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0 WARTOSCIACH EGZYSTENCJALNYCH W FILMIE ARTYSTYCZNYM
(na podstawie wybranych utworéw Kieslowskiego, Holland i Kotlarczyk)

Wywodzaca si¢ z kategorii mimesis ontologiczna relacja film — rzeczy-
wistoS¢ sprawia, ze film z natury swej jest okre§lany jako obiektywne
odbicie rzeczywistosci. Przekonanie o wiernosci filmu wobec rzeczywisto-
fci zwiazane jest z twierdzeniem, iz narodzil si¢ jako fotografia. Potwier-
dzaja to stowa rosyjskiego semiologa Jurija Lotmana: ,,[..] kinematograf
jako wynalazek techniczny, ktory nie stal si¢ jeszcze sztuka byt poczat-
kowo przede wszystkim ruchoma fotografia”!. Obiektywno$é filmu nalezy
rozumie¢ ontologicznie, bowiem: ,Swiat filmowy jest maksymalnie zblizo-
ny do wizualnego obrazu Zycia”?. Wynika to jednak wylacznie z faktu
mozliwosci utrwalania przez kamerg na S$wiatloczulej tasmie istniejacych
fragmentéw rzeczywisto$ci, czyli — jak zauwaza Alicja Helman - foto-
graficznych wizerunkéw przedmiotéw i blokdw rzeczywistoécid. Rejestracja
rzeczywisto$ci jest dla filmu fabularnego forma umozliwiajgca jego zaist-
nienie materialne, ale w sensie artystycznym stanowi zaledwie punkt od-
niesienia do ,,uprawiania twoérczo$ci” w obrazach przynaleznych sztuce.
Kino artystyczne*, bo o ten rodzaj twoérczosci chodzi, to kino twbrczej
organizacji znaczen, kino subiektywne, poetyckie, kino tworcoOw wierza-
cych w obraz, metaforyczne®, czyli kino wychodzace poza stylistyke kina
realistycznego.

1], Lotman, Semiotyka filmu, przet. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983, s. 50-51.
2 Jbidem, s. 69.
3 Zob.: A. Helman, O dziele filmowym. Material — technika — struktura, Krakéw 1970,
5.16~23.

4 Por.. A. Helman, hasto: Film artystyczny, [w} Encyklopedia kina, red. T. Lubelski,
Krakéw 2003, s. 48.

S Por.: A. Jackiewicz, Teoria kina metaforycznego i
Kultura i Spoteczenstwo™ 1968, nr 2.
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1.

Krzysztof KieSlowski, zmarty przed dziewigcioma laty polski rezyser
filmowy, deklarowal, ze jest ateista. Autorefleksja wielkiego tworcy nie
pozwala jednak dokonywal interpretacji jego filméw jako pozbawionych
wiary. W kolejnych opowiadaniach Dekalogu (1988-1989) odczuwa sig
glgboka refleksje nad sprawami absolutnymi, ktéra towarzyszyla tworcy
podczas realizacji kolejnych filméw. Giéwne problemy Dekalogu podyk-
towaly chrzescijanskie przykazania: wiara w Boga przeciw wierze w ob-
liczenia komputerowe (Dekalog I), rola mitosci w Zyciu czlowieka (Krdtki
film o milosci) i inne. Bez korica (1984) to film bedacy wyrazem refleksji
rezysera nad problemami Zycia, §mierci i miloéci. To bardzo nostalgiczna
opowie$¢ i jednoczeSnie pytanie o to, czy milo§¢ ustaje wraz z utraty
ukochanej osoby. Krucho§¢ ludzkiego szczgcia, ktore znalazio si¢ na
granicy zycia i $mierci, KieSlowski analizuje jeszcze w innym swoim filmie
— w pierwszej czgsci tryptyku Trzy kolory. Niebieski (1993). Od pierwszego
ujecia oko kamery uwaznie Sledzi wypadki, ktore doprowadza do kata-
strofy samochodowej. Z niej ocaleje, w rozumieniu cielesnym, jedynie
mioda kobieta Julie — zona i matka. Bol po stracie najblizszych okaze sig
jednak zbyt wielki i bohaterka — po nieudanej probie samobdjstwa — podej-
mie probe zycia uSmierconego w jego filozoficznym wymiarze ,,wolnosci
od” wszystkiego, co przypomina utraconych bliskich®. Zycie jako ,,nic”
— zanurzone w egoizmie i samotnosci, bez przyjazni, pozbawione przeszo-
§ci ~ nie przyniosto kojacego bol zapomnienia. Ostatecznie Julie wybrala
milo$é i podjela sig¢ dokonczenia symfonii, ktdrej juz nie mogh napisac jej
tragicznie zmarly maz-kompozytor. Kieslowski, niczym Boég artifex, przy-
wrécit bohaterke swojego filmowego $wiata do Zycia w ,,wolnosci do”
Znaczacy jest koniec filmu, ktdry zamykaja ilustrowane materialem obra-
zowym slowa Pierwszego Listu $w. Pawla do Koryntian: ,Milos¢ nigdy nie
ustaje...”.

Przejmujacym filmem, ukazujacym krucho$¢ egzystencjalnej granicy po-
miedzy zyciem i $miercig, jest Podwdjne zycie Weroniki (1991). Kieslowski
— czlowiek bardzo chory na serce — z tego filmowego obrazu czyni coé
w rodzaju przestrogi. Film opowiada o dwéch Weronikach — polskicj
i francuskiej. Przedstawione widzowi we wstepnej scenie dziewczynki, potem
miode kobiety, nie wiedza o swoim istnieniu, ale odczuwaja pewna bliskoit.
Jedna z nich zwierza si¢ swojemu ojcu: ,,Wiesz, wydaje mi si¢, Ze nie jesten
sama”. Polska Weronika umiera, bo lekcewazy kolejne ataki chorego serca.
Jej émieré staje si¢ czym§ w rodzaju przestrogi dla drugiej dziewczyny, ktdra
réwniez choruje na serce.

8 Por.: B. Fromm, Ucieczka od wolnosci, przet. A. i O. Ziemilscy, Warszawa 1970.
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Filmy Kieslowskiego sa przepelnione obrazami o wymowie egzystencjal-
¢j. Operuja charakterystycznymi dla kina artystycznego figurami stylistycz-
pymi, pozwalaja wydoby¢ glebie znaczen z filmowo prezentowanej rzeczywis-
lofci. Wskazane tutaj filmy rezysera opowiadaja o ulotnosci szczgicia,
kruchosci zycia, potrzebie milo$ci i odnajdywania siebie we wspolczesnych
metropoliach cywilizacyjnego egoizmu. W Niebieskim jest jedno ujecie, ktore
symbolizuje egzystencjalna ulotnos¢ wszystkiego, co materialne. Posréd wielu
zblizen, sktadajacych si¢ na obraz samochodu, pedzacego ku przeznaczeniu-
katastrofie wyréoznia si¢ jedno. Kamera pokazuje trzymany przez kogo$
siedzacego w samochodzie ISnigcy papierek (po stodyczach?), ktdry trzepocze
pa wietrze piczym sztandar i... nagle ulatuje, porywa go wiatr.

2.

Rezyserka, ktora zarzekala sig, iz nigdy nie zrealizuje filmu metafizycz-
nego jest Agnieszka Holland. Po obejrzeniu Trzeciego cudu dla wszystkich
- jak sadze — stalo si¢ jasne, ze Holland danego slowa nie dotrzymala.
Warto prze$ledzi¢, chocby pokrotce, jej tworczo$é, by zauwazyé, ze wspo-
mniany film nie jest ~ mimo twdrezych deklaracji — czym$ zupelnie przypad-
kowym. Stanowi raczej stadium ewolucji sposobu wypowiadania si¢ autorki
7a pomoca obrazu filmowego. Holland to rezyserka kina elitarnego, ktére
wymyka si¢ latwej stereotypowej interpretacji. Jej kino charakteryzuje silne
wyczulenie na problematyke egzystencjalng. Z pasja portretuje w swoich
flmach kobiety, ktérych obraz ulega metamorfozom, podobnie zreszta jak
sama tworczo§é autorki. Czgsto pojawia sig w jej filmach kobieta osamot-
niona. W Kobiecie samotnej (1981) uczucie, ktére towarzyszy gtéwnej boha-
terce Irenie, odnosi si¢ nie tylko do stanu spolecznego czy cywilnego kobiety.
Irena jest prezentowana tak, jakby zostala opuszczona przez wszystkich
- nawet przez Boga... Zycie jest dla niej ciagiem niepowodzen, biedy, bélu
i goryczy. Nieudany, wrecz desperacki, zwiazek z milodszym i kalekim
me¢zczyzna, nieudana ucieczka na Zachdd samochodem kupionym za skra-
dzione pieniadze — to elementy Zyciowej ukladanki, ktéra nie moze skonczyé
si¢ inaczej, anizeli tragedia. Irena w zakonczeniu opowiesci prosi, by ,,to
wszystko sig juz skoficzylo...”. Zycie sprawilo, ze osamotniona kobieta traci
nadzieje, wiare, nie moze wierzyé nawet w mito§¢, bo i tej nie ma. Irena
musi umrzeé... Zostaje uduszona ,,z litosci” przez swojego kalekiego kochan-
ka, a my — widzowie — dretwiejemy w fotelach z rozpaczy i przerazenia.

Pdzniejsze filmy Agnieszki Holland réwniez nie sa optymistyczne. Prze-
nika je tragizm emanujacy z rzeczywistosci, w ktéry uwikiany zostaje czlo-
wiek. Jednak w kolejnych filmach mozna zauwazy¢ przystowiowe $wiatetko
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w tunelu. Salomon Perel z filmu Europa, Europa (1990) przezywa tragedie
wojenne. Wydarzenia, ktore dzi§ naleza do historii, poprowadzily bohatera
az na dno piekta — Zyd stal si¢ radzieckim komunistg, 2 na koniec niemiec-
kim nacjonalista. Jednak z dna tego piekla wyszed! obdarzony moca - na-
dzieja i wiara w to, ze mimo przeciwnosci losu pozostat §wiadom tego, kim
jest. ,,Kiedy na swiat przyszli moi synowie — z duma stwierdza w zakog-
czeniu filmu Salomon — tylko przez chwilg zastanawialem si¢, czy powinni
zosta¢ obrzezani”.

W 1997 r. powstat kolejny film Holland pt. Plac Waszyngtona, ktorego
bohaterkg tworczyni uczynila dziewczynke, dorastajgca w samotnosci u boku
gburowatego ojca. Kiedy Catherine dorosta, poznala, czym jest milos¢, ale
zakazy ojca i brak wytrwatosci ukochanego, liczacego bardziej na posag niz
na prawdziwa milo§¢, odebraly dziewczynie wiar¢ w uczucie do mezczyzny.
Silne przezycia emocjonalne nie zabily w Catherine jej naturalnej dobroci
i delikatno$ci. Egzystencjalny bol wzmocnil w niej kobiete, ktora cierpi, ale
nie rozpacza i samotna — juz — nie jest. Obraz to zastanawiajacy, ale trafnie
opisujacy droge prowadzaca ku §wiadomej doroslosci. ,,Moi bohaterowie s3
niedojrzali, bo dorostos¢ oznacza zgod¢, pogodzenie si¢ z tym, co si¢ dostaje,
a niejednokrotnie rozczarowanie” — wyznaje Agnieszka Holland w wywiadze
z cyklu Rozmowy na koniec wieku.

Kilka lat wczesniej (1987) Holland zrobila film o charyzmatycznej postaci
polskiego Kosciota. Ksiadz Aleksander Popietuszko, filmowy Alek, posiada
dar, ktory zjednuje ludzi i czyni najblizsze otoczenie przychylnym. Jednak
i w tej autentycznej postaci $cieraja si¢ uczucia, miotajace takze bohaterami,
ktérych Holland stworzyla na potrzeby tego konkretnego dziela sztuki.
Ksigdz Alek umiera, bo dokonuje §wiadomego wyboru gloszenia chwaly
Boga bez wzgledu na okolicznosci. Dokonal wyboru wbrew wszelkim pra-
wom zdrowego rozsadku, poniewaz mial nadzieje i wierzyl. Mozna odnie¢
wrazenie, ze silna duchowo$¢ ksigdza Alka powrdcita do twdrczosci Holland
w Trzecim cudzie w postaci beatyfikowanej przez Kosciot Stowaczki — Hele-
ny. W tym filmie ponownie dochodzi do glosu przekonanie, ze najwazniejsza
w zyciu jest wiara; ona bowiem moze zdziala¢ cuda, albo tei.. cuda
wzmacniaja wiarg. We wstepnej sekwencii filmu widz jest §wiadkiem doko-
nujacego sie cudu, kiedy mala, ale jakze gorliwa w modlitwie dziewczynka
sprawia, ze spadajgce na ziemi¢ bomby zamieniaja si¢ w ptaki.

Trzeci cud dotyka tajemnicy wiary nie tylko z perspektywy cudu, ale
takze $wietodci. Posta¢ doroslej Heleny dla kogo$, kto jej nie znal, jest
w sumie mglista. Widz nie wie, kim naprawde byla, ani na czym polegal
w dorostym Zyciu jej heroizm. Fragmenty jakiego$ filmu wideo przedstawiaja
jej twarz — dobrg i radosna. Warto si¢ zastanowié, bo moze wilaénie @
niewiedza jest prawdziwa droga do glebokiej wiary — wszakze blogostawieni
,.Cl, ktorzy nie widzieli, ale uwierzyli...”. Holland prezentuje widzowi rownie?
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inne wazne obrazy, zaswiadczajace o §wigtosci Heleny — krwawiacg podczas
deszczu figure Matki Boskiej i uzdrowiona z gruzlicy skoéry dziewczynke.
Trzeci cud to film niewatpliwie trudny i niejednoznaczny, wymagajacy od
widza nie tylko emocjonalnego, lecz takze i intelektualnego przezycia. Wazna
jest w tym utworze przestrzen, w ktdrej rozgrywaja si¢ sprawy poswigcone
cudom, wierze i Swigtosci. Ze wzgledu na wage problemdw mozna ja $miato
nazwaC przestrzenia symboliczng. W niej pojawia si¢ rOwniez pozbawiony
wiary ksiadz Frank Shore, nazywany ,morderca cudow”, a przeciez to on
wlasnie jest odpowiedzialny za zebranie dowodéw dotyczacych procesu
beatyfikacji. Tu rowniez pojawia sie corka Heleny, Roksana, bedaca ateistka.
1 wreszcie trzecim skiadnikiem filmowej przestrzeni jest kryzys wiary w ogole.
Zwazywszy, iz przeciwnikiem beatyfikacji Heleny jest arcybiskup, ktory byt
naocznym $wiadkiem cudu dokonanego podczas wojny, postulat o kryzysie
wiary trzeba traktowac radykalnie. Rezyserka nie jest juz pesymistka. Czy
dlatego, ze posiadla wiarg? Wiara w cuda zdaje si¢ byC przestrzenia, w ktorej
znikaja wszelkie bariery — migdzy wiara a jej brakiem, tym, co duchowe
i tym, co cielesne, co ludzkie i co §wiete, wreszcie miedzy tym, co jest wiara
w Boga i1 wiarag w cuda. ,,Jednego dnia — trafnie zauwaza Tadeusz Sobolew-
ski — obejrzalem nowe filmy Agnieszki Holland i Krzysztofa Zanussiego
[Zycie jako $miertelna choroba przenoszona drogq piciowq — przyp. B. F.-L.].
Wrazenie niezwykle, jakby zamienili si¢ rolami — Zanussi zrobit film o umie-
rajacym cyniku, Holland zrealizowala film o ksiedzu, Swietosci, o trudzie
wiary”?. W filmie Holland wszystko jest mozliwe z udzialem cudu. Jak
inaczej — jesli nie cudem — nazwac nawrOcenie ksiedza Franka? W ostatniej
scenie filmu kamera pokazuje widzowi ksigdza wychodzacego z kosciota po
odprawionej mszy. Dawny ,morderca cudow” wydaje si¢ szczgsliwy. Z kolei
Roksana przebacza swojej ,,$wictej” matce to, ze opuscila ja dla Boga i...
sama zostaje matka. Trzecim cudem jest chyba to, ze film Holland naklania
do wiary w cuda, bowiem wiara jest tak paradoksalna jak codzienne zycie:
o] kiedy myslisz o kim$ i nagle go spotykasz, to jest cud? Albo gdy
czego§ bardzo pragniesz i to si¢ spelnia?’®.

Poetyka Kina Moralnego Niepokoju® oraz tragizm wydarzen stanu wojen-
nego odcisnely pigtno na filmowej tworczosci Agnieszki Holland. A4kforzy
prowincjonalni (1978), Gorgczka (1980), Kobieta samotna to filmy wazne, ale
tak ,,realistycznie czarne”, ze ich odbidér az boli. Odczuwanie bélu przez
widza bylo prawdopodobnie efektem wpisanym w akt komunikacyjny miedzy

7T. Sobolewski, Po premierze ,,Trzeciego cudu™. Drobne kroki, ,Gazela Wyborcza”,
9 czerwea 2000, s. 14.

8 A. Holland, Spotkalam wierzqcych ksigzy, loc. cit.

9 Zob.: T. Lubelski, hasto: Kino Moralnego Niepokaju, [w?] Encyklopedia kina, s. 647-648;
S.Bobowski, W poszukiwaniu siebie. Tworczosé filmowa Agnieszki Holland, Warszawa 2001,
W rozdz.: Czym jest Kino Moralnego Niepokoju?, s. 13-27.
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tworca tych filméw a ich wirtvalnym odbiorca. Moze mialy one boleé tak
samo, jak ciosy zadawanpe ksigdzu Alkowi przez politycznych oprawcow?
Warto jednak zauwazy¢ fakt, ze kiedy Holland odchodzi od poetyki orto-
doksyjnego realizmu ku filmom bardziej poetyckim, zio wcale nie przestaje
by¢ zlem, ale za to walka z nim ,,juz tak nie boli”, a czlowiek coraz czgicie]
wychodzi z tej walki zwycigsko.

3,

Z poetyckiej mocy kamery skorzystata rowniez Teresa Kotlarczyk przy
realizacji filmu Prymas ~ trzy lata z tysigca (1999). Realizm w tym filmie
jest wykorzystany instrumentalnie przy okreslapiu czasu i miejsca akcji,
Rowniez elementy historycznej rzeczywistosci zostaly potraktowane bez-
ceremonialnie. Prymas to film zrealizowany w stylistyce filmu poetyckiego,
dlatego symboliczng wymowe posiadaja nawiazania do przeszloéci. Autorce
nie zalezalo jedynie na przywolywaniu realistycznych wydarzen, ktorych
bohaterem byt Prymas Polski Stefan Kardynal Wyszynski. Mozna to dostrzec
chotby w czoldwce filmu. Pierwsza sekwencja, prezentujaca represie wiadzy
dokonywane na kaplanach w czasach stalinowskich, stanowi kreacje sym-
boliczng. To sekwencja zrealizowana na zasadzie bardzo ekspresyjnej relacji
ze zdarzetl, ktOre rzeczywiécie mialy miejsce. Ekspresje wzmaga operowanie
zblizeniami i dynamiczny montaz. Rabunek koscielnych §wigtosci, wotywnych
darow objasnia natomiast napis, ktéry jednemu ,ciagowi” aktow gwaltu
i grabiezy przyporzadkowuje jednocze$nie trzy miejsca akcji — trzy polskie
miasta, ich sanktuaria i klasztory. Symboliczna jest rOwnieZ scena aresztowan
ksigzy, ktorzy pojawiaja si¢ na ekranie niczym zjawy wywolane z przeszloci
do jakiej§ nierzeczywistej przestrzeni. Niewatpliwie chodzi tu o autorska
wizj¢ usytuowania pozniejszych zdarzen filmu. Z tych samych powodéw
wydarzenia, ktore w rzeczywistosci rozegraly si¢ w trzech miejscach: Rywal-
dzie kolo Lidzbarka, Stoczku Warminskim i Prudniku Slaskim zostaly
zlokalizowane w jednym umownym miejscu o symbolicznej scenerii — w zruj-
nowanym klasztorze.

Szczegblna glebie znaczen niesie w filmie przestrzen klasztornego ogrodu,
miejsca magicznego, w ktOrym uwigzieni — Prymas i kapelan Skorodecki
~ odnajduja azyl, spacerujac po ogrodzie odbywaja rozmowy, ktérych
oprawcy nie moga podstuchiwaé. W ogrodzie ma réwniez miejsce dramatur-
giczny — epatujacy sila psychologicznej prawdziwosci — kontrapunkt. Stanowi
g0 przejmujaca scena spowiedzi Prymasa, w ktorej zagubiony jeszcze miody
ksiadz nagle dorasta do roli powiernika pierwszego hierarchy polskiego
Kosciota. To szczegdlna scena rowniez dlatego, ze Prymas — upokarzany
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i osaczony przez przeSladowcow — korzy si¢ przed swoim spowiednikiem
i przed Bogiem w przejmujacym akcie chrzescijafiskiej pokory. W tym
magicznym miejscu nawet uwigziony czlowiek nie traci przystugujacej
mu wolnosci. Symboliczna przestrzen ogrodu spalonego przez ,,ludzi w ce-
racie” (tak oprawcow nazywat Kardynal Wyszynski) i odradzajacego sie
wiosng, jest paralela do sytuacji Prymasa i ks. Skorodeckiego, ktdrzy,
po zimowym ostabieniu fizycznym, chorobie i chwilach duchowej slabosci,
powracaja do sil.

Film Teresy Kotlarczyk opowiada o §wigtosci, ktéra w filmie jest prawie
namacalna. Nie realia, nie problem Kosciola, nawet nie walka z totalitaryz-
mem stanowi gléwny temat filmu, ale — jak sadz¢ — duch Swigtosci. Jego
ucielesnieniem mial by¢ oczywiscie Kardynal Wyszynski. ,,Chcialam ukazaé
w tej postaci — mowi rezyserka — wewnetrzna sile prymasa, przejawiajaca si¢
nie tylko w jednoznacznej postawie, ale i na przyklad w kontakcie z in-
nymi”*% Dlatego ,,Zapiski wigzienne — zauwaza Kotlarczyk — s3a przenoszone
na relacje migdzy aktorami, na sytuacje. Chcialam pokaza¢ bohatera, o kt6-
rym kazdy bedzie moégl powiedzied, ze byt to cztowiek godny i szlachetny”1i.

Film dzigki zachowanej poetyce filmu artystyczoego jest subtelny — tego
wymaga prezentacja ducha Swietosci. Subtelnego wyrazu nie niszczy nawet
sensacyjny watek z sobowtérem Prymasa. Sceny ukazujace proces przygoto-
wywania si¢ sobowtéra do zajecia miejsca prawdziwego Kardynala podkres-
laja to, jak cienka, a zarazem ordynarna, granica dzielié moze prawde od
jej imitacji, falsyfikatu. Sobowtor Prymasa — by tak rzec — uczy si¢ go,
podpatruje, ale bezdusznoSC tego nasladownictwa jest uderzajaca, bowiem
prawdziwej $wigtosci nie mozna podrobic.

*

Film artystyczny pozwala rezyserowi mowi¢ o problemach najwyiszej
wagi, a jednoczesnie najtrudniejszych do opowiedzenia zgodnie z zasadami
stylistyki realistycznej. Egzystencja, metafizyka, czyli tematy bezposrednio
zwiazane z Zyciem, $miercia, wiara, nadzieja, $wigto§cia moga zaistnie¢ na
ckranie dzigki temu, ze rezyser posiadl kunszt kreacji — artystycznego
~pisania” obrazem. Wybrane filmy Krzysztofa Kieslowskiego, Agnieszki
Holland i Teresy Kotlarczyk poshizyly tutaj za swoiste instrumentarium
metodologiczne, by zilustrowaC zwiazki, jakie zachodza miedzy filmem
autorskim a trudem filmowego opowiadania o czlowieku w ogole.

10 Czlowiek niezlomny. Rozmowa z Teresq Kotlarczyk, resyserkq filmu ,,Prymas’ ~ rozmawiat
L. Maciejewski, ,,Kino” 2000, nr 9, s. 6.
1 Ihidem, s. 7.
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ABOUT EXISTENTIAL VALUES IN ARTISTIC FILM
(ON BASIS OF CHOSEN OF WORKS KIESLOWSKI, HOLLAND, KOTLARCZYK)

(Summary)

Artistic film facilitates director doing films about existential values. Director’s artisiry
permits in artistic film to express with the help of compiled contents stylistic centres, such how
metaphor and symbol. Chosen the films Kieslowski, Holland and Kotlarczyk then the arlistic
films which tell about problems of human existence.



