Teatralny wymiar
tworczosci filmowej
Romana Polanskiego

BoGUustAW ZMUDZINSKI

Gdy Polanski ma (...) dosy¢ kina, wraca do prostych przyjemnosci
w Swiattach rampy. Granie lub rezyserowanie w teatrze pozwala mu praco-
wac bez nieustannej presji wywieranej przez producenta i sponsorow. Na sce-
nie wszystko wydaje si¢ tatwiejsze do zrealizowania. Polanski jest szczesliwy,
poniewaz bezposredni kontakt z przedstawieniem daje mu poczucie powrotu
do zrodel. (...) Lubi zapach starych teatrow, wszedzie taki sam, na wszystkich
widowniach swiata...

Frédéric Zamochnikoff, Stéphane Bonnotte, Polaniski. Na rozdrozu swiatow

W przeciwienstwie do filmowego dorobku Romana Polanskiego znajomos¢ jego
tworczosci teatralnej nie jest powszechna. Trudno si¢ temu oczywiscie dziwi¢ nie
tylko ze wzgledu na réznice wynikajacg z dostgpnosci i ,,sity razenia” obydwu me-
diow, ale i1 inne okolicznosci, ktore sprawiaja, ze film i teatr dzieli rowniez wspol-
cze$nie ogromna przepasé; pierwszy w swoim gtéwnym nurcie jest synonimem
kultury masowej i popularnej, drugi natomiast skutecznie broni pozycji w obrebie
kultury elitarnej i wysokiej. Polanski nalezy do grona tworcow, ktorzy z powodze-
niem tacza zainteresowania filmem i teatrem, odnoszac sukcesy i na ekranie, i na
scenie. Przy tym jego przypadek jest o tyle wyjatkowy, ze mimo wysokich ocen ar-
tystycznych wigkszosci jego dziet filmowych i zachowania indywidualnego stylu
artystycznego, ta dominujaca, filmowa czg$¢ jego twdrczosci przez nicustanny flirt
rezysera z kinem gatunkéw ! wydaje si¢ blizsza glownemu nurtowi $wiatowej ki-
nematografii niz w przypadku wielu innych uznanych autoréw filmowych. Warto
zdac¢ sobie z tego sprawe, konfrontujac na przyktad ten szczegodlny sposob taczenia
zainteresowan obydwoma rodzajami ekspresji artystycznej, ktory cechuje Polan-
skiego, z tym, ktory charakteryzowat np. Ingmara Bergmana — jednego z wyjatko-
wych w catych dziejach kina Autoréw, ktoremu byto zupetie obce rozumienie filmu
jako komunikatu z obszaru kultury masowej i popularnej, uprawiajacego na ekranie
kinowym ten sam typ tworczosci, co na deskach teatralnych 2.

Podjecie proby interpretacji filmowej tworczosci Polanskiego za posrednictwem
filtru jego do$wiadczen teatralnych zwlaszcza dzisiaj, w aktualnym okresie jego ka-
riery, mozna w prosty sposob uzasadni¢ decyzja rezysera zrealizowania dwoch ostat-
nich filméw na podstawie sztuk teatralnych. Filmy Rzez (2011) i Wenus w futrze
(2013) to ekranizacje sztuki autorstwa Yasminy Rezy Bog mordu i teatralnej adaptacji
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najglosniejszej powiesci Venus im Pelz Leopolda Rittera von Sacher-Masocha (miesz-
kajacego we Lwowie austriackiego pisarza z II pot. XIX w.) dokonanej przez Davida
Ivesa 3. Co jeszcze bardziej znaczace, dwudziesty w karierze Polanskiego film pet-
nometrazowy nie tylko zostal oparty na broadwayowskim utworze Ivesa, ale jeszcze
rozgrywa si¢ na deskach scenicznych. Amerykanski autor umiescit bowiem akcje
swojej adaptacji w zamknigtej przestrzeni teatralnej, w ktorej odbywa sig casting do
sztuki realizowanej na podstawie powiesci Sacher-Masocha *.

Rzeznia i Wenus w futrze Polanskiego to jednak niejedyne filmy w dorobku re-
zysera, ktore sg ekranizacjami sztuk teatralnych. Poprzedzity je realizacje Tragedii
Malkbeta (1971) Williama Szekspira oraz Smierci i dziewczyny (1994) Ariela Dorf-
mana. Cho¢ ekranizacj¢ Dorfmana od ekranizacji Szekspira dzieli 23 lata, to jednak
warto podkresli¢, ze wérdd siedmiu ostatnich filmow rezysera az trzy to filmowe
adaptacje sztuk teatralnych, i to wspotczesnych, co §wiadczy o zainteresowaniu
rezysera tym, co si¢ dzieje na $wiatowych deskach teatralnych, a rtownoczesnie jest
by¢ moze $wiadectwem potrzeby powrotu w poéznym okresie tworczosci do mto-
dzienczych doswiadczen i ciggle zywych fascynacji kultura poczatkow drugiej po-
lowy ubiegtego wieku.

Cho¢ nie jest celem tego artykutu referowanie, a tym bardziej analiza dorobku
teatralnego §wiatowej stawy rezysera, to jednak ten nurt aktywnosci artysty musi
budzi¢ zainteresowanie ze wzgledu na swoja paralelnos¢ z tworczoscia filmowa.
Pomijajac wczesne do§wiadczenia Polanskiego, prawdopodobnie najwazniejsze,
bo majace decydujacy wptyw na teatralne nachylenie jego tworczosci, w tym nie-
opuszczajaca go fascynacje¢ aktorstwem, nie sposéb podaé w watpliwosé, ze to
wlasnie zainteresowanie operg przyczynito si¢ do powrotu czy tez moze odnowie-
nia zwigzkow rezysera i aktora ze sceng. Nastgpito ono w potowie lat 70. za sprawa
inscenizacji Lulu Albana Berga (1974 — Festiwal Dwoch Swiatow w Spoleto) i Ri-
goletta Giuseppe Verdiego (1976 — Panstwowa Opera Bawarska w Monachium).
W kilkanascie lat p6zniej w Paryzu wystawit tez Opowiesci Hoffmana Jacques’a
Offenbacha (1992 — Opera Bastille).

W powszechnym mniemaniu wyrazem zainteresowan sceniczno-muzycznych
rezysera byla takze trzykrotna inscenizacja sztuki Petera Schaffera Amadeusz,
w ktorej dwa razy sam zagrat tytutowego bohatera, obsadzajac za pierwszym razem
w roli Salierego Tadeusza L.omnickiego (1981 — Teatr na Woli — Warszawa), za
drugim za$ Frangois Perriera (1982 — Théatre Marigny — Paryz) °. Trzeci raz wy-
stawil Amadeusza juz po ogromnym sukcesie filmu Milosa Formana (Amadeusz —
1984 — 8 Oscarow) w 1999 r. we Wloszech w Teatro Municipale Piacenza. Premiera
tego spektaklu odbyta si¢ w Mediolanie w Teatro Manzoni; tym razem Mozarta
zagrat Emiliano Coltorti, za$ Salieriego — Luca Barbareschi °.

Swoistym zwienczeniem teatralno-muzycznych zainteresowan Polanskiego
stato si¢ wystawienie na deskach wiedenskiego Raimund Theater musicalu wedlug
ulubionego filmu rezysera Bal wampirow (tytul nieakceptowanej przez rezysera
wersji amerykanskiej filmu: The Fearless Vampire Killers). Muzyke do Tanz der
Vampire na zyczenie rezysera skomponowat Jim Steinman, wedtug libretta Mi-
chaela Kunze . Jego premiera miata miejsce w 1997 r., nastepnie byt wielokrotnie,
niemal zawsze z powodzeniem, powtarzany w wielu §wiatowych stolicach kultu-
ralnych. Zostal takze w 2005 r. wystawiony w Warszawie, w Teatrze Muzycznym
Roma (rez. Cornelius Baltus, opieka artystyczna — Roman Polanski).
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W dorobku teatralnym rezysera sg tez m.in. przedstawienia: Maria Callas. La
Legon de Chant Terrence’a McNally’ego (1996 — Teatr Porte-Saint-Martin — Paryz,
w roli tyt. Fanny Ardant) oraz Hedda Gabler Henryka Ibsena (2003 — Théatre Ma-
rigny — Paryz, w roli tyt. Emmanuelle Seigner). W 2006 r. w paryskim Théatre He-
bertot wyrezyserowat tez sztuke Johna Patricka Shanleya Doute (Wqtpliwosc).
Rysem charakterystycznym teatralnej aktywnosci Polanskiego sg tez jego kreacje
aktorskie w sztukach rezyserowanych przez innych tworcow. W pierwszej kolej-
nos$ci wymienia si¢ zawsze Przemiang wedhug Franza Kafki w scenicznej adaptacji
Yasminy Rezy, w rezyserii Stevena Berkoffa (1988 — Théatre du Gymnase —
Paryz) ®. Wystapit takze w 1989 r. w adaptacji telewizyjnej swojej ulubionej sztuki
Czekajgc na Godota Samuela Becketta w rezyserii Waltera Asmusa.

O tym, jak bliski jest Polanskiemu teatr, §wiadczg zarowno jego wlasne wypo-
wiedzi, jak i opinie najbardziej cenionych przez niego wspotpracownikéw. W jed-
nym z licznych wywiadow zwierzat si¢: Niemal po kazdym filmie wracam do
teatru, bo pozwala mi on zblizy¢ si¢ do normalnego trybu zycia. Praca nad filmem
oddala mnie od rodziny i zabiera okolo czternastu godzin dziennie przez wiele mie-
sigcy. To jest zupelnie osobny swiat, w ktorym przez olbrzymie srodki finansowe
i dziwne obyczaje producentow, adwokatow i agentow wszystko traci proporcje.
Poza tym zaczynalem w teatrze (...), wigc zapewne powoduje mng tez nostalgia °.

Zbiezna z tym wyznaniem jest opinia Ronalda Harwooda, brytyjskiego pro-
zaika, dramaturga i autora licznych scenariuszy filmowych (wspotpracowat z P. Ya-
tesem, [. Szabo, J. Schnablem, B. Luhrmannem, D. Hoffmanem), w tym
scenarzysty Pianisty (2002 — Oscar za scenariusz) i Olivera Twista, a takze krot-
kometrazowej Terapii (jak to okresla sam rezyser: antyreklamy mediolanskiego
domu mody Prada): Polanski ma zdolnos¢ snucia opowiesci bez patosu i z umia-
rem. Rezyser ten, uksztaltowany przez teatr, szanuje scenariusz, nalegajqc, aby dia-
log mowiono tak, jak byt on napisany. Rozumie potrzeby aktorow, ktorzy tez
z latwosciq odczytujq jego intencje. Gusty Polanskiego, jak najdalsze od popularnej
rozrywki, czerpiq z wartosci starszych i jawnie europejskich '°.

Najcickawszym $wiadectwem ,,mys$lenia teatrem” w tworczosci filmowej Po-
lanskiego sa te sposrdd jego najlepszych filmoéw, ktdre przynajmniej formalnie nie
maja bezposredniego rodowodu teatralnego i nie bedac ekranizacjami sztuk teat-
ralnych, w wyrazny sposéb sg nimi inspirowane. Jest przy tym charakterystyczne,
ze realizujac je, Polanski czynit wszystko, aby przez uzycie $wietnie opanowanego
jezyka filmu pozbawic je jakiegokolwiek rysu teatralnosci. Na poczatku jego twor-
czo$ci na czoto wysuwa si¢ tutaj przyktad dwoch filmow — zrealizowanego w Pol-
sce Noza w wodzie (1962) i w Wielkiej Brytanii Matni (1966). Warto przytoczy¢
dwie sformutowane na ich temat pozornie sprzeczne opinie.

Autorka pierwszej jest jedna z polskich badaczek tworczosci rezysera — Mariola
Dopartowa, w petni zdajaca sobie sprawe z waloréw filmowych debiutanckiego
dzieta: Latwo tez mozna sobie wyobrazi¢ ,,Noz w wodzie” na deskach teatru —
umownos¢ zamknigtej przestrzeni jest tutaj niezwykle daleko posunieta. Wspot-
czesny teatr odgrywat ogromng role w tworczosci pozniejszych wielkich mistrzow
kina, a takze owczesnych debiutantow z lat pigcdziesigtych i szes¢dziesigtych. (...)
Wydaje sig, ze propozycja, jakq ztozyt Polanskiemu producent Darryl F. Zanuck,
ma silny zwiqzek z tq cechq ,, Noza w wodzie . Dotyczyta ona remake u filmu z Ri-
chardem Burtonem, Elizabeth Taylor i mlodym Warrenem Beaty — aktorskim obja-

101



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

BOGUSLAW ZMUDZINSKI

wieniem z ,, Wiosennej bujnosci traw” Elii Kazana. Juz sama obecnos¢ Taylor, zna-
nej z niedawnych rol w wybitnych filmowych adaptacjach sztuk Tennessee Wil-
liamsa (,, Kotka na gorgcym blaszanym dachu”, ,, Nagle ostatniego lata”), daje do
myslenia. Dodajmy, zZe talent Richarda Burtona rozstawily szekspirowskie role. (...)
Na sceniczny potencjat ,, Noza” w Polsce nie zwrécono uwagi (...)'".

Drugg opini¢, odnoszacg si¢ do Matni, sformutowat sam rezyser w glto§nym
wywiadzie przeprowadzonym w II polowie lat 70. przez Janusza Gtowackiego:
, Matnie” uwazam za swoj najlepszy film. Zostal zrobiony tak jak powinien by¢
zrobiony. Wzadnej innej formie nie bylo mozna go wyrazi¢. Nie mogla powstaé
z tego ani ksigzka, ani przedstawienie teatralne. To czyste kino...'2. Niezaleznie
od tej deklaracji jest niewatpliwe, ze film zostat zrealizowany pod wptywem fas-
cynacji teatrem absurdu '3, w tym przede wszystkim sztuki Czekajgc na Godota
Samuela Becketta, ktorej ekranizacja byta w latach 60. ambicja rezysera 4. Ten
znakomity obraz interpretowany czasami z uzyciem surrealistycznego klucza '3
w jeszcze wigkszym stopniu niz Noz w wodzie uswiadamia swoisty teatralno-fil-
mowy rys tworczosci Polanskiego. Nieprzypadkowo tez ponad ¢wier¢ wieku poz-
niej t¢ sama opini¢ przywoluja w swojej ksiazce (nie podajac przy tym
Polanskiego jako jej autora) Frédéric Zamochnikoff i Stéphane Bonnotte '6.

Warto w tym miejscu podkresli¢, ze w dominujacych analizach Matni autorstwa
roéznych badaczy i krytykow kluczowe znaczenie odgrywa odwotanie si¢ do pojecia
absurdu. Grazyna Stachéwna czyta Matnie przez absurd i groteske, stwierdzajac,
ze Polanski tworzy w ,, Matni” swdj zbudowany na grotesce teatr absurdu V. Z kolei
Zamochnikoff i Bonnotte, uzywajac absurdu jako klucza interpretacyjnego, zesta-
wiajg dwa zabarwione nim filmy: Matni¢ i Co? (1972). Pisza: By pozostac w zgodzie
z tradycjq teatru absurdu, o przesztosci protagonistow nie wiemy nic. (...) Akcja
., Matni” rozwija si¢ bez zadnej logiki ani planu. Niespodziewane wydarzenia — zbi-
jajgce widza z tropu — kierujg postegpowaniem bohaterow we wrogim im swiecie.
(...) Tak wiec sam temat ,, Matni”, nieunikniony konflikt osob odcietych od swiata
i skazanych na swoje towarzystwo, staje si¢ obrazem nerwicy. Starcie protagonistow
konczy sig ich zagladq. (...) Gdy film sie ukazal, nikt nie potrafit okreslic, jaki jest
prawdziwy temat tej makabreski. Zresztqg Polanski sam przyznaje, ze nie umiatby na
to pytanie odpowiedzie¢: ,, Nie bylo tematu, tylko odbicie naszego stanu ducha” '®.

Pozorng sprzecznos$¢ przywotanych opinii na temat Noza w wodzie 1 Matni
znosi teza o stale dajacym znac o sobie teatralnym wymiarze twérczosci filmowe;j
Polanskiego. Potaczenie jakze czgstego ,,myslenia teatrem” z perfekcyjnym opa-
nowaniem jezyka filmu jest wigc szczegdlnie charakterystyczne dla postawy arty-
sty, a jak wskazuje przyktad jego ostatnich filmow, z uplywem czasu ponownie
zdaje si¢ nasila¢. Pociagajace badawczo wydaje si¢ w tej sytuacji przesledzenie
generalnego tworczego nastawienia rezysera, manifestujacego si¢ w wigkszosci
sposrod jego dwudziestu zrealizowanych dotad filmow, a $wiadczacego o teatral-
nym zabarwieniu jego postawy tworczej.

Pierwsza cechg filmowego $wiata Polanskiego jest ograniczona przestrzen,
w jakiej rozgrywaja si¢ przedstawione przez niego nietuzinkowe historie °. Na-
wiazujac do tytutu opublikowanego juz po premierze Wenus w futrze tekstu Kata-
rzyny Wajdy Zycie jest teatrem. Absurdu *°, mozna by dopowiedzie¢: a $wiat —
zamknigtg przestrzenig. Pokoje i mieszkania (Wstret — 1965, Pianista — 2002, Rzez
—2011), domy (Co?, Dziecko Rosemary — 1968, Smier¢ i dziewczyna — 1994,
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Autor widmo — 2010), a nawet zamki (Matnia, Bal wampirow — 1967, Tragedia
Makbeta — 1971) — ograniczone, czgsto klaustrofobiczne wngtrza, na przebywanie
w ktdrych sg skazani albo chronig si¢ w nich bohaterowie, stanowig naturalng
przestrzen jego filmow. W historii kina niemato jest filmoéw rozgrywajacych sig¢
w przestrzeniach zamknigtych i izolowanych, wiele tez z nich to filmy wybitne
lub co najmniej nictuzinkowe, w tym tak rozne, jak: £6dZ ratunkowa (1943)
i Okno na podworze (1954) Alfreda Hitchcocka, Dwunastu gniewnych ludzi
(1957) Sidneya Lumeta, Ostatnie tango w Paryzu (1972) Bernarda Bertolucciego,
Solaris (1972) Andrieja Tarkowskiego, Lot nad kukutczym gniazdem (1975) Mi-
losa Formana, Lsnienie (1980) Stanleya Kubricka, Truman Show (1998) Petera
Weira czy Zycie Pi (2012) Anga Lee. W przypadku kazdego z wymienionych ty-
tutow, ale takze kazdego z wymienionych autorow racja, dla ktorej akcja tych fil-
mow jest osadzona w przestrzeni o wyraznie zaznaczonych, izolujacych granicach,
jest inna i niebagatelnie uzasadniona.

U Polanskiego jest podobnie, tyle Ze u niego racja ta, cho¢ w szczegoétach rézna,
wydaje si¢ racja calej tworczosci, wyrastajaca z jego doswiadczenia egzystencjal-
nego i korzeni kulturowych, w tym przede wszystkim mlodzienczej fascynacji sur-
realizmem i teatrem absurdu ?'. Tak jak w tworczosci filmowych surrealistow,
w Aniele zaglady (1962) Luisa Bufiuela czy krotkometrazowym Mieszkaniu (1968)
Jana Svankmajera, izolowana i czesto zamknieta przestrzen trzyma bohaterow
w uscisku, sprzyjajac uwolnieniu skrywanych emocji, a zwlaszcza obsesji i lgkow
zrodzonych w nieswiadomych warstwach osobowosci.

W rozwoju tworczym Polanskiego dla umocnienia takiego nastawienia klu-
czowe znaczenie miata przy tym znajomos¢ 1 wspolpraca od I potowy lat 60. z Gé-
rardem Brachem, z czasem uznanym za jednego z najwybitniejszych scenarzystow
francuskich (oprocz Polanskiego wspotpracowat z Michelangelo Antonionim, And-
ricjem Konczatowskim i wielokrotnie z Jean-Jacques’em Annaudem). Brach, pi-
szac scenariusze wspolnie z Polanskim od czasu Diamentowego naszyjnika, jednej
z nowel w Najpigkniejszych oszustwach swiata (1963, wspotrez.: Hiromichi Hari-
kawa, Ugo Gregoretti, Claude Chabrol), a nastgpnie odnoszac wraz z nim sukcesy
zwigzane z realizacja Wistretu i Matni, uchodzit nie tylko za wielbiciela absurdu
1 tworcg cieszgcego si¢ znajomoscia z paryskimi surrealistami, ale byt takze czto-
wiekiem cierpigcym na agorafobi¢ (i podobno rownoczesnie klaustrofobi¢) i z tego
powodu niechetnie opuszczat swoje mieszkanie 2. Doswiadczenia z ograniczong
przestrzenig byly wigc tez udzialem Polanskiego we wczesniejszych filmach,
a takze w wielu pozniejszych, realizowanych niemal rownocze$nie ze wspomnia-
nymi ekranizacjami 2.

W filmach Polanskiego w ani jednym przypadku mieszkanie i dom nie jest
miejscem bezpiecznym, oaza spokoju, miejscem schronienia przed $wiatem, cho-
ciaz zazwyczaj licza na to protagonisci (Wstret, Matnia, Dziecko Rosemary, Loka-
tor). Duzy potencjal uogolnienia kryja slowa Paula Wernera sformulowane
w odniesieniu do ekranizacji Smierci i dziewczyny Dorfmana: Polariski daje sobie
czas i przestrzen, by domniemang przytulnos¢ domu stopniowo zatruwac poczuciem
niebezpieczenstwa, z przeczuciem grozgcego nieszczescia, jak w swych najlepszych
wezesnych filmach. Dluga sekwencja szkicuje portret kobiety sprawiajqcej wraze-
nie wigznia we wltasnym domu: w traumie, Sciganej, upokorzonej i w kazdej chwili
gotowej sig bronic *.
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Akcja wiekszo$ci pelnometrazowych filmoéw Polanskiego rozgrywa si¢ wiec
w pomieszczeniach zamknigtych lub przestrzeni izolowanej, w ktorej nie tylko bo-
haterowie nie sg bezpieczni, ale z ktorej zazwyczaj, przynajmniej czasowo, nie Spo-
sob si¢ wyrwaé. Skazuje ich to na dramat samotnosci prowadzacy czesto do
szalenstwa albo na wejscie w patologiczne relacje z partnerami, do czego w innych
warunkach zapewne by nie doszto. W filmach, ktorych akcja ogranicza si¢ do dra-
matu pojedynczego bohatera, rozgrywa si¢ w przestrzeni izolowanego mieszkania
(Wstret, Dziecko Rosemary, Lokator, Pianista), szczeg6lng role petnia tradycyjne
wizjery w drzwiach wejsciowych. Widziany w nich zdeformowany optycznie obraz
$wiata zewnetrznego podkresla Ieckowa reakcje¢ bohateréw, zaznacza tez wyraznie
granic¢ migdzy przestrzenia wewngtrzng i zewnetrzng, utwierdzajac ich zarazem
w przekonaniu o konieczno$ci ograniczenia si¢ do obszaru izolowanego, zapewnia-
jacego im — w ich blednym mniemaniu — bezpieczenstwo (Wstret, Lokator, Pianista).

Nawet w tych filmach, ktorych akcja toczy si¢ w przestrzeni otwartej, na przy-
ktad na jeziorze (Noz w wodzie) lub na morzu (Piraci, Gorzkie gody), ograniczenie
przestrzeni, w tych przypadkach bezmiarem wody, czyni przestrzen filmow za-
mknigta. Jakkolwiek obecnos¢ wody w filmach Polanskiego moze by¢ traktowana
symbolicznie, m.in. jako zrédlo zycia, przeobrazenia i oczyszczenia 2 (Dwaj ludzie
z szafg, Gorzkie gody), z czasem staje si¢ ona przede wszystkim zywiotem zamy-
kajacym przestrzen egzystencjalnych doswiadczen bohaterow, a takze niemym, nie
tyle neutralnym, ile catkowicie obojetnym, amorficznym ,,§wiadkiem” tego, co ich
spotyka. Najlepiej ilustruje to przyktad narracyjnej petli w Piratach, gdzie wzorem
Dwoch ludzi z szafg tratwa z dwoma bohaterami wytania si¢ z morza, aby w finale
w tym morzu si¢ rozptynaé. Nota bene tratwa, jak jacht w Nozu w wodZzie czy statek
pasazerski w Gorzkich godach, nie jest niczym innym jak zapewniajacym wzgledne
bezpieczenstwo czasowym domem.

Na zamknigcie przestrzeni tych filméw i swoista ich teatralizacje (na wzor Noza
w wodzie fatwo wyobrazi¢ sobie adaptacje teatralne rowniez innych dziet) wptyw
ma takze struktura narracyjna filmow Polanskiego. Jego filmy — jak na to juz wie-
lokrotnie zwracano uwage — cechuje struktura kolista 2°. W zakonczeniu twoérca
powraca do narracyjnego punktu, w ktérym zaczat swoja opowies¢. Tak jest chocby
w krotkometrazowej Lampie (1959), z najazdem i odjazdem kamery od witryny
warsztatu z lalkami, w Dziecku Rosemary, z panoramicznym ujeciem dachow no-
wojorskiego Bramford Building (The Dakota) — o gotyckiej architekturze robigce;j
wrazenie scenografii teatralnej, czy we wspomnianych Piratach, z wytaniajaca si¢
z bezkresu oceanu i znikajgcg w nim tratwg z dwoma rozbitkami.

Na przyktad w Co? akcja petna absurdalnych sytuacji w domu pana Noblarta
zudziatem bohaterki filmu Nancy zostaje wzigta w nawias dwoch scen dziejacych
si¢ na zewnatrz, na szosie z udzialem niefortunnej autostopowiczki. W pierwszej
udaje jej si¢ wymkna¢ z rak niedosztych gwalcicieli, w drugiej ratuje si¢ z kolei
ucieczka przed agresywnymi mieszkancami posiadtosci, wskakujac nago na plat-
formg¢ przewozaca $winie. Wtedy okazuje sig, ze jesteSmy na planie filmu o dosé¢
dziwacznym i rdwnie mato uzasadnionym jak cata jego akcja tytule — Co? Boha-
terka oddala si¢ z planu filmowego po to, aby ta lawina absurdow, ktorej swiadkami
byli widzowie, tak jak i caly ten ekscentryczny film, mogty si¢ wreszcie zakonczy¢.
Obydwie sceny na szosie biorg w ramy akcje, ale i domykaja dziwaczng przestrzen,
jaka stanowi willa z jej osobliwymi rezydentami i zdarzeniami %’
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Rzez, rez. Roman Polanski (2011)

Innym przyktadem, ktéry warto tutaj przywolaé, jest w dorobku Polanskiego
zupelnie wyjatkowy — takze z racji podjecia sie przez niego podwojnej roli rezysera
i aktora — oparty na powie$ci Rolanda Topora film Lokator. Tutaj dlugo bedziemy
czekac na sceng, ktora bedzie stanowi¢ pierwszg klamre opowiesci. Najpierw poz-
namy bohatera oraz zobaczymy paryska kamienic¢ i mieszkanie, ktére chce wy-
naja¢ niesmiaty emigrant Trelkovsky. Dowiemy si¢, ze lada moment lokum to
bedzie wolne, gdyz prawdopodobienstwo, ze umrze jego poprzednia lokatorka —
samobdjczyni Simone Choule — jest bardzo duze. Bohater odbg¢dzie tez rozmowe
z panem Zy, od ktorego zalezy decyzja o wynajeciu mieszkania. Najwazniejsza
okaze si¢ jednak wizyta w szpitalu. Bohater wiedziony raczej ciekawos$cia niz
wspoélczuciem pojdzie odwiedzi¢ samobodjczynig i przezyje wstrzas wywotany jej
niezdolng do innej komunikacji reakcjg — krzykiem przerazenia na widok przyja-
ciolki Stelli i Trelkovsky’ego.
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Od tego momentu akcja filmu bedzie nieodwotalnie zdaza¢ ku drastycznemu
zakonczeniu, a bohater w coraz wigkszym stopniu bedzie si¢ utozsamiat z nie-
szczesng poprzedniczka, jej przezyciami, osaczeniem sasiadow, a nawet domnie-
mang wrogoscig samego mieszkania. W finale po podwdjnej probie samobdjczej
Trelkovsky trafi do szpitala i tam przezyje ponowne odwiedziny Stelli i kolejnego
Trelkovsky’ego, a by¢ moze siebie samego. Nastapi domknigcie petli narracyjnej,
ale zarazem — jak we Wstrecie — domknigciu przestrzeni zewnetrznej, czyli kamie-
nicy i mieszkania, bedzie towarzyszy¢ ,,chorobliwe domknigcie” przestrzeni we-
wnetrznej, czyli psychiki bohatera. W rywalizacji o palme¢ pierwszenstwa
w kategorii na najbardziej absurdalne zakonczenie filméow Polanskiego Lokator
ustepuje tylko jednemu filmowi w dorobku rezysera — Dziecku Rosemary.

Pozostajac jeszcze przy przykladzie Lokatora, nie sposdb nie zwrocié uwagi
na teatralny sposob zainscenizowania samobojczego aktu Trelkovsky’ego. Jego
skok z okna mieszkania w oficynie jest przedstawiony jako rodzaj aktorskiego po-
pisu, ktéremu przygladaja si¢ wrogo nastawieni do niego sgsiedzi, wygodnie roz-
lokowani w oknach i na balkonach swoich mieszkan usytuowanych wokot
architektonicznej studni jak w lozach teatralnych i wyrazajacy oklaskami entuzja-
styczny aplauz dla samobdjczej determinacji ,,aktora” spektaklu. W tym wypadku
—jak w zadnym innym filmie Polanskiego — Zycie staje si¢ teatrem absurdu i row-
noczes$nie dostownym, cho¢ przeniknigtym surrealistyczng wyobraznia podwor-
kowym teatrem z wlasciwymi atrybutami — kotarami, o$wietlajacymi widowni¢
kinkietami, niekiedy wyposazonymi w wygodne fotele zaaranzowanymi na balko-
nach lozami, a w innych przypadkach umozliwiajacymi zachowania jak na pikniku
»tanimi”, usytuowanymi na dachach okalajacych podworze, miejscami. Dramat
Trelkovsky’ego w zakonczeniu Lokatora na oczach widza przechodzi metamorfoze
w theatrum mundi, w ktérym bohater rozpaczliwie i nieskutecznie broni si¢ przed
narzucong mu rola.

Kolista struktura narracji, cykliczno$¢, w ktora jest wpisana akcja jego filmow,
bedaca niewatpliwym dziedzictwem jego fascynacji teatrem absurdu, osigga apo-
geum wyrafinowania w filmie Chinatown. Jak pisze Paul Werner: Jesli Polanski
uwazany jest za czarodzieja poczqtkow i mistrza zakonczen, to w duzej czesci opinia
ta opiera si¢ na ,, Chinatown” 8. W tym wypadku nie chodzi jednak tylko o ogra-
niczanie narracyjng klamra przestrzeni filmowej, chociaz i to ma miejsce, lecz o ty-
powe dla teatru absurdu zaburzenie odczucia uptywu czasu ¥ . Formalnie rzecz
biorac, akcja tego filmu nie jest ujeta w narracyjna petle. Film w zakonczeniu nie
wraca do punktu, w ktérym si¢ zaczyna, niemniej do$¢ szybko orientujemy sig, ze
bohater, prywatny detektyw J. J. Gittes, jest uwiklany w wydarzenia z przesztosci,
ktére na nim cigza. Kiedys$ przed laty jako policjant nie uchronit bowiem przed
$miercig bliskiej mu kobiety, ktora stracita zycie wlasnie w tytutowej chinskiej
dzielnicy. Cata bogata i skomplikowana, jak przystato na ,.film czarny”, akcja
filmu, z morderstwem, afera wodociggowa i dlugo utrzymywang przed detektywem
rodzinng tajemnicg bohaterki, a takze podjeta przez niego proba pomocy kolejne;j
ukochanej, fatalistycznie zmierza do tego dramatycznie zapisanego w biografii de-
tektywa miejsca. Powszechnie znany jest fakt, ze Polanski dokonat wbrew scena-
rzys$cie Robertowi Towne’owi zmiany zakonczenia w catkowicie tragicznym
duchu. Bohaterka filmu ginie od policyjnej kuli, a maestria realizacyjna Polan-
skiego sprawia, ze towarzyszy temu po stronie widza odczucie déja vu.
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Teatralne odniesienia Chinatown nie ograniczaja si¢ jednak tylko do petli prze-
strzenno-czasowej. Spetniajg si¢ one w obszarze najbardziej tradycyjnym w kregu
kultury europejskiej — greckiej tragedii w wersji zapisanej przez Sofoklesa w jego
Krolu Edypie. Grazyna Stachowna w swojej ksigzce wskazuje, ze na t¢ interpretacje
wpadli niezaleznie od siebie r6zni autorzy *°, a jednym z nich byt polski filmo-
znawca Piotr Laguna ' . Autorka pisze: Pomyst takiej interpretacji ,, Chinatown”
Jjest niezwykle interesujgcy. ,,Krol Edyp” Sofoklesa staje sie w tej optyce kulturowg
cliché dla detective story. Przede wszystkim w zakresie konstrukcji ,, edypowego
opowiadania” — bohater postawiony jest przed jakgs grozng tajemnicq i probujgc
Jja rozwiqzac, uparcie poszukuje informatorow, by cofajgc sie w czasie i lqczgc ze
sobg oderwane strzgpy roznych wiadomosci, ujawni¢ ukrytq dotgd prawde oraz
przywrocic tad i spokdj. (...) Ostatni, pigty krqg ,, Chinatown” stanowi najglebszq
jego tajemnice, skrzetnie ukrywanq przez wtajemniczonych i ujawniong widzom
nie dzigki inteligencji Gittesa, ale w wyniku jego desperacji i stabosci kobiety. Tq
tajemnicq jest kazirodztwo 3.

I tu warto wréci¢ do kwestii zakonczenia, ktdérego zmian¢ narzucit w ostatniej
chwili Polanski. Zaplanowany przez Towne’a finat byt w duchu regut gatunkowych
czarnego kryminatu happy endem; pierwotnie zaplanowane zakonczenie miato si¢
rozegra¢ poza chinska dzielnica, bohaterka miata nie tylko ocale¢, ale takze z jej
reki miat zginac¢ jej ojciec, Noah Cross, najbardziej demoniczna posta¢ filmu. Po-
lanski kierowany niezwyklg intuicjg odrzucit to rozwigzanie, wykorzystujac jeden
z najbardziej uniwersalnych, tragicznych toposow kultury europejskiej. W kilka
lat p6zniej w rozmowie z Januszem Glowackim, thumaczac tragiczne zakonczenie
Lokatora, tak wypowiadat si¢ na temat happy endu: Jezeli chce si¢ wzbudzi¢
u widza sympatie do tego, co pozytywne, a nastawienie krytyczne do tego, co ne-
gatywne, trzeba pokaza¢ triumf niesprawiedliwosci, czyli Smierc¢ bohatera. Jezeli
bohater zwyciezy, to wszystko jest w porzqdku i idziemy spokojnie do domu. Zro-
zumiatem to jako chiopiec kiedy obejrzatem film ,, Myszy i ludzie”. Gdyby Lenny
ocalal, to bym ten film dawno zapomnial. Na tym polega istota tragedii i wszyscy
dramaturdzy — a przynajmniej wigkszos¢ — swietnie o tym wiedzq. Najwieksza
sztampa to happy end *.

Stanowisko to wymaga jednak jeszcze poglebienia sensu dalece wykraczajacego
poza obszar mechanizmow narracyjnych i psychologii odbioru, a uwzglgdniajacego
kwestie swiatopogladowe czy wrecz filozoficzne. W innej, znacznie p6zniejszej roz-
mowie artysta skupit swoja uwage na zagadnieniu przeznaczenia, wyjasniajac je na
przyktadzie filmu 7ess i podkreslajac jego znaczenie dla calej tworczoscei literackiej
Thomasa Hardy’ego. W tym kontekscie na pytanie o rol¢ wolnej woli tak thumaczyt
swoje rozumienie tej kwestii: Wszystkie nasze decyzje sq rezultatem tego, cosmy prze-
zyli do momentu, kiedy podejmujemy decyzje. Tak ze pytanie o wolng wole jest —
moim zdaniem — Zle postawione. To wiasciwie na jedno wychodzi. Nie ma znaczenia,
czy wolna wola jest czy jej nie ma, ale mamy zludzenie tej woli. (...) Jestem absolut-
nym materialistq, ale kiedy zaczynam si¢ nad tym wszystkim zastanawiad, to zawsze
dochodze do tego samego wniosku: ze jest jakas sita wyzsza, ktora sie tym wszystkim
zajmuje. Jest we wszechswiecie jakas logika. A jesli jest logika, to jest i jakas sila,
ktorej nie rozumiemy. (...) Instynktownie prawdopodobnie wierze w fatum .

Ostatnim zagadnieniem, ktoérego nie mozna pominaé, dokonujac na uzytek tych
rozwazan analizy generalnego tworczego nastawienia artysty, jest — typowe dla
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kreowania przez Polanskiego sytuacji dramatycznych i powigzane z operowaniem
zamknieta przestrzenia — ograniczenie liczby postaci filmowych. Odnosi si¢ wra-
zenie, ze niezaleznie od pewnego rozmachu inscenizacyjnego i wizualnego cechu-
jacego jego filmy, tworca czuje si¢ szczegolnie komfortowo, gdy ma w swoich
rekach ograniczong liczb¢ bohateréw, tym bardziej ze tylko wtedy moze si¢ na nich
skupi¢ i skrupulatnie poddac ich przeznaczonym dla nich do§wiadczeniom. Wydaje
si¢ to kolejnym charakterystycznym rysem jego tworczosci, majacym swoje ko-
rzenie w teatrze.

Wtasciwie catg tworczosé Polanskiego mozna uporzadkowacé, stosujac kryte-
rium liczby bohaterow. Podstawowymi uktadami, jakie interesuja artyste, sa dwa
typy dramatow: dramat samotnosci, ktorego zwienczeniem w wigkszosci przy-
padkow staje sie szalenstwo protagonisty (Wstret, Dziecko Rosemary, Lokator
i wytamujacy si¢ z tego schematu Pianista), oraz dramat dominacji, czyli majacy
sktonnos¢ do odwracalnosci uktad dwoch bohateréw, o ktorych odsytajac do fil-
moéw krotkometrazowych artysty, mozna nieco ironicznie powiedzie¢, ze juz
dawno solidarnie nie niosg szafy (Dwaj ludzie z szafqg), tylko na zmian¢ ciaggna
sanki (Ssaki), raz okazujac sobie sympati¢, a nawet wspotczucie, a kiedy indziej
niemilosiernie si¢ wykorzystujac. Dwojkowy dramat dominacji jako pewien
model (W najczystszej, mozna by powiedzie¢ sterylnej, bo teatralnej postaci re-
zyser przypomina go w ostatnim filmie — Wenus w futrze) komplikuje si¢ wraz ze
wzrostem liczby postaci, osiggajac petni¢ w fabulach z trzema (Noz w wodzie,
Matnia, Chinatown, Smier¢ i dziewczyna — tutaj rowniez wyjatkowo nie dochodzi
do odwrocenia relacji dominujacy — zdominowany) lub z czterema protagonistami
(prawdziwym spetnieniem tego wariantu sg Gorzkie gody 1 Rzez).

Kazdy ze wspomnianych wariantéw rozwija przy tym podstawowe dla Polan-
skiego zalozenie: zwykli, wlasciwie niewyrozniajacy si¢ niczym ludzie stang si¢
bohaterami do§wiadczenia, ktérego nigdy by si¢ nie spodziewali. W wersji najbar-
dziej skrajnej zatozenie to przybiera brzmienie wyznania wspolczesnego patriarchy
Noaha Crossa z Chinatown: Wigkszos¢ ludzi nie uswiadamia sobie faktu, ze w okre-
slonym miejscu i czasie mogq by¢ zdolni do wszystkiego 3°. Wykorzystywanie tych
,»Sprzyjajacych okolicznosci” miejsca i czasu przez jednych protagonistéw lub ba-
danie, jak si¢ zachowaja inni, gdy stang si¢ ofiarami tych okolicznosci, jest zapewne
z racji wlasnych doswiadczen zyciowych rezysera najbardziej podstawowym za-
lozeniem tworczym. Teatralne poré6wnania i odniesienia, ktdre tak czgsto nasuwaja
si¢ podczas analizy jego filmow, zostaja wzmocnione spostrzezeniem, ze protago-
nisci Polanskiego — jak u mato ktorego artysty filmowego — jakze czgsto traca
wlasng podmiotowos$¢, w najlepszym wypadku zblizajac si¢ do roli animowanych
przez tworce marionetek o niejasnej tozsamosci *°.

Wyjatkowo$¢é tworczosci Polanskiego polega na tym, ze zaskakujace doswiad-
czenia swoich bohateréw potrafi on przenies¢ na widzow, z jednej strony dopusz-
czajac ich w voyeurystycznym trybie do bycia §wiadkami przedstawianych
zdarzen, z drugiej oddziatuje na ich emocje tak formutujac przekaz, ze staje si¢ on
w jaki§ namacalny sposob bliski odbiorcom, ktérzy czuja, si¢ jak to czasem bywa
w teatrze, niemal uczestnikami zdarzen. Efekt uczestnictwa, stan emocjonalne;j
identyfikacji z bohaterem, ale i z zaistnialg sytuacja, ktory artysta osigga, polega
m.in. na tym, ze odbiorca czgsto nie moze si¢ uwolni¢ od natr¢tnego pytania, jak
by si¢ zachowal w zaaranzowanej przez artystg, ale tak czgsto podsunigtej przez
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rzeczywiste zdarzenia sytuacji. To sprawia, ze filmy Polanskiego, dostarczajac wi-
dzom satysfakcji, a czgsto tez rozrywki, stanowig zaproszenie do udziatu w arty-
stycznej psychodramie przeniknigtej duchem egzystencjalnej refleksji.

! G. Stachowna, Roman Polatiski i jego filmy,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa —
16dz 1994, Rozdz. 111, Styl — interpretacje,
s. 126-131, Zakonczenie, s. 230-235.

L. Czaplinski, Bergman — mistrz scenicznego
szczegotu, w: Ingmar Bergman, red. J. Bal-
bierz, B. Zmudzinski, Uniwersytet Jagiellon-
ski. Akademickie Centrum Kultury Rotunda,
Krakow 1993, s. 109-113.

Krotka powie§¢ Wenus w futrze przyniosta
dwuznaczng stawe jej autorowi. Z jednej
strony byla bestsellerem, z drugiej przyczynita
si¢ do wprowadzenia pojgcia masochizm
przez R. von Kraffta-Ebinga (w pracy Psycho-
pathia sexualis, Stuttgart 1886) do stownika
patologii seksualnych. Ksigzka Sacher-Maso-
cha, zapewne za sprawa zblizajacej si¢ pre-
miery filmu Polanskiego, zostata w 2013 r.
wznowiona w Polsce przez Wydawnictwo Vi-
deograf SA w Chorzowie (na podstawie wy-
dania RES POLONA, Lodz 1989); ani
w jednym, ani w drugim wydaniu nie podano
autora thumaczenia.

D. Ives zapisat si¢ juz poprzednio w biografii
artystycznej Polanskiego niefortunnie adaptu-
jac do warunkow nowojorskiej sceny wieden-
ski musical Taniec wampiréw. Warto w tym
miejscu zacytowac¢ fragment rozmowy z Po-
lanskim, jaka przeprowadzit w Cannes T. So-
bolewski na temat ostatniego filmu artysty:
T. Sobolewski: Ten film odbieram jako hotd
teatrowi. Bo teatr sublimuje zZycie, wszystko,
co w nas podejrzane. R. Polanski: Ja znam
teatr. Lubie jego przestrzen, jego zakamarki,
maszynerie. Tam przeciez zaczynalem —
w krakowskim Teatrze Mlodego Widza. Czter-
nastolatek w glownej roli. Dziecieca gwiazda.
Sukces. Potem w zyciu zawsze regularnie
wracatem do teatru, wystawiatem sztuki, gra-
lem w nich. Rezyserowalem nawet opery.
., Wenus w futrze” jest mi bliska, bo az za
dobrze wiem, co to jest casting, i jak wyglg-
dajg proby. We Francji casting teatralny od-
bywa sig czesto na scenie, w pustym teatrze,
wsrod dekoracji do innej sztuki. Tak wlasnie
Jjest w filmie, inaczej niz w sztuce Ivesa: stoi
dekoracja do ,, belgijskiego musicalu” wedtug
westernu ,, Dylizans” Johna Forda. Wymysli-

w
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lismy taki idiotyzm: ,, belgijski musical”!,
Roman Polanski: Ja nie oskarzam, ja tylko sta-
ram si¢ nie by¢ hipokrytg, rozmowa T. Sobo-
lewskiego, ,,Gazeta Wyborcza”, 8.11.2013,
s. 27.

F, Zamochnikoff, S. Bonnotte, Polarski. Na
rozdrozu swiatow, thum. K. i K. Pruscy, Wy-
dawnictwo Cyklady, Warszawa 2006, s. 154.
S. Curti, Roman Polanski directed ,, Amadeus”
Opens In Milan, Nov. 30, http://www.play-
bill.com/news/article/roman-polanski-
directed-amadeus-opens-in-milan-nov.-30-851
62 (dostgp: 15.01.2015)., M. Pia Fusco, Pol-
sko-wloski ,,Amadeusz”, ,La Repubblica”,
27.10.1999, przedruk w: ,,Forum” 1999, nr 50,
s. 16.

Sam Polanski, majac za soba realizacj¢ kilku
oper, tak komentowat swoja decyzje zaintere-
sowania musicalem: Bardzo lubi¢ opery, ale
nie lubie snobizmu wokol opery, i to mnie znie-
checa do czestszego rezyserowania oper. Mu-
sicalu nigdy jeszcze nie robilem. Trudno mi
zresztq znalez¢ granice, ktora dzieli opere od
musicalu, nie wiem, gdzie si¢ konczy jedno,
a zaczyna drugie. Czy to kwestia popularno-
Sci? Sq niestychanie popularne opery i zupel-
nie niepopularne musicale. Czy moze musical
Jest tam, gdzie uzywa sie urzqdzen nagtasnia-
Jacych i mikrofonu? Gdy wystawiajq ,, Aide”
wsrod piramid, to tez uzywajg mikrofonow, ale
czy ,,Aida” przestala by¢ operq, bo weszila
w gre elektronika? Jak sie wlasciwie cztowiek
nad tym zastanowi ,, Czarodziejski flet” to byt
musical. Polanski znow wsrod wampiréow,
z Romanem Polanskim rozmawia Monika
Muskata, ,,Magazyn Gazety Wyborczej” 1997,
24-25.10.1997, s. 25.

W rozmowie z T. Lubelskim Polanski tak opi-
sywal swoja rolg¢ Gregora Samsy w paryskim
spektaklu: Byta niestychanie meczqca fizycz-
nie. Nie ja rezyserowalem to przedstawienie,
tylko Steven Berkoff. Jego koncepcja byta dos¢
Sormalistyczna. Zbudowat konstrukcje z rur,
coS w rodzaju wielkiej klatki i ja gratem
w Srodku, gtownie na czworakach. Ach, na
czworakach to pot biedy. (...) Gralismy to
przez pol roku. Oni chcieli grac rok, ale ja juz
nie mogtem. Najgorsze byly weekendy, bo do-



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

TEATRALNY WYMIAR TWORCZOSCI FILMOWEJ ROMANA POLANSKIEGO

chodzily popotudniowki. Pozycje wymyslane
przez Berkoffa byly niezwykle efektowne, ale
tez niezmiernie bolesne. Tak jak w tancu — im
bardziej sig przesadza, tym lepiej to wyglgda.
Im mocniej stawy sq powykrecane — tym bar-
dziej sie przypomina karalucha. Wiec z przed-
stawienia na przedstawienie coraz bardziej
przesadzatem. Czasami sobie mowitem. ,, Dzi-
siaj to tak lekko zagram”. Ale aktor jest jak
pies, ktoremu rzuca sie kos¢. A na tym spek-
taklu reakcja publicznosci byta niemal bezus-
tanna; jak cztowiek to slyszy, to sie temu
poddaje i chce by¢ coraz lepszy. Tak ze
w koncu schodzitem ze sceny zupelnie zmor-
dowany. Zaluje, ze nie mam juz tremy — méwi
Roman Polanski. Rozmowg przeprowadzit Ta-
deusz Lubelski, ,,Kino” 1993, nr 2-3, s. 9.

* W zawodzie filmowca trzeba sig ciggle ruszac.
Rozmowa z rezyserem Romanem Polanskim
o powrocie do teatru i Polski, o Becketcie, oty-
tych dzieciach i ustach splamionych krwigq.
Rozmawia Iza Natasza Czapska, ,.Zycie War-
szawy”, nr 237, 11.10.2005, http://www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/17011,druk.html (dostep:
15.01.2015.).

0R. Harwood, Jak powstawat scenariusz ,, Pia-
nisty”, ,,The Guardian”, 22.06.2001 r., cyt.
za: ,,Forum”, nr 29, 15.07.2001, s. 17. Cie-
kawe uzupelnienie tej opinii stanowi odpo-
wiedz rezysera na pytanie w wywiadzie K.
Bielas i J. Szczerby: Czy lubi Pan pracowac
z aktorami teatralnymi? R. Polanski: Z nimi
Jest znacznie tatwiej. Sq przyzwyczajeni do
dyscypliny, do odbierania uwag od rezysera,
ktory siedzi na sali, obserwuje ich. Aktor teat-
ralny potrzebuje sprzezenia zwrotnego z rezy-
serem. Rezyserzy filmowi, niestety, nie wiedzq
o tym za wiele. Najlatwiej pracuje mi si¢ z ak-
torami angielskimi, wiasnie dlatego, ze majq
doswiadczenie teatralne. Nie przypominam
sobie najmniejszej scysji z jakimkolwiek an-
gielskim aktorem. Angazuje ich gdzie tylko
moge. Aktor, malpa, masazysta. Katarzyna
Bielas i Jacek Szczerba, rozmowa z Romanem
Polanskim, ,,Gazeta Wyborcza”, 24.01.2000,
s. 14.

"' M. Dopartowa, Roman Polarski. Noz w wo-
dzie, esej towarzyszacy edycji filmu w ramach
serii DVD ,,Kanon filmow polskich” w dys-
trybucji Best Film, Warszawa 2011, s. 8-9.

12 Polo potrafi. Z Romanem Polanskim rozmawia
Janusz Glowacki. ,,Kultura” 1977, nr 3, s. 14.

13 Termin ,.teatr absurdu” zostal wprowadzony
do literatury przedmiotu przez Martina Es-
slina w 1961 r. w niedostgpnej do dzi$ w je-
zyku polskim ksiazce The Theatre of the
Absurd, po$wigconej gltéwnie tworczosci
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czterech dramaturgoéw-absurdystow lat 50.:
E. Tonesco, S. Beckettowi, J. Genetowi
i A. Adamovowi. Por. jedno z kolejnych roz-
szerzonych wydan, obejmujace takze twor-
czos$¢ S. Mrozka i T. Rozewicza — uznanych
przez autora za jego polskich przedstawicieli.
M. Esslin, The Theatre of the Absurd, Revised
and enlarged edition. Pelican Books 1968,
https://archive.org/stream/TheTheatreOfThe-
Absurd/The Theatre of the Absurd#page/nl/
mode/2up (dostep: 15.01.2015). Cheac zrozu-
miec racje wykorzystania tradycyjnego pojecia
absurdu dla kategoryzacji jednego z najciekaw-
szych nurtow w teatrze XX w., warto rowniez
siggna¢ do pracy Anny Krajewskiej, Dramat
i teatr absurdu w Polsce, Wydawnictwo Nau-
kowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza,
Poznan 1996, w tym zwlaszcza do wstgpu
ijego fragmentu zatytulowanego: Od nazwy
nie ma ucieczki, s. 11-17.

14 F. Zamochnikoff, S. Bonnotte, dz.cyt, s. 66.

15 L. Mastermann, ,, Matnia” w lustrze surrea-
lizmu, ttum. E. Siemicka, w: Roman Polanski,
red. B. Zmudzinski, Instytut Francuski w Kra-
kowie, Krakow 1995, s. 87-99.

16 F. Zamochnikoff, S. Bonnotte, dz. cyt., s. 65.

17 G. Stachdéwna, Roman Polariski i jego filmy,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa —
L6dz 1994, s. 90.

18 F. Zamochnikoff, S. Bonnotte, dz. cyt., s. 66-
-68.

1 W filmach Polanskiego jako realisty, w prze-

ciwienstwie do przedstawien teatru absurdu,
w ktorych przestrzen wymyka si¢ opisowi
i zdefiniowaniu, jest ona zawsze konkretnie
osadzona, chociaz jako taka $cisle ograni-
czona. Por. A. Brillant-Annequin, Teatr ab-
surdu: narodziny nowej estetyki. Na
przykiadzie dramaturgii Ionesco i Becketta,
thum. M. Sugiera, w: ,,Ruch Literacki” 1995,
z.4,s.479.

K. Wajda, Polanski: zycie jest teatrem. Absurdu,

http://www.dwutygodnik.com/artykul/4870-
polanski-zycie-jest-teatrem-absurdu.html (do-
step: 15.01.2015).

W przywotanym juz wczesniej wywiadzie 1. N.
Czapskiej na pytanie, czy Beckett jest mu
bliski, Polanski odpowiedziat: Jest mi bliski.

Bardzo. Do dzis pamietam najlepsze przed-

20

21

stawienie sztuki Becketta, jakie widziatem
w zyciu. To bylo ,, Czekajgc na Godota” z Ta-
deuszem Fijewskim w warszawskim Teatrze
Wspolczesnym, w latach 50. ubieglego
wieku. Mysle jednak, ze z czasem oddalitem
sig od Becketta. To byl teatr zwigzany z epokq
mojej miodosci. http://www.e-teatr.pl/pl/ar-
tykuly/17011,druk . html (dostep: 15.01.2015).



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

BOGUSLAW ZMUDZINSKI

22 F, Zamochnikoff, S. Bonnotte, dz. cyt., s. 61-
-64. W autobiografii Polanski pisze: Gerard
i ja odkryliSmy u siebie wielkie podobienstwo
mySlenia, ten sam rodzaj humoru, to samo wy-
czucie absurdu. R. Polanski, Roman, thum.
K. i P. Szymanowscy, Wydawnictwo Polonia,
Warszawa 1989, s. 153.

23 Niech za $wiadectwo tej paralelnosci zostanie
uznany typowy dla Polanskiego, gdyz realizo-
wany w warunkach atelier, teatralny sposob
kreowania zamknigtej przestrzeni w Smierci
i dziewczynie. Film (...) nakrecony w Paryzu
i w plenerach potnocno-zachodniego wybrzeza
Hiszpanii, dat Pierrowi Guffroyowi pole do po-
pisu przy budowaniu scenografii domu Pau-
liny w atelier filmowym w Boulogne. Sciany
willi byly ruchome, co dawato operatorowi ka-
mery duzg swobodg komponowania ujeé. (...)
W domu tym Polanski usytuowat wiele scen.
Pierwowzor scenariusza wzbogacil o scene
w sali koncertowej, otwierajqcq i zamykajgcg
film. Nie probowat ,, rozpedzac sig”, jak robito
przed nim wielu rezyserow przenoszqcych
sztuke teatralng na ekran. Jego zdaniem, proba
wyjScia z akcjq na zewnqtrz tylko podkresla jej
teatralnos¢. F. Zamochnikoff, S. Bonnotte, dz.
cyt., s. 261. Ciekawym uzupetieniem tej in-
formacji pozostaje opinia samego rezysera:
Wigkszo$¢ rezyserow filmowych nie rozumie
zasad adaptacji sztuki teatralnej. (...) Zeby
wyglgdato bardziej filmowo, po prostu po-
wigkszajq przestrzen. To wyglgda sztucznie.
Nagle ci ludzie sq przenoszeni w zupelnie inne
miejsce, najchetniej na wolng przestrzen — i po
co? Zeby sie przewietrzy¢? Nie, oni (tworcy
filmowi — B. Z.) tego kompletnie nie rozu-
miejq. Nie to, ze rzecz sig dzieje w jednym po-
mieszczeniu, czyni coS teatralnym. Mnéstwo
rzeczy moze sie dzia¢ w schowku na miotly i
moze to by¢ bardzo filmowe — pod warunkiem
Ze zostanie w odpowiedni sposob nakrecone.
J. Greenberg, Polanski. Portret mistrza, tham.
J. Malinowski, Grupa Wydawnicza Foksal,
Warszawa 2013, s. 187.

24P, Werner, Polanski. Biografia, tham. A. Kroch-
mal, R. Kedzierski, Dom Wydawniczy Rebis,
Poznan 2014, s. 222.

Polanski stosowal juz w pierwszych swoich
krétkometrazéwkach, szczegélnie w ,, Dwoch
ludziach z szafg”. (...) Powrot do punktu wyj-
Scia tworzy zamknietq petle, ktora trzyma nas
przez jakis czas w odizolowanym swiecie.
Potem go opuszczamy, a jego postacie zyjq
dalej juz bez naszego udziatu. Przypomnijmy
zakonczenie ,, Dziecka Rosemary”, w ktorym
bohaterka zostaje dostownie wydana na pas-
twe losu oraz sekty satanistow, i nie wiemy, co
si¢ z nig dalej stanie... F. Zamochnikoff,
S. Bonnotte, dz. cyt.,s. 1151 117.

Co? mozna $mialo uzna¢ za prawdopodobnie
jedyny w pelni surrealistyczny i dlatego nie-
poddajacy si¢ stereotypowym interpretacjom
oraz ocenom film w dorobku rezysera. Za-
mochnikoff i Bonnotte ch¢tnie powotuja si¢ na
zdanie montazysty Polanskiego, Hervé de Lu-
ze’a: ,,What?” przypomina dziela surrealistow
z lat dwudziestych, jest , filmem, w ktorym
Roman niczym ksigzyc pokazuje tylko jedng
swojq strone — te absurdalng”. F. Zamochni-
koff, S. Bonnotte, dz. cyt., s. 69. Z kolei wed-
tug wspoétscenarzysty filmu Gerarda Bracha
Co? mozna uzna¢ za basn i porownywac do
Alicji w krainie czarow Lewisa Carrola.
Tamze, s. 69.

28 P, Werner, dz. cyt, s. 137.
2 Por. A. Brillant-Annequin, dz. cyt., s. 478-479.

Jak w innym miejscu pisze francuska autorka:
CyklicznoSci czasu znamiennej dla znacznej
liczby dramatéw absurdu odpowiada struk-
tura scenicznych zdarzen, ktore w finale wra-
cajq do sytuacji wyjsciowej, dz. cyt., s. 489.
G. Stachowna, Roman Polanski i jego filmy,
dz. cyt., s. 201.

P. Laguna, Tajemnice Chinskiej Dzielnicy.
O ,, Chinatown” Romana Polanskiego, ,,Kino”
1983, nr 4, s. 25-32.

G. Stachoéwna, Roman Polanski i jego filmy,
dz. cyt., s. 2021 204.

3 Polo potrafi, dz. cyt., s. 14.

Najgrozniejsi sq ci, ktorzy si¢ bojg. O wyba-
czaniu i karze Smierci, o strachu i okrucien-
stwie, o AIDS i szalenstwach Ameryki,
o wolnej woli i altruizmie z Romanem Polan-
skim rozmawiajq Adam Michnik i Adam

2 G. Stachowna, Polarniski od A do Z, Wydawnic- Cichy, ,,Gazeta Wyborcza” 1998, 14-15.03,
two Znak, Krakow 2002, hasto: Woda — staly s. 13.

motyw, s. 180-181. 35 Por. liste dialogowa filmu Chinatown.

Tamze, s. 81-82. Zamochnikoff i Bonnotte 3¢ Szerzej pisatem na ten temat przed laty w tek-
w taki sposob charakteryzuja te stala ceche Scie Wszyscy jestesmy ssakami, Kwartalnik
stylu Polanskiego: Wszystkie filmy Polan- Kulturalny ,,Opcje” 1995, nr 4, s. 63-64.
skiego kornczq sie podobnie jak si¢ zaczynaty.

Te kolistq strukture, przejetq z teatru absurdu,

b
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