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Z potrzeby porzadkowania oraz z historycznego nawyku ptynacego z do§wiad-
czen z przesztos$ci, gdy wydarzenia polityczne znaczaco wptywaty na ksztatt dziet
debiutujacych tworcow, dzielimy kolejne roczniki wehodzace do $wiata filmu na
pokolenia. Jednak w kinie polskim po 1989 r. coraz mniej zdecydowanie zaryso-
wujg si¢ réznice migdzy tworcami urodzonymi w latach 60., 70. i 80. Po wyrazis-
tym wystapieniu na przelomie wiekow tworcow literackich pokolenia ,,bruLionu”,
przedstawiciele nastepnych rocznikdéw funkcjonuja raczej na zasadzie konkurencji
niz wspolnoty generacyjnej. Gdy synchronia wypiera diachronie, gdy sukcesja uste-
puje miejsca wspolobecnosci, a wieczna terazniejszos¢ zajmuje miejsce historii —
konkurencja zastepuje krucjate (...). Wszystkie style, i stare i nowe muszq dochodzi¢
swego prawa bytu tymi samymi Srodkami ' — definiuje wspotczesny pejzaz Zyg-
munt Bauman.

O ile jednak w przypadku literatury jako ostatnie wyraziste pokolenie krytycy
wskazuja wlasnie ,,brulionowcow” (urodzeni w latach 60.), o tyle w filmie jest nim
kino moralnego niepokoju i rezyserzy nalezacy do tej formacji. Tymczasem twor-
czos$¢ artystow urodzonych w latach 60. i 70. — przedmiot tej pracy — charakteryzuje
mato sugestywna tozsamosc¢ oraz fakt, ze — jak utrzymuje Marcin Adamczak — re-
zyserzy w swoich filmach réwniez nie wchodzq w dialog z tradycjq filmowg 2, a co
za tym idzie, w porownaniu z buntowniczymi ,,brulionowcami”, nie kwestionuja
dorobku poprzednikow. Wedtug poznanskiego filmoznawcy, jawny spor bytby an-
tidotum na stabo$¢ pokolenia skromnych 3.

Le¢k przed wplywem

Whbrew przytoczonej tezie Adamczaka dialog kina urodzonych w latach 60.
i 70. z przeszloscia jest dostrzegalny, tyle ze dotyczy raczej dziet filmowych ojcow
niz generacji starszych siostr i braci. Jego tropem podazyta na przyktad Kinga Ga-
tuszka, utrzymujgc, ze omawiane przez nig ,,Pokolenie 2000” # nie okreslito sie
wobec poprzednikdw, czyli pokolenia stanu wojennego (bo po nim bezposrednio
nastapito), ale wlasnie wobec filmowych ojcéw, fundatoréw miedzy innymi kina
moralnego niepokoju, o silniejszym kapitale symbolicznym. Autorka wskazuje na-
wigzania do filmow z lat 70. na przyktad w Portrecie podwdjnym (2001, rez. Ma-
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riusz Front), gdzie krytykami i recenzentami mtodej generacji sg tworcy kina mo-
ralnego niepokoju: Tomasz Zygadto i Janusz Kijowski. W filmie Glosniej od bomb
(2001, Pawet Wojcieszek) do formacji tej odsyta obecno$¢ aktorow: Michata Tar-
kowskiego oraz Teresy Sawickiej, jak rowniez wykorzystanie motywu malzenstwa
w kryzysie °. Postacie te petnig we wspomnianych filmach funkcje raczej prze-
wodnikow badz autorytetow niz dostarczycieli estetycznych inspiracji.

O negatywnym charakterze zapozyczen si¢gajacych do kina poprzednikow
pisze Jakub Majmurek w teks$cie na temat zwrotu antyrealistycznego w kinie pol-
skim ¢, Wérod poszukiwaczy nowych form wyrazu wymienia tworcéw urodzo-
nych w latach 70. — Borysa Lankosza i Marcina Koszatk¢ — oraz najmtodsze
pokolenie debiutantow — Bartosza M. Kowalskiego i Agnieszk¢ Smoczynska.
Diagnoza Majmurka jest nastgpujaca: to, co cickawe w kinie polskim, mie$ci si¢
w idiomie antyrealistycznym, czyli takim, ktory odwraca si¢ od dominujacego
w nim realistycznego sposobu opowiadania, jaki narzucito kino moralnego niepo-
koju, wptywajac na nastgpcow. Innymi stowy ucieczka od przesztosci jest otwar-
ciem si¢ na nowe zrddla inspiracji. Majmurkowi wtoruje gtos krytyczny Barbary
Hollender, ktora tworcow urodzonych w latach 80. nazywa obywatelami Europy,
realizujacymi filmy ze wspottworcami z zagranicy i tam szukajacymi pomystow
na kino . Ow pozytywnie waloryzowany zwrot w kierunku kinematografii $wia-
towej omawia takze Milosz Stelmach, wskazujac zwiazki migdzy najnowszym
kinem polskim i filmami arthousowymi ®. Tym samym krytycy nie tyle nie zaprze-
czajg inspiracjom ptynacym od poprzednich pokolen, ile traktuja je jako obcigza-
jace dziedzictwo badz ucieczke od ryzyka.

Problem z pokoleniem

Biorac pod uwage zasygnalizowana wczesniej stabos$¢ wigzi pokoleniowej oraz
zalozenie, ze pokolenie musi by¢ badane krytycznie, jako kategoria plynna, nie-
Jjednoznaczna, subiektywna, a takze naznaczona wymiarem klasowym i plciowym ?,
chciatabym podda¢ namystowi dialog generacyjny prowadzony z kinem Krzysztofa
Kieslowskiego —jego silnej pozycji w polskiej kinematografii towarzyszy wyrazis-
tos¢ formacji, z ktorej si¢ wywodzi — przez rezyserki nalezace do pokolenia tworcow
urodzonych w latach 60. i 70., okre$lanego jako Generacja X '°, Generacja Nic ',
wspomniane kino skromnych czy Pokolenie 2000. Sama pokoleniowo$¢ ma poten-
cjat unifikacyjny, tymczasem kategoria gender réznicujacy — zardwno na poziomie
edukacji, produkc;ji, jak i samych reprezentacji filmowych, o czym w wywiadach
mowig same rezyserki 2. Zasygnalizowane wcze$niej problemy z dziedzictwem
realistycznym traktowanym jako balast, zrodto ozywczego sporu badz rodzaj bez-
piecznej przystani, spotykaja si¢ ponadto z mizoginiczng stawa kina moralnego nie-
pokoju (wskazywata na to Maria Kornatowska w swojej pracy poswigconej tej
formacji 1), do czego przyczynit si¢ takze Krzysztof Kieslowski, nie utatwiajac —
wydawaloby si¢ — przyswojenia przez rezyserki jego dorobku.

Relacje intertekstualne migdzy filmami ujmuje¢ w kategorii nawiedzenia
wyobrazni artysty czy zrealizowanego przez niego dzieta przez tekst z przesztosci.
Iwona Siekierzynska, irytujac si¢, ze nie zauwazyla, ze postac psa z jej krotkome-
trazowej Parici (1995) pochodzi z imaginarium Kieslowskiego, podsumowuje: Zy-
Jjesz sobie zupetnie niezaleznie i nagle okazuje sie, ze kawaleczek kogos masz dalej
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w sobie . Takie uobecnienie z przesztosci moze przyja¢ dwojaka forme: albo sta-
nowi¢ prébe wskrzeszenia umarlego Boga >, ktory nadal pelni rolg autorytetu i cie-
szy si¢ nalezytym szacunkiem nastepcy, albo przyja¢ ksztalt widma, nowej
staroci ' sygnalizujacej zmierzch, rozpad, odchodzenie poprzednika, ktory jest
zrodlem inspiracji. Postawy te w roznych odstonach znalazty swoj wyraz w filmach
rezyserek filmowych urodzonych w latach 60. i 70.: Moich pieczonych kurczakach
(2002) Iwony Siekierzynskiej, Nie opuszczaj mnie (2009) Ewy Stankiewicz oraz
Body/Ciato, (2015) Matgorzaty Szumowskie;j.

Amatorka

Iwona Siekierzynska na swoj debiut dlugometrazowy wybrata autotematyczny
film zrealizowany w ramach projektu Pokolenie 2000. Polscy krytycy czasem su-
gerujq, ze pierwszy duzy projekt Iwony Siekierzynskiej, siedemdziesigciotrzyminu-
towy film telewizyjny ,, Moje pieczone kurczaki” (2002) to feministyczna wersja
, Amatora” Kieslowskiego 7. Marek Haltof, rozwijajac t¢ mysl, wskazuje podsta-
wowe zbieznosci miedzy tymi filmami, takie jak: inicjacja artystyczna obu bohate-
row, szansa samorealizacji za sprawa tworzenia filméw, motyw kryzysu
malzenskiego. Zwraca takze uwage na zartobliwe aluzje pojawiajace si¢ w dziele
Siekierzynskiej, takie jak rozmowa o czajniku, podczas ktorej bohaterowie spieraja
si¢, czy byl niebieski, czy czerwony. Katalog 6w mozna uzupehic o sposob realizacji
bliski estetyce dokumentalnej, ktorg wspiera obecno$¢ Jozefa Robakowskiego w roli
wykladowcy Magdy (w Amatorze, 1979, miejsce to zajmowat Krzysztof Zanussi)
czy posta¢ matki bohaterki wierzacej w rozmaite magiczne znaki i koincydencje.

Wplyw twércow kina moralnego niepokoju na przedstawicieli pokolenia, do
ktorego nalezy Iwona Siekierzynska, byl tym mocniej ugruntowany, ze sprawowali
oni funkcje wyktadowcoéw badz opiekundéw artystycznych przysztych adeptow
sztuki filmowej. W potowie lat 90. Kieslowski peinit role kierownika artystycznego
trzech krotkich filmow zrealizowanych w Lodzkiej Szkole Filmowej. Mimo tego, ze
oficjalnie nie wykladal na tej uczelni, z calq pewnosciq odcisngt swoje pietno na
filmach ,, Pancia” (1995) w rezyserii Iwony Siekierzynskiej (ur. 1967), ,, Przed
zmierzchem” (1995) w rezyserii Grzegorza Zglinskiego (ur. 1968) i ,, Pozne popo-
tudnie” (1996) w rezyserii Gilles 'a Renarda (ur. 1963). Jego wplyw widoczny jest
zarowno w warstwie stylistycznej filmow, jak i w doborze tematow. Pytani o wspom-
nienia o Kieslowskim rezyserzy ci podkreslajg zawsze ogromny wplyw, jaki wywart
na ich kariery filmowe '®. Ten afirmatywny ton tamie sama rezyserka, ktora od-
miennie wspomina wspolprace z rezyserem, wskazujac raczej na jego toksyczny
wplyw wynikajacy z doswiadczen tworczych rezysera. Gdy poznali si¢ tuz po rea-
lizacji Trzech kolorow w 1994 r., Kieslowski — jak relacjonuje Siekierzynska —
sprzedal nam cos, z czym trudno jest by¢ filmowcem ¥, czyli zarazit swoim éwczes-
nym poczuciem, ze praca artystyczna okrada tworce z zycia i prywatnosci. Zma-
gajaca si¢ w czasie realizacji filmu z samotnym macierzynstwem Siekierzynska
tym dotkliwiej odczuwala cigzar dokonanego wyboru.

Feministyczny wydzwick wskazywany przez krytyke zasadza si¢ glownie na
oddaniu kamery w rece glownej bohaterki. Siekierzynska przepisuje tradycyjna
dychotomig przyporzadkowujaca to, co meskie intelektowi i sferze publicznej, a to,
co kobiece — emocjom i sferze domowej. Odmiennie niz w Amatorze, gdzie Irena
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jest zaborczg strazniczka domowego ogniska, role t¢ w filmie Siekierzynskiej od-
grywa pelen pretensji maz Agaty. Bohaterowie Kieslowskiego marzyli o rzeczach
najprostszych, o spokoju, wlasnym mieszkaniu, dobrej pracy, malzenstwie, dzie-
ciach. Byl to pewien ideal... Filip z ,,Amatora”, rzec mozna, osiggngt ten idea,
ale wtedy poczul w sobie niepokdj i zamarzyto mu sig cos catkiem innego . U Sie-
kierzynskiej pragnienie wyjscia poza mieszczanski ideat zechce zrealizowac Agata,
podejmujac studia w szkole filmowe;.

Czy istotnie jednak jest to feministyczna wersja Amatora? W centrum opowia-
dania rzeczywiscie znajduje si¢ bohaterka, ktora chce nakreci¢ swoj pierwszy film.
Na drodze do spehienia stoja deficyty materialne oraz konflikt z me¢zem, dla kto-
rego najwigkszym problemem jest brak pracy i niski status majatkowy. Pasja zony
op6znia poscig Wojtka za uciekajacym peletonem zasobnych finansowo przyjaciot.
Bohaterka podobnie jak Filip Mosz zmienia przeznaczenie zakupionej kamery (na-
lezy ona do matki bohaterki, ktora rejestruje nig wydarzenia rodzinne) i z wymiaru
prywatnego wyprowadza ja w przestrzen publiczna. Po fiasku jednak, jaki poniosa
poczatkujacy filmowcy, Filip wymownym gestem skieruje kamere na siebie, tym-
czasem Agata powroci do filmowania potomka. Bohaterka zrezygnuje z filmu dy-
plomowego, by ocali¢ malzenstwo i ta abdykacja zbiegnie si¢ z triumfem Wojtka.
W koncowej scenie wreszcie usatysfakcjonowany bohater, stojac w szczerym polu,
pokazuje Agacie take, na ktorej stanie ich wymarzony domek na przedmiesciu. Dom
nie ma jeszcze fundamentow, ale Wojtek zamaszystymi krokami wyznacza jego
obrys. Trudno jednak powiedzie¢, czy w ten sposdb wykresla ramy domu czy celi.
Bohaterka, ktora postanawia dostosowac si¢ do wyznaczonego prostokata, praw-
dopodobnie zaprzepasci szans¢ zostania filmowcem (wszystko wskazuje na to, ze
nie zdota na czas nakreci¢ nowego filmu), piorac — jak sama deklaruje — Wojtkowi
fartuch, w ktorym ten piecze tytutowe kurczaki. Mimo ze w kinie autotematycznym
okre$lenie ,,moje” 2! zwykle odsyta do samego tworcy/tworczyni badz jego/jej porte-
-parole, tym razem zostalo skradzione przez me¢skiego protagoniste.

Rezyserka filmu po latach uznata film za owoc konformizmu. Jedyna scena,
ktéra wydaje jej si¢ bliska, to moment, gdy wahajaca si¢ Agata podczas szczerej
,.kuchennej” rozmowy z m¢zem, na pytanie o mito$¢ odpowiada: Nie wiem. Alicja
Helman, piszac o bohaterkach Trzech kolorow, utrzymuje, ze jest to kwestia, ktora
najczesciej pada z ust Weroniki, Julie, i Valentine (...) — rodzaj deklaracji bezrad-
nosci wobec pewnego sposobu poznania czy zdobywania wiedzy . O ile jednak
w $wiecie Kieslowskiego komunikacj¢ stowng zastgpowata w tym przypadku in-
tuicja czy jezyk pozawerbalny, ktory wedlug rezysera stanowit o wyjatkowosci bo-
haterek, o tyle w filmie Siekierzynskiej Agata — jak sama twierdzi — potrzebuje
filmu do komunikacji ze $wiatem. Rezygnacja z jego realizacji pozostawia zatem
bohaterke niema.

Siekierzynskiej udalo si¢ przezwycigzy¢ zawarty w Amatorze mizoginizm oraz
dowartosciowac sfer¢ prywatna, jednocze$nie jednak dokonata w filmie restytucji
mieszczanskiego modelu Zycia jak najdalszego nie tylko wobec feminizmu, ale
i wymowy Amatora KieSlowskiego. Etyczny wybor miedzy Misjq a Zyciem *, ktéry
w rozmaitych odstonach powracal w filmach polskiego tworcy, zostat rozstrzyg-
nigty zachowawczo, raczej w duchu Podwdjnego zycia Weroniki (1991) niz Ama-
tora czy Przypadku (1981). Co ciekawe, gdy wybor ten pada na prywatno$¢, po
poddaniu go probie pici, w przypadku mezczyzn ma znamiona niezaleznosci (Przy-
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padek), w przypadku kobiet za$ utraty odrebnosci (Bez kornca). Watpliwa jest zatem
feministyczna wymowa filmu, ktory na zasadzie rozpoznawalnego wzorca zostat
nasycony bezpiecznymi treSciami spolecznie.

I Ze ci¢ nie opuszcze az do Smierci

W wywiadzie udzielonym Malgorzacie Matuszewskiej dla ,,Gazety Wroctaw-
skiej” Ewa Stankiewicz odpowiada na pytanie o patronujacych jej mistrzow do-
kumentu: Bardzo podobaly mi si¢ dokumenty Krzysztofa Kieslowskiego. No
i uwazam, ze teraz w Polsce sq genialni mlodzi dokumentalisci **. Jednocze$nie
jednak pelnometrazowemu samodzielnemu debiutowi tworczyni towarzysza nie
weczesne filmy Kieslowskiego zblizone poetyka do kina dokumentalnego, ale twor-
czo$¢ spod znaku Trzech kolorow oraz Podwdjnego zycia Weroniki. Iwona Cegiel-
kéwna, cho¢ nie porownuje bezposrednio filmu Stankiewicz do Kieslowskiego, to
nieprzypadkowo przywoluje go we wstepie do swojej nie do konca przychylnej
filmowi recenz;ji, piszac: Kazdy film jest o mitosci lub jej braku — powiedziat przed
laty Krzysztof Kieslowski. Nie kazdy tworca potrafi jednak zmierzy¢ sie z tq pro-
blematykq w stylu tworcy ,, Przypadku” i ,, Dekalogu”. Bo — jak pisala Hanna Krall
— nie wystarczy cos przezyé, trzeba jeszcze umieé to odreagowad *. Film Stankie-
wicz rozpada si¢ na dwie opowiedziane achronologicznie historie: w pierwszej
dziennikarka Joanna walczy z bezduszng stuzba zdrowia najpierw o opieke,
a potem godna $mier¢ dla swojej chorej matki, w drugiej mlody zakonnik Lukasz
sprawujac postuge w szpitalu, probuje rozpozna¢ swoje zyciowe powolanie. Drogi
spragnionych bliskosci bohateréw beda si¢ krzyzowaé dzigki magicznym zbiegom
okolicznos$ci. Sama autorka jako inspiracje swojego filmu wskazywata kino Ale-
jandro Ifarritu i jego 21 gramow (2003), gdzie tworca postuzyt si¢ achronologia,
by przedstawi¢ dramatyczne losy trojki bohaterdw, ktorych zetknal ze sobg $lepy
los. Tyle ze — jak zwraca uwage Charles Eidsvik — ,, 21 gramow” jest w oczywisty
sposob zainspirowane kinem Kieslowskiego, a scenariusz do filmu Guillermo Ar-
riagi odwoluje si¢ poprzez strukture i temat do zagadnienia przypadku i jego nie-
przewidywalnych konsekwencji *.

Centralna rol¢ w filmie Nie opuszczaj mnie takze odgrywa przypadek oraz po-
wigzana z nim wariantowos¢ losow. Przez powinowactwo z Trzema kolorami fil-
mowi blizej jednak do tak zwanej religii przypadku, jak kasliwie nazwata
koincydencje spod znaku Czerwonego (1994) Mariola Jankun, zarzucajac Kieslow-
skiemu poruszanie si¢ na granicy kiczu »’. Podobnie jak w Czerwonym bohaterowie
po pierwszym spotkaniu bezustannie mijaja si¢ o wtos, jakby polaczeni niewi-
dzialng nicia. Rolg swego rodzaju medium i posrednika peini jednak nie Sedzia —
w Trzech kolorach przyczynia si¢ do spotkania Valentine i Augusta — ale wiekowa
prostytutka, ktéra widzi bohateréw w swoich snach i potrafi przewidzie¢ miejsca
ich spotkan. Mimo dramatycznego przebiegu jednego z nich, gdy przypadek (ucie-
kajacy bohaterowi tramwaj) decyduje o zapobiezeniu samobojstwu bohaterki, zda-
rzenia te stuza raczej wzmocnieniu tondéw melodramatycznych niz filozoficznemu
namystowi. Gdy w Krotkim filmie o zabijaniu (1987) prawnik broniacy oskarzo-
nego zauwaza, ze nie§wiadomie minat si¢ z przysztym mordercg, ma poczucie bez-
radnosci wobec niepojetej sily, jaka jest los. U Stankiewicz podobna scena
niedosztego spotkania w kawiarni stuzy jedynie melodramatycznemu odwleczeniu
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Moje pieczone kurczaki, rez. Iwona Siekierzynska (2002)

oczekiwanego spotkania dwojki bohaterow. Koincydencje te wzmacniajg znaczace
przedmioty i rekwizyty, ktére — jak u Kieslowskiego — niosg ze soba tajemnicze,
magiczne zdarzenia, pozwalajq budowac tancuchy powigzan miedzy wydarze-
niami i postaciami *®, Nieznana sita kaze bohaterowi ,,odczyta¢” z porzuconej na
ulicy torby numer telefonu, ktory posrednio skieruje go na trop Joanny. Z ducha
Kieslowskiego jest takze tytut filmu, ktory stanowi swego rodzaju dylogi¢ z po-
przednim, niesamodzielnym utworem Stankiewicz: Dotknij mnie. Sama fraza —
nie opuszczaj mnie — pochodzi z piosenki Jacques’a Brela, ale jednocze$nie po-
brzmiewa w niej zwrot z przysi¢gi matzenskiej (i zZe cig nie opuszcze az do
Smierci), co przywodzi na mys$l wyzwania etyczne, przed ktorymi stawiat boha-
teréw rezyser Dekalogu.

Blizej jednak filmowi Stankiewicz do Kieslowskiego spod znaku Czerwonego
i Podwdjnego zycia Weroniki niz do jego wczesniejszej tworczosci. Jest to szczegdl-
nie dostrzegalne w kreowaniu postaci Joanny, ktora tylko w pierwszej scenie widzimy
jako bezkompromisowa dziennikarke. Niedtugo potem stata si¢ opiekunka umiera-
jacej matki, a ostatecznie bezradng i nieco histeryczng heroing melodramatu. Barbara
Limanowska, charakteryzujac postacie kobiece w Trylogii, wskazuje, ze: po pierw-
szych scenach, w ktorych dominujg kobiety, i ktore opowiedziane sq z ich punktu wi-
dzenia, nastgpuje zwrot akcji — pojawia si¢ bohater mezczyzna i film zaczyna rozwijac
sie jak typowy melodramat. Kobiety przestajq by¢ aktywne (...) a motorem wydarzen
staje si¢ mezczyzna, zas glownym tematem filmu jest pytanie, czy bohater zdobedzie
bohaterke. Czyli melodramatyczne pytanie o mitos¢ *. Stankiewicz idzie tym tropem,
oddajac drugg czes¢ filmu Lukaszowi, ktory — podobnie jak mezezyzni w Trzech ko-
lorach —nalezy do porzadku intelektualnego badz duchowego. To jego bedzie doty-
czy¢ wariantowo$¢ losow, poniewaz to mezczyzni zmagajg sie z tym swiatem, im
przypada funkcja podmiotow dzialajgcych, oni przezywajg podstawowe dramaty in-
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telektu i sumienia *°. W filmie Stankiewicz dramatem tym stanie si¢ wybor miedzy
zyciem w klasztorze a zwiazkiem z Joanna jako dwie wykluczajace si¢ hipotezy od-
noszace si¢ do przysztych losow Lukasza. Dylemat ten, cho¢ cytuje powracajacy
u Kieslowskiego rozdzwigk miedzy podazaniem albo za misja, albo za zwyktym zy-
ciem, nie jest jednak wyzwaniem etycznym, ktore kazatoby bohaterowi odrzuci¢ za-
sady, jakimi kierowat si¢ dotad. Owszem przezywa kryzys wiary, ale na tym
wczesnym etapie ma jeszcze szans¢ opusci¢ klasztor bez ztamania panujacych tam
zasad i1 rozpocza¢ nowe zycie z Joanng. Jego wybor jest zatem zndéw bardziej z po-
rzadku melodramatycznego niz etycznego.

Co ciekawe, patronat Kieslowskiego taczy filmy, ktére znamionuje uderzajace
podobienstwo: film Stankiewicz oraz zrealizowane pézniej Obce ciato (2014)
Krzysztofa Zanussiego, ktore migdzy innymi za sprawg muzyki Wojciecha Kilara
wprost nawigzywalo do Przypadku. Operatorem obu filmow jest Piotr Niemyjski,
w obu glowng rolg¢ zagrata Agnieszka Grochowska, a podstawowe tematy podej-
mowane przez te dzieta to utrata wiary, $miertelna choroba rodzica oraz powotanie,
ktore stoi na drodze zwigzku damsko-meskiego. Mimo inspiracji sam film w wy-
mowie jest do$¢ daleki od kina Kie§lowskiego, poniewaz zastgpuje (Slepy?) los
wyrokami boskimi.

Tym, co przekracza w filmie Stankiewicz tradycj¢ spod znaku Kieslowskiego,
jest sztuczno$¢ $wiata o proweniencji zdecydowanie teatralnej. O ile przetom wieku
nie nalezat do silnych, nowych indywidualno$ci filmowych, o tyle teatr zaistniat
mocno, adresujac swoje odwazne estetycznie i obyczajowo spektakle do mtode;j
wowczas publicznosci urodzonej w latach 70. i 80. i z powodzeniem si¢ z nig ko-
munikujac. Krzysztof Warlikowski czy Grzegorz Jarzyna odnowili jezyk polskiej
sztuki scenicznej, proponujagc nowe odczytania dramatéw klasycznych oraz pro-
mujac dzieta wspotczesnych tworcéw. Jednym z nich byta Sarah Kane i zrealizo-
wane na podstawie jej sztuk dwa bardzo glosnie wowczas spektakle: 4.48 Psychosis
(2002, rez. G. Jarzyna) oraz Oczyszczeni (2001, rez. K. Warlikowski), ktore — jak
si¢ wydaje — pozostawity wizualny §lad w Nie opuszczaj mnie.

Cze$¢ pierwsza filmu zostata utrzymana w stylistyce realistycznej, a nawet na-
turalistycznej, biorac pod uwage dosadne sceny szpitalne. Cze$¢ druga jest bardziej
kreacyjna i mniej jednorodna — rezyserka wprowadza w niej postacie epizodyczne:
zakochanej kolezanki Kaski przebranej w strdj pszczotki, mgzezyzny paradujacego
w indianskim pidropuszu, ,lateksowej” burdelmamy. Teatralno$¢ podkresla po-
wtarzana w filmie fraza o zmianie dekoracji, co znajduje wizualny wymiar w re-
montowanym mieszkaniu czekajacym po $mierci matki na uporzadkowanie.

Rozpoczynajaca film scena jest bardzo teatralna: na przystanku autobusowym
$pi dziewezyna w czerwonej sukience, gdy tuz obok, pod wiaduktem, nocna sce-
neria skrywa akty ptatnej mitosci, ktorym towarzysza dzwicki At last Etty James.
Podstarzata prostytutka w niebieskiej peruce i lateksowym czerwonym gorsecie
przyjmuje rol¢ narratorki i mistrzyni ceremonii, ktora w dalszej czgsci filmu prze-
powie bohaterom przysztos$é. Ostre, nasycone i kontrastujace ze sobg barwy oraz
teatralna sztuczno$¢ jawia si¢ jak wizualny cytat z Oczyszczonych. Obie historie
opowiadaja zreszta o (nie)spetnieniu mitosnym i tgsknocie za blisko$cia oraz po-
szukiwaniu dopetnienia w drugiej osobie. Jeszcze wyrazidciej rzuca si¢ w oczy
obecno$¢ jednej z najbardziej znanych fraz z tworczosci Kane, czyli wykrzykiwane
zadanie: kochaj mnie (Psychosis 4:483"). Stankiewicz bierze je w ironiczny nawias,
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kazac skandowac Kasce, dawnej znajomej gtdéwnej bohaterki, ktéra opetana mito-
$cia do swojego bytego partnera bedzie je z emfaza wypowiada¢ przyodziana
w kostium pszczotki. Bliskie cytatowi jest takze wczeéniejsze desperackie cat-
kowite obnazenie si¢ bohaterki, ktéra w ten sposdb manifestuje swojg potrzebg
mito$ci. W innym epizodzie, gdy Joanna szuka bliskosci w burdelu (podobnie
jak Tinker w Oczyszczonych), klient, przebrany za Indianina po wielokro¢ wy-
krzykuje do niej: Patrz na mnie, co znow przypomina krétkie frazy Kane:
Utwierdz mnie/Dostrzez mnie/Zobacz mnie/Kochaj mnie 3. W tej scenie nie ma
juz jednak ironii, a jedynie groteskowa powaga. Wygtoszone w filmie z offu zda-
nie jako komentarz do tragedii, jakg byta §mier¢ matki: Gdzie przekierowac mi-
tosé¢, ktora Cie napeinia? — koresponduje ze stowami Sarah Kane, ktora w ten
sposob recenzuje Oczyszczonych: Kiedy stracisz obiekt swej milosci — nie masz
niczego, do czego mogtbys powrdcié 33.

Jednocze$nie jednak film Stankiewicz — jesli nawet zostat zarazony moca wyob-
razni Warlikowskiego — nie pretenduje do jego wywrotowosci 1 pozbawia dramatur-
giczny pierwowzor Kane zawartej tam drastycznos$ci, zmieniajac relacje kazirodcza
i homoseksualng w mito$¢ do matki i zakonnika. W spektaklu na podstawie Kane
kostium jest wyrazem transgresji: Grace zmienia si¢ w swojego brata Grahama, za-
kochany Robin przyodziewa sukienke¢ Grace. U Stankiewicz prowokacja jest hete-
ronormatywna: Grochowska wklada wyzywajaca, czerwona sukienke (zakupiona
dla niej przez mame), zakonnik zrzuca habit, by zwigza¢ si¢ z Joanna, Kaska wktada
frywolny kostium pszczotki, by odzyska¢ swojego partnera. Dlatego analogie z po-
koleniowym wydarzeniem, jakim byty spektakle Warlikowskiego, sa tylko stylis-
tycznym ornamentem bez drapieznos$ci i rewolucyjnosci dwczesnego teatru.
U Stankiewicz powinowactwo ze starszymi braémi zostaje wzigte w ironiczny nawias
1 wyparte przez filmowego ojca, a nawet — w porownaniu do wymowy jego dziel,
ztagodzone. Dlatego bohaterowie Stankiewicz — podobnie jak ci z Czerwonego 1 Po-
dwadjnego zycia Weroniki, gdzie tak wazna rol¢ odgrywa figura ojca — przechodza
inicjacj¢ w dorostos¢ prowadzeni za r¢ke przez idealne matki (Joanna) i troskliwych
ojcow (Lukasz), tym samym potwierdzajac tez¢ Krzysztofa Kornackiego o konser-
watywnym rysie mentalnosci czgsci tworcow z rocznikéw lat 70. 3

Czwarte: czcij ojca swego i matke swojg

Mimo ze Body/Ciato nie jest jedynym filmem Szumowskiej, ktory wykazuje
powinowactwo z dorobkiem Kie§lowskiego, sama artystka jako swoich mentorow
wskazuje Wojciecha Jerzego Hasa i Kazimierza Karabasza *°. Pod wptywem Hasa
powstat film Ono *, cho¢ pietno Kie$lowskiego jest w nim widoczne w motywie
przypadku, ktory decyduje o dokonaniu przez bohaterke aborcji badz urodzeniu
dziecka. Bardziej ztozone relacje migdzy tworczoscig Kieslowskiego a dokona-
niami Szumowskiej mozna dostrzec natomiast w zrealizowanym we Francji Spon-
soringu (2001). Artystka o karierze migdzynarodowej wypowiadala si¢
nastepujaco: praca za granicqg wydawala nam si¢ czyms nieosiggalnym. Patrzy-
lismy na Agnieszke Holland i Krzysztofa Kieslowskiego jak na pétbogow 3. Spon-
soring — jej pierwszy film zrealizowany poza krajem — podaza w pewnym stopniu
za polskim rezyserem przez wpisanie si¢ w trend kina §rodkowoeuropejskiego,
ktérego emanacja sa wiasnie Trzy kolory Kieslowskiego.
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Body/Cialo, rez. Malgorzata Szumowska (2015)

Georgina Evans w eseju poswigconym dziedzictwu Kieslowskiego wskazuje
na blisko$¢ Niebieskiego (1993) i Nieznanego kodu (2000) Michaela Hanekego ze
wzgledu na obecno$¢ w nich w roli gtéwnej Juliette Binoche jako ikony francu-
skosci 1 bogatej europejskiej klasy $redniej. Obaj tworcy znalezli wsparcie u pro-
ducenta Michela Karmitza, ktory uwazal, ze srodkowoeuropejskie pochodzenie tych
rezyserow pozwoli im na wglgd w ideg europejskosci *®. Kieslowski i Haneke za-
prezentowali podzielong klasowo, narodowo badz etnicznie postkolonialng Europg
oraz zatomizowane spoteczenstwo, ktorego zyjacy w izolacji przedstawiciele
wchodza ze soba w kontakt tylko dzigki wypadkowi (Niebieski), katastrofie mor-
skiej czy potraceniu psa (Czerwony) lub za sprawg przemocy (Nieznany kod) *.
Modelowi temu odpowiada Sponsoring — rowniez z Juliette Binoche jako ikona
europejskiej klasy $redniej — gdzie w sytuacji nadzwyczajnej, jaka jest wywiad
o sensacyjnym problemie, spotykaja si¢ przedstawicielki roznych klas i narodo-
wosci. Wszystkie trzy filmy taczy ponadto zawarty w nich krytycyzm spoteczny
oraz transnarodowy charakter, gdyz zostaly czgsciowo zrealizowane poza narodo-
wym kontekstem przynaleznym danemu tworcy.

O ile w przypadku podbijania publicznosci migdzynarodowej Kieslowski ma
dla Szumowskiej status autorytetu, czyli wspomnianego ,,umartego boga”, o tyle
w odniesieniu do Body/Cialo powraca jako ,,nowy staro¢”. Film Szumowskiej
w sposob najczytelniejszy odwotuje si¢ do Dekalogu 4 (1988), czyli historii ojca
i corki, ktorych taczy niewypowiedziana relacja o zabarwieniu kazirodezym. Oprocz
tego znajdziemy w nim echa Dekalogu 1 (1988), czyli zderzenie racjonalizmu z ir-
racjonalnoscia badz intelektu z wiara, a takze Bez kornca — za sprawg watku obec-
no$ci zmarlych w $wiecie zywych. Szumowska przewrotnie wykorzystuje
powracajace u Kieslowskiego motywy: psa jako symbolu stojacego u wrét tajem-
nicy *°, sznura i wisielca (Dekalog 5), starszych kobiet obserwowanych przez bo-
haterow, nieokreslonej pory roku, niekompletnej rodziny czy sceny placzu
zamykajacej film (Trzy kolory) #'. Ponadto bezposrednim juz odniesieniem do De-
kalogu 4 jest usterka pradu nawigzujaca do awarii wody i grzejnikéw czy terapeu-
tyczna psychodrama, ktora w pierwowzorze miata forme proby teatralne;.
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Wykorzystujac cale to ,.kie§lowisko” znane publicznosci rodzimej i migdzyna-
rodowej, Szumowska poddaje je probie ironii, rozpoczynajac od kobiecych boha-
terek. Dobrochna Dabert twierdzi, ze u Kieslowskiego z okresu kina moralnego
niepokoju nie ma picknych kobiet “2. Wtéruje jej Slavoj Zizek, ktory wskazuje, ze
takze w meskocentrycznym Dekalogu tworca pomniejsza atrakcyjnosé kobiet oraz
redukuje je do standardowej roli histeryczek . Dopiero w Trzech kolorach kobiety
odzyskuja blask, stajac si¢ jednak tylko niegroznym spelnieniem meskiego fantaz-
matu. Alicja Helman formutuje podobna tezg, tyle ze zaznacza, iZ we wspomnia-
nym podziale wyjatek stanowi wlasnie Dekalog 4, ktory ma wiecej wspdlnego
z Trylogig niz z Dekalogiem **. Z jednej strony zatem Dekalog 4 — do ktorego Szu-
mowska odwotuje si¢ bezposrednio — nadal prezentuje kobiecos$¢ jako Zywiot obcy
i zasadniczo wrogi, zagrazajgcy mezczyznie, w swej istocie niepojety, (...) nieod-
powiedzialny, niezréwnowazony, chimeryczny, obojetny wobec logiki i zdrowego
rozsqdku, a ulegajgcy wymykajqcym sig kontroli emocjom *, z drugiej strony jed-
nak kobieca intuicja i inno$¢ zostaja tu dowartosciowane, przez co blizej jej do
Trzech kolorow niz do wczesniejszej tworczosci Kieslowskiego.

Idac tym tropem, Szumowska efektownie oszpeca swoje bohaterki na podo-
bienstwo postaci z Dekalogu, czyniac je ostentacyjnie niemodnymi, wychudzonymi
i aseksualnymi, a takze przypisuje im irracjonalno$¢ i rozchwianie psychiczne. Tak
przygotowany zestaw cech kobiecych rezyserka waloryzuje w filmie pozytywnie,
przezwycig¢zajac wpisang do niego mizogini¢ i kpigc ze stereotypowego podziatu
na racjonalnych mezczyzn i histeryczne kobiety. Przywotywane przez Helman za
Kristeva figury szamanki i tancerki — reprezentantek kultury kobiecej — znajduja
u Szumowskiej ironiczny odpowiednik w postaciach nawiedzonej spirytystki jako
wspolczesnej szamanki oraz nagiej Ewy Datkowskiej tanczacej w rytm piosenki
Bikini sSmier¢. Tym razem funkcj¢ mistrza ceremonii badz przewodnika — zare-
zerwowang dla s¢dziego, lalkarza czy tajemniczego cztowieka w kozuchu — beda
sprawowa¢ zwariowane kobiety, odzierajac te role z metafizycznego patosu wia-
sciwemu kinu Kieslowskiego.

Rezyserka ucieka takze od tradycyjnie i dychotomicznie skonstruowanego
$wiata filmowego polskiego tworcy, ktory zwykle przeciwstawiat ciato duchowi,
a seksualnos$¢ intelektowi. Szumowska czyni to, eksponujac zamiast seksualnosci
cielesno$¢ i fizjologie oraz zblizajac si¢ w ten sposob do zaproponowanego przez
Jolante Brach-Czaing pojecia migsnosci, nierespektujacego podziatu na zwierzgce
i ludzkie, materialne i duchowe, wieczne i przygodne, meskie i kobiece. Metafizyka
migsa ktadzie nacisk na wspoélnote i egalitaryzm istnienia, ktora zasadza si¢ na po-
chlanianiu i byciu skazanym na pochlonigcie, przyjmowaniu ofiary z ciata i sktada-
niu ofiary z wlasnej migsnosci. Powszechne cialo przemienia si¢ i bez konca samo
w siebie przeistacza *°, stajac si¢ niegasngcg energig. Charakteryzujace prokuratora
tapczywe pochtanianie pokarmow, podczas ktorego nie stroni on nawet od obecnosci
martwych ciat, odzwierciedla wspomnianag cyrkulacje i zniesienie podziatu na sferg
sacrum i profanum, zywych i martwych. W tym konteks$cie odmowa jedzenia przez
Olge jest nie tylko buntem wobec ojca, ale zerwaniem kontaktu ze wspolnota mig-
dzyludzka, do ktorej nalezy takze niezyjaca matka. Migsny los, ktory Szumowska
widzi w glosnych biezacych wydarzeniach, w §wigcie Wielkiej Nocy, wyptukiwa-
nych spod ziemi ludzkich szczatkéw oraz relacjach corki z ojcem, prezentuje para-
doksalng wi¢z migdzyludzka poza tradycyjna metafizyka.
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Maria Kornatowska, podsumowujac kino moralnego niepokoju skarzyta sie, ze
duch intelektualnej zabawy, myslowej prowokacji, surrealistyczne poczucie non-
sensu, ironia — nie znalazly [tam] podatnego gruntu *’. Szumowska, odwotujgc sie
do prestizowego wzorca, jakim jest kino Kie§lowskiego, poddata go wtasnie iro-
nicznej subwersji. Zamiast buntowniczego odrzucenia filmowego ojca, zrealizo-
wala film nawiedzony przez jego imaginarium, w ktorym nie tyle odbija si¢
autorytet polskiego tworcy, ile jego zmierzch i odchodzenie.

Gdzie te kobiety...?

Nawigzania rezyserek reprezentujacych generacje urodzonych w latach 60. i 70.
do poprzednikow zostaty zdominowane przede wszystkim przez réznorodne kino
Krzysztofa Kieslowskiego. Nawet w filmie Zblizenia (2014) Magdaleny Piekorz —
ktdéra swoje filmy realizowala pod skrzydtami Krzysztofa Zanussiego — bohaterka
oglada Przypadek Kieslowskiego, co zawstydza jej matke i sygnalizuje, ze rodzi-
cielka nie zaakceptowala dorostosci corki. Wplyw na tworczynie filmowe wspom-
nianego autora wynika przede wszystkim z jego silnej osobowosci tworczej, a takze
sprawowania funkcji opiekuna artystycznego. Poszukiwanie inspiracji w kinie po-
przednikéw i korzystanie z dostarczanych przez nich bezpiecznych wzorcow taczy
si¢ z uznaniem kanonicznego charakteru przywotywanych dziet, ktore publiczno$é¢
rozpoznaje. Nawet film Matgorzaty Szumowskiej, w ktérym dokonata ona przewrot-
nej detronizacji filmowego autorytetu i dzigki temu nasycita go aktualnymi tre$ciami,
grzeje si¢ w ogniu prestizu Kieslowskiego.

Na tym tle interesujgco jawi si¢ staba obecno$é inspiracji ptynacych od po-
przedniczek polskich rezyserek, cho¢ i one petnily funkcje opiekunek artystycz-
nych, jak mialo to miejsce w przypadku kurateli sprawowanej przez Agnieszke
Holland nad Nie opuszczaj mnie czy filmami Kasi Adamik. Na pytanie o obecno$é¢
kobiet w systemie edukacyjnym Szumowska odpowie: Mam w sobie duzo ,, meskiej
natury” — jak mowiq — dlatego potrafie sobie radzic¢ na planie. Agnieszka Holland
tez tak mowi o Swiecie filmu. Myslalam o tym — to jest kwestia uwarunkowan chyba.
W szkole wykiadali sami faceci, kobiet nie byto *®. Innymi stowy po poprzednicz-
kach rezyserki $redniego pokolenia dziedzicza wole walki w zmaskulinizowanym
systemie edukacji i swego rodzaju zdolno$ci adaptacyjne, ale nie inspiracje arty-
styczne ¥. Na temat trudéw studiowania ze wzgledu na pte¢ mowia reprezentantki
réznych pokolen: Barbara Sass (ur. 1936), Dorota Kedzierzawska (ur. 1957) czy
Matgorzata Szumowska (ur. 1973). Co gorsza po pokoleniu stanu wojennego re-
zyserki odziedziczyty swego rodzaju lgk przed wpisaniem ich tworczosci w ramy
kina kobiecego, ktore nadal tworczynie postrzegaja jako stygmatyzujace. Od tej
klasyfikacji odzegnywata si¢ zarowno Dorota Ke¢dzierzawska *°, jak i Magdalena
Lazarkiewicz 3! — tworczynie kontrkina i kina mniejszo$ciowego — i podobnie kilka
dekad p6zniej gwattownie czyni to Anna Jadowska w zwiazku z realizacja filmu
Dzikie roze (2017), gloszac: Nie znosze okreslenia kino kobiece. (...) To, ze film
robig kobiety nie oznacza, ze jest kobiecy. Sq przeciez rezyserki i operatorki — Ag-
nieszka Holland, Jolanta Dylewska — robigce filmy, o ktorych nikt nie powie, Ze re-
prezentujg wylgcznie kobiecy punkt widzenia 2. Chwile wczes$niej jednak
utrzymywala, ze: skoro glowng postaciq filmu jest kobieta i przez nig opowiadam
te historig, dobrze byloby spojrzec na to okiem kobiety 3.
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Ow brak sztafety pokolen i staba wspéInota inspiracji filmowych sprawiaja, ze
w poszukiwaniach feministycznych powinowactw rezyserki si¢gaja po sztuki wi-
zualne (tworczo$¢ Anki Sasnal czy bliskie tej estetyce Dzikie roze, Anny Jadow-
skiej), malarstwo (Corki dancingu, 2015, inspirowane dzielami Aleksandry
Waliszewskiej), literaturg (Biafe matzenstwo, 1993, Magdaleny Lazarkiewicz czy
Aria Diva, 2007, Agnieszki Smoczynskiej), biografie (Sztuka kochania. Historia
Michaliny Wistockiej, 2017, Marii Sadowskiej). Szumowska zapytana o inspiracje
sztuka realizowang przez kobiety odpowie: W polskiej sztuce wizualnej tez dzieje
sig wiele ciekawego. Bylam jakis czas temu na wystawie Katarzyny Kozyry w Za-
checie i ta wystawa mnie powalila. Sposob patrzenia na siebie, uzywania siebie,
brak strachu, jakis rodzaj starosci w polgczeniu z niezwyklym pigknem, ktore ona
w sobie ma. Totalnie jq podziwiam. To, jak opowiada o erotyce... Imponujgce. Nie
widze w polskim kinie takich postaci. To mnie zadziwia. W filmie nikt sie na takq
odwage nie zbierze, nikt nie jest w stanie tyle powiedzie¢ o sobie. W sztuce artysci
nie bojg sie ,,uzy¢ siebie” i wygrywajq tym >*.

Nawigzanie do kina Krzysztofa Kieslowskiego podbudowato filmy rezyserek
sprawdzonymi schematami i znanymi motywami, ktore uprawomocnity ich obec-
no$¢ w $wiecie filmu i zazegnaly ich Igk przed marginalizacja, wlaczajac je do eli-
tarnego klubu autoréw filmowych 3. Klub ten musi jednak w koncu zostaé
poszerzony w takim stopniu, by to ich estetyka dyktowata kanon polskiego kina,

ktory bedzie cytowany przez kolejne pokolenia rezyserow i rezyserek.
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nr 5/6 (29/30), s. 171.
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© Zob. J. Majmurek, Ostatnia dekada. Zwrot
antyrealistyczny w kinie polskim, ,,Dwutygo-
dnik” 2016, nr 10, https://www.dwutygo-
dnik.com/artykul/6790-ostatnia-dekada-zwrot-
antyrealistyczny.html (dostep: 22.10.2018).

7 B. Hollender, Domalewski, Matuszyriski, Cze-
kaj, Maslona: Nowe pokolenie w polskim ki-
nie, »Rzeczpospolita” 23.11.2017
https://www.rp.pl/Plus-Minus/311239845-
Domalewski-Matuszynski-Czekaj-Maslona-
Nowe-pokolenie-w-polskim-kinie.html, (do-
step: 22.10.2018).

103

MAGDALENA PODSIADLO

8 M. Stelmach, Widzenie peryferyjne. Minimalizm
polski, ,,Ekrany” 2018, nr 1 (41), s. 66-70.

M. Fidelis, Dyskusja o ,, pokoleniu” jako kate-
gorii analitycznej, oprac. A. Mrozik, ,, Teksty
Drugie” 2016, nr 1, s. 354.

1D. Coupland, Pokolenie X. Opowiesci na czasy
przyspieszajqgcej kultury, tham. J. Rybicki, G+J,
Warszawa 1998.

' K. Wandachowicz, Generacja NIC, ,,Gazeta
Wyborcza” 5.09.2002, nr 207, http://wybor-
cza.pl/1,75410,10939975,Generacja_Nic.html,
(dostep: 22.10.2018).

12 Zob. M. Szumowska, Kino to szkota przetrwa-
nia, rozm. A. Wisniewska, Warszawa 2012,
s. 30 i 40; L. Siekierzynska, Wywiad, rozm.
K. Bielas, ,,Wysokie Obcasy”, 5.07.2003,
http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obca-
sy/1,96856,1550927.html?disableRedirects=tr
ue, (dostep: 22.10.2018).

13 M. Kornatowska, Wodzireje i amatorzy, WAIF,
Warszawa 1990, s. 100 i 189.

14 1. Siekierzynska, dz. cyt.

15 A. Marzec, Widmontologia. Teoria filozoficzna
i praktyka artystyczna ponowoczesnosci, IBL,
Warszawa 2015, s. 280.

16 Tamze, s. 255.




MAGDALENA PODSIADLO

17 M. Haltof, ,, Ciggle zywy”. Wplyw Kieslow-
skiego na kino polskie w czasach postkomu-
nistycznych, ,,Postscriptum polonistyczne”
2010, nr 1(5), s. 99.

18 Zob. tamze, s. 99-100.

1. Siekierzynska, dz. cyt.

20 M. Kornatowska, Podwdjne zycie Krzysztofa
Kieslowskiego, w: Kino Krzysztofa Kieslow-
skiego, red. T. Lubelski, Universitas, Krakow
1997, s. 124.

2 Np. Mdj ukochany wrég (1999), rez. Werner
Herzog; Swiat moich wujkéw (2001), rez.
Krzysztof Magowski, Dziennik dla mojego
ojca i matki (1990), rez. Marta Mészaros.

22 A. Helman, Kobiety w kinie Krzysztofa Kie-

Slowskiego, w: Kino Krzysztofa Kieslowskiego,

dz. cyt., s. 147.

S. Zizek, Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitch-

cock, Tarkowski, Lynch, ttum. G. Jankowicz,

J. Kutyta, K. Mikurda, P. Moscicki, Halart,

Krakow 2007, s. 88.

E. Stankiewicz, Robi¢ swoje w ciszy i bez na-

cisku, rozm. M. Matuszewska, ,,Gazeta Wroc-

tawska” 11.06. 2010, https://gazetawroclaws-
ka.pl/ewa-stankiewicz-robic-swoje-w-ciszy-
i-bez-nacisku/ar/267575/2,(dostep:

27.10.2018).

1. Cegietkowna, Nie opuszczaj mnie, ,Kino”

2011, nr 7-8, http:/kino.org.pl//index.php?op-

tion=com_content&task=view&id=11-

32&Itemid=1 (dostep: 27.10.2018).

Ch. Eidsvik, Kieslowski's Visual Legacy, w:

After Kieslowski, The Legacy of Krzysztof Kie-

Slowski, red. S. Woodward, Detroit 2009, s. 112.

27 Zob. M. Jankun-Dopartowa, Trdjkolorowy

transparent: Vive le chaos!, ,,Kino”1995, nr 6,

s. 4-7.

M. Kornatowska, Podwdjne zycie Krzysztofa

Kieslowskiego, dz. cyt., s. 122.

B. Limanowska, Kobiety na drugim planie, w:

Spotkania feministyczne, red. B. Limanowska,

T. Oleszczuk, Wydawnictwo ,,Polographic”,

Warszawa 1994/1995, s. 93.

30 A. Helman, dz. cyt., s. 140.

31'S. Kane,4. 48 Psychosis, ttum. K. Rozhin, s. 25.

2 Tamze, s. 25.

3 J. Drobnik, Od skandalu do klasyki (artykut
w programie polskiej prapremiery Oczyszczo-
nych), Wroctaw, 2001-2002, s. 7.

3 K. Kornacki, ,,Doroste dzieci majq zal”.
O pewnej tendencji mtodego kina polskiego,
wStudia Filmoznawcze” 2012, nr 33, s. 159.

3 B. Hollender, Od Wajdy do Komasy, Proszynski
i S-ka, Warszawa 2014, s. 344.

23

24

25

2

>

28

29

104

3 M. Szumowska, dz. cyt., s. 42.

37 Tamze, s. 80.

3% G. Evans, Social Sense: Krzysztof Kieslowski
and Michael Haneke, w: After Kieslowski: The
Legacy of Krzysztof Kieslowski, red. Steven
Woodward, Wayne State University Press, De-
troit 2009, s. 101.

39 Tamze, s. 105.

40 Zob. M. Klinger, Straznik wrét, w: Kino
Krzysztofa Kieslowskiego, dz. cyt., s. 58.
W tym przypadku jednak pies nie jest jedynie
motywem pojawiajacym si¢ w filmach Kies-
lowskiego: Dekalogu, Bez konca czy w Czer-
wonym. Szumowska w jednym z wywiadow
wspominata: Za mng chodzita postaé dziwnej
kobiety. Spotkatam jg w sklepie z marokanski-
mi gadzetami (...). Mieszkata w bloku sama,
z wielkim psem i z tonami marokanskich po-
duszek w piwnicy. Byla dla mnie tajemnicq.
Mowila cos o obecnosci zmartych, o tym, ze
czuje energie. Wydawala si¢ osobg gleboko
nawiedzonq. Ona stala si¢ pierwowzorem
postaci terapeutki (M. Szumowska, Lubi¢
odzierac ze ziudzen, rozmawia T. Sobolewski,
,»Gazeta Wyborcza” 2015, nr 031 (7-8.02),
s. 30-31.

48, Zizek, dz. cyt., s. 130.

4 D. Dabert, Kino moralnego niepokoju, Wy-
dawnictwa Naukowe UAM, Poznan 2003,
s. 105.

4§, Zizek, dz. cyt., s. 108.

4 Zob. A. Helman, dz. cyt, s. 146.

4 Tamze, s. 141.

46 ]J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Wydaw-
nictwo eFKA, Krakow 1999, s. 175.

47 M. Kornatowska, Wodzireje... dz. cyt., s. 37.

4 M. Szumowska, dz. cyt., s. 50.

4 Agnieszka Smoczyfiska wspomina wsparcie,
jakie otrzymata od Agnieszki Holland podczas
realizacji Corek dancingu, cho¢ zarowno Hol-
land, jak i Joanna Krauze nic z planowanego
filmu nie rozumiaty (B. Hollender, Od Munka
do Maslony, Proszynski i S-ka, Warszawa
2017, s. 379).

59 B. Hollender, Od Kutza do Czekaja, Proszynski
i S-ka, Warszawa 2016, s. 217.

51B. Hollender, Od Wajdy do... dz. cyt., s. 280.

2 A. Jadowska, Robig kino. Swoje, rozm. K. J.
Zargbski, ,,Kino” 2017, nr 12, s. 24.

53 Tamze.

3* M. Szumowska, dz. cyt., s. 55.

55 Por. M. Talarczyk-Gubata, Wszystko o Ewie:
filmy Barbary Sass a kino kobiet w drugiej
polowie XX wieku, Szczecin 2013, s. 28-30.




