone teksty.

Pierwszy z nich stanowi prób´ adaptacji dla

sceny teatru lalek utworu Gogola Noc wigilij-
na, który Filipowicz przygotowa∏ wspólnie

z W∏adys∏awem Jaremà w roku 1952; drugi,

zwiàzany zapewne z pomys∏ami filmowymi

autora, jest szkicem dialogów powiàzanych

z kolejnymi dniami tygodnia pt. Rozmowy.

Projekty filmowe Kornela Filipowicza oraz

Stanis∏awa Ró˝ewicza zamyka natomiast sce-

nariusz filmu kinowego Zachód s∏oƒca, który

powsta∏ w latach 1988–1989, a zachowa∏ si´

w spuÊciênie po pisarzu.

Pragniemy ocaliç ten scenariusz przed

niszczàcym dzia∏aniem czasu i przedstawiç

czytelnikom. Chocia˝ nie doczeka∏ si´ realiza-

cji, jest dokumentem pewnej wra˝liwoÊci ar-

tystycznej, utrwala obserwacje egzystencjal-

nych doÊwiadczeƒ, które majà wymiar ponad-

czasowy. Stanis∏aw Ró˝ewicz pisa∏ o tym tek-

Êcie po dwudziestu latach, jakie min´∏y od je-

go powstania: „Sama historia jest troch´ nie-

zwyk∏a, troch´ ze snu, troch´ z rzeczywistoÊci

– chcia∏em to nakr´ciç, producenci nie bardzo

rzecz widzieli – odk∏adaliÊmy…”[11] Nadszed∏

czas, aby spojrzeç na tekst utworu z dzisiejszej

perspektywy.

Historia osobistych doÊwiadczeƒ profesora

biologii ¸uniewicza, bohatera noszàcego wiele

cech samego pisarza (równie˝ biologa), cieka-

wie naszkicowane realia Polski lat 80., opis ˝y-

cia akademickiego w tamtych okolicznoÊciach

to istotne dominanty fabularne tej noweli fil-

mowej, stanowiàcej Êwiadectwo artystycznych

poszukiwaƒ, obserwacji. Osobnym atutem

utworu jest jego wartoÊç literacka – to jednak

podlegaç ju˝ b´dzie ocenie czytelników.

Wi´kszoÊç scenariuszy Filipowicza by∏a

owocem wspó∏pracy z ró˝nymi autorami.

Artysta ceni∏ wartoÊciowy obieg myÊli wÊród

tych, z którymi przysz∏o mu wspó∏pracowaç.

Jego zdaniem, dawa∏o to szans´ na powstawa-

nie tekstów wartoÊciowych od strony literac-

kiej i formalnej. Pisarz wyzna∏, ˝e praca dra-

maturga filmowego jest cz´sto przyczynà nie-

pokoju dlatego

˝e ca∏y film w jakimÊ mechanicznym tempie mija.

I ˝e koƒcowy rezultat odbioru filmu jest jakimÊ sumo-

waniem si´ tego, co ju˝ bezpowrotnie min´∏o, podczas

gdy w literaturze, gdzie ma si´ do czynienia ze s∏owem

napisanym, mo˝na zawsze cofnàç si´ – odwracajàc po

prostu te dwie czy pi´çdziesiàt nawet stron. W filmie

ma si´ do czynienia z innà materià. To, co zostaje, co

si´ sk∏ada na ostateczny wyraz, co zostaje w pami´ci

i kszta∏tuje w koƒcu wyobraêni´ odbiorcy filmowego

– jest efektem tego, co by∏o widziane, ale do czego nie

ma powrotu[12].

TwórczoÊç dramaturgiczna Kornela Filipo-

wicza jest znana wàskiemu kr´gowi odbior-

ców i tak ju˝ pozostanie. Czytajàc utwory tego

wybitnego prozaika i poety nie nale˝y jednak

o niej zapominaç, mimo ˝e traktowana by∏a

przezeƒ jako „inny” obszar pisarstwa, z które-

go zawsze mo˝na uciec w bezpieczniejsze 

rejony. Szczególnie wtedy, gdy rodzi si´

w twórcy potrzeba zajrzenia pod powierzch-

ni´ „klosza, którym os∏oni´ty jest – na szcz´-

Êcie! – cz∏owiek”, artysta filmowy zaÊ – wobec

ró˝nych ograniczeƒ – skazany jest zawsze na

widzenie tylko tego, co odbija si´ na jego 

[11]  List S. Ró˝ewicza do autora (7 stycz-

nia 2002).

[12]  Co jest w cz∏owieku... (Rozmowa 

z K. Filipowiczem), s. 27.
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powierzchni[13]. Pisarz sàdzi∏, ˝e prawdziwa

introspekcja pozostaje domenà literatury, bo

tylko tam udaje si´ to, co le˝y poza zasi´giem

filmu. Wtedy rodzi si´ mo˝liwoÊç, aby „zejÊç

jeszcze g∏´biej w to, co jest w cz∏owieku zakry-

te”. Wydaje si´, ˝e by∏o to wspólnym celem

autorów Zachodu s∏oƒca.

[13]  Ibidem.

Marginalia kultury: o obrazach cià˝y 

i ich znaczeniach w kulturze doÊwiadczenia 

potocznego      zbigniew kloch

Z perspektywy stosunku do znaku, kultura

tworzy system wewn´trznie uporzàdkowany,

a przy tym zhierarchizowany za sprawà ró˝-

norakich systemów wartoÊci, konwencji i ko-

dów, kultur´ t´ wspó∏tworzàcych. Jest wi´c

w istocie zbiorem wartoÊci mniej lub bardziej

usystematyzowanym, uporzàdkowanym. Jak

wiadomo, w gr´ wchodzà tu systemy opozy-

cyjnych przekonaƒ, wykluczajàcych si´ czasem

wzajemnie, ró˝nicujàcych spo∏eczeƒstwo,

chocia˝by ze wzgl´du na przypisanie ich okre-

Êlonym modelom i stylom kultury. Poza war-

toÊciami uniwersalnymi (albo globalnymi –

jak wolà mówiç niektórzy badacze), takimi jak

„dobro”, „sprawiedliwoÊç”, „uczciwoÊç”, w kul-

turze funkcjonujà wartoÊci peryferyjne, mar-

ginalne. MyÊl´ o obowiàzujàcych systemach

mody, stosunku do pracy, sposobach sp´dza-

nia wolnego czasu, reakcjach wobec innoÊci,

wobec narodowoÊciowych mniejszoÊci. èró-

d∏em wiedzy w przywo∏anych tu systemach

wartoÊci sà wypowiedzi, teksty, zachowania –

s∏owem semiotyczne artykulacje wyra˝ane

w aktualnej postaci spo∏ecznego dyskursu,

w której ujawniajà si´ stratyfikacje tekstów

w obowiàzujàcym kszta∏cie[1].

Zaczn´ od analizy billboardu. W 2007 roku

na ulicach Warszawy (myÊl´, ˝e innych miast

tak˝e) pojawi∏y si´ reklamy wykorzystujàce

obrazy kobiet w cià˝y. By∏y to mi´dzy innymi:

reklama spo∏eczna Fundacji Âwi´tego Miko∏a-

ja (zajmujàcej si´ „badaniem i rozwiàzywa-

niem kryzysu solidarnoÊci z potrzebujàcy-

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 paêdzierniku 2007 roku). PodkreÊl´:

cià˝a jest w tych przypadkach wyeksponowa-

na, nie sugeruje si´ jej, lecz pokazuje, zgodnie

z aktualnà modà. Taki sposób pokazywania

cià˝y jako znaku s∏u˝àcego perswazji przeka-

zywanych treÊci w reklamie jest ch´tnie wyko-

rzystywany.

Na billboardzie Fundacji Âwi´tego Miko∏a-

ja (ilustracja 1) kobieta w obcis∏ej doÊç bluzce,

ubrana nowoczeÊnie m∏oda kobieta patrzy

w stron´ widza spojrzeniem, które mo˝na zin-

terpretowaç jako nostalgiczne, wyra˝ajàce na-

mys∏ nad najbli˝szà przysz∏oÊcià. Kobieta sie-

dzi w fotelu na tle okna przys∏oni´tego roletà,

[1]  Nawiàzuj´ do badaƒ nad kulturà

¸otmana, Znanieckiego i Foucaulta; zob:

J. ¸otman, Semiosfiera. Kultura i wzryw.

Wnutri mysjajuszczich mirow. Stati, issle-

dowanija, zmietki, Sankt-Pietierburg

2000; F. Znaniecki, WartoÊci jako produk-

ty kulturowe. Wybór pism, w: J. Szacki,

Znaniecki, Warszawa 1986; M. Foucault,

Archeologia wiedzy, prze∏. A. Siemek,

wst´p J. Topolski, Warszawa 1977. Poj´ç

„styl” i „model” kultury u˝ywam w zna-

czeniu nadanym im przed laty w ksià˝ce

S. ˚ó∏kiewskiego. S. ˚ó∏kiewski, Kultura,

socjologia, semiotyka literacka. Studia,

Warszawa 1979.

[2]  www.mikolaj.org.pl.


