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Film pod natlakem volného trhu
AUTORSKE STRATEGIE V POLSKEM HRANEM FILMU V LETECH 1989-2001

Tadeusz Miczka

Tento text je pokraéovanim Uvah na téma vyvoje polského
hraného filmu v obdobi realného socialismu, které zarovefi prinaSely
shmuti vyznamu daného Gseku déjin polské kinematografie a vznasely
otazky tykajici se jeji budoucnosti. V zavéru clanku s nazvem Film pod
natlakem politiky, ktery vySel v roce 1993, jsem mj. psal:

Reaséri ani nezpozorovali, Ze skoncil vyjimeény stav a nezaregistrovali na
filmovém pasu udalosti, jez predznamenaly ,,kulaty stal” a prechod poli-
tické moci v Polsku do rukou politické opozice. [...] V nové politické situad
otevirajid spoleénosti cestu k vytvoreni autentického demokratického zri-
zeni se ve velké mire projevily jako neuziteéné autorské strategie slouzid
komunistické propagandé, tak i ty, které byvaly zbrani v polemice a bojem
s touto ideologii. Indpit viva nova! Zadna novy zivot — dokazi vsak fil-
man nyni vyuzit svého prava na svobodu? Je jeSté zahy na jednoznacnou
odpovéd’ na takto poloZenou otazku, ale bezpochyby hrozi filmafum Jada
nebezpeéi F..].

S odstupem nékolika let, béhem nichZ se na platnech polskych kin ob-
jevilo vice nez 400 novych hranych filmu, je na ¢ase prijit s pokra-
éovanim téchto Uvah.

1 T. Miczka: Kino pod presja polityki. (Kroétki zarys historii filmu fabularnego
w Polsce powojennej, 1945—1989). ,,Postscriptum™ 1993, nr 7, s. 13 a 14. Clanek vySel
pozdiji v zahraniéi v upravenych verzich, mj. Cinema under Political Pressure. A Brief
Outline of Authorial Roles in Polish Post-War Feature-Film, 1945—1995. , Kinema”
[Toronto], Fall 1995, no. 4, s. 32—48, a Kino pod natlakem politiky. Strucny pfehled
historie hraneho filmu v povalecnem Polsku, 1945—1995. V: A. Wajda: Moje filmy.
Votobia, Olomouc 1996, s. 201—226. (Znini dtatu pochazi z posledni jmenovaniho
Seskeho pfekladu M. Sobotkovi a J. Fialy — pozn. prekl.).
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Vudcim rysem polské kinematografie se stal ,,odpor” vici zanrové
cistoté a exponovani autorské individuality, proto jsem tehdy tyto
znaky charakterizoval na ukazce komentovanych autorskych strategii.
K podobnemu snazeni chci smérovat i nyni, pricemz podotykém, ze
autorskou strategii chapu jako vyzkumny konstrukt a pojimnm ji
relativné Siroce: jednak jako ,,sf¢ru reziscra” neboli subjektivni volbu
»autorské role”’2, jednak jako nadindividualni zpusob rozvijeni tvurci
ginnosti, jako svého druhu formu spolecenské strategie, spolecenské
smlouvy3. Nejblize v této otazce je mi stanovisko Tadeusze Lubels-
kého, ktery tvrdi, Ze:

Autorské strategie, které jsou uskutecnovany v praxi, se musi nutné vzta-
hovat k repertoaru spoleéenskych roli, které funguji v kulture dané zemé
a doby. Jsou vyslednid shody téchto roli s moznostmi, jez tvdrd nabizi film:
s moznostmi technickymi, ekonomickymi, politickymi, vyrazovymi.4

Usty téhoz autora mohu zaroven vyjadfit i sv(j vyzkumny zamér:

Pro kazdou strategii, kterou jsem si stanovil, jsem se snazil najit pojme-
novani urdté role nebo funkce, které se jiz drive zformovala v réalité spo-
lecenského zivota.s

Predchozi obdobi polské kinematografie zahajovala — nastésti
nepfili§ poéetna — série hranych filmG zalozenych na principu stra-
tegie svédka, ktera se zpoéatku vyznaéovala vypravénim pozorovatele,
jenz vyslovoval urcitou tezi, a pozdéji rovnéz pohledem vildného,
popfipadé agresivniho agitatora, jenz vystupoval vlastné v roli svédka-

2 Stejne jako M. Hendrykowski v knize Autor Jako problem poetykifilmu (Poznan
1988), kde uvadi na pfiklade del z lilmove historie celkem 20 roli, mj. svedka, eska-
motera, klauna, Tabulatora a mytotvorce.

3 S takovym tvrzenim prichazi E. Balcerzan v knize Poezja polska w latach
1939—1965. T. 1: Strategie liryczne. Warszawa 1984.

4 T. Lubelski: Strategie autorskie w filmie polskim. ,,Literatura” 1985, nr 12,
s. 52.

5 Ibidem. Autor teto metody vyuzil i ve sve knize Strategie autorskie w polskim
filmie fabularnym lat 1945—1961. Krakéw 1992, 2. vydani — Krakéw 2000.
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-mystifikatora. Po roce 1956, v dobé upadku socialistického realismu,
se kinematografie, aékoli v Polsku i nadale panoval totalitni system,
rozvijela s vyraznou dynamikou a objevilo se velké mnozstvi autor-
skych strategii. Kazdym rokem mélo premiéru vice nez 30 hranych
a 300 dokumentdmich filmu a i presto, ze se polsky film nalézal
Vv tésné kazajce marxisticko-leninské ideologie, podafilo se mu v krét-
ké dobé vydobyt si vysokou kulturni prestiz a uchovat si na bezmala
25 let siroky a vémy okruh divaka. V té dobé si vétsina reziséru vypra-
covala vlastni autorské strategie, at’ se iz jednato o strategii zprostred-
kovatele, psychoterapeuta, samotéfe, historika-interpretatora, morali-
zatora nebo protestujiciho, které jim umoznovaly komunikaci s diva-
kem mimo nebo soubézné s oficidlni propagandou a politickou plat-
formou spolecenské komunikace. Tvircum se v té dobé v boji s cenzu-
rou pomérné darilo, jelikoz promlouvali k adresatum svych filmu
zpUsobem, ktery nejlépe vystihuje vyraz ,,mezi radky”, tzn. ze pro-
strednictvim aluzi, podtextd a narazek vytvareli fillmova podoben-
stvi vyrazné rozpolcena mezi poetikou realismu a symbolismu.

O spoleéenském a uméleckém vyznamu takovych autorskych stra-
tegii svédéi mj. i skuteénost, ze se v té dobé pomérné malé popularité
téSily filmy zaloZene na strategiich, které legitimizovaly vladu komuni-
stické strany v zemi. Zde byly vyuZivany strategie mentora, svédka-
mystifikatora, strategie posluSného slouziciho, pripadné strategie ko-
laboranta nebo historika-agitatora. Dnes uz takfka nikdo nesleduje
filmy natoéené v konvencich ,,socialistické estetiky”, dokonce jen mé-
lokdo vi o jejich existenci.

Primo morovou ranu vSak zadato ambiciézné se rozvijejicimu
filmu, ktery si vypracoval strategie Utéku od oficidlniho diskurzu,
obdobi vyjimeéného stavu. Po jeho vyhladeni stranickymi a vojens-
kymi pfedstaviteli 13. prosince 1981 v Polsku utichl veskery umélecky
Zivot a lze rici, ze film na nékolik let prerusil své uzké vazby s pub-
likem. Kvalitni snimky, které zobrazovaly zemi trpici ,,tézkou schizo-
frenii dospivani, natoéené v letech nebo mésicich bezprostredné pred-
chazejicich vyhlaSeni vyjimeéného stavu (napr. Dohled a Volny strelec
Wiestawa Saniewského, Nahoda Krzysztofa Kieslowského, Osaméla
zena Agnieszky Hollandové, Matka Kralu Jerzyho Zaorského, Vyslech
Ryszarda Bugajského a Kuce vzhlru! Jerzyho Skolimowského) cen-
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zura na vice nez pul dekady nasmérovala do trezoru nebo skoncily
po roce 1985 v tzv. Uzkém distribuénim okruhu. Nastat ¢as mlceni
pfednich osobnosti polského filmu. Andrzej Wajda natoCil jen dva
filmy (z toho pouze jeden ve vlasti — Kroniku milostnych nehod z roku
1986 podle roméanu Tadeusze Konwického) a Krzysztof Zanussi ¢tyri,
ale zato vSechny v zahranii. Reziséri, ktefi kolaborovali se statnimi
organy, neméli tehdy u divakd zadnou Sanci. Kasovni Uspech zazna-
menalo nékolik tituld — byly to zejména adaptace historickych ro-
manil Stefana Zeromskeho a Elizy Orzeszkowe (Véma reka Tadeusze
Chmielewského, 1983, a Nad Némnem Zbigniewa Kuzminskeho, 1987)
a Ctyri komedie Juliusze Machulského (Vabank a Sexmise, 1984;
Vabank Il, 1985; King Size, 1987), které obsahovaly podprahovou
kritiku totalitniho statu, nebo kostymni film oplyvajici sexem Thais
(1984) Ryszarda Bera. MenSi intelektualni rozruch vyvolal na po-
datku desetileti film Jerzyho Kawalerowicze Austeria (1983) a v jeho
zavéru filmy Krzysztofa Kieslowského Kratky film o zabijeni a Kréat-
ky film o lasce (oba mély premiera v roce 1988), na pfelomu dese-
tileti pak dalSi casti Dekalogu (1989). Posledné jmenovany autor vSak
ziskal mensi uznani v Polsku neZz v zahrani¢i. Pomysine pomniky se
mu zacaly stavét az po jeho predcasné smrti v roce 1996.

Lze rici, ze v pfedveder politickych zmén hrozilo polskému filmu
pomérné redlné nebezpei zaniku ani ne tak z divodu nedostatecné
umélecké arovné jako spise z diilvodu nizké navstévnosti kin. Na prahu
nové doby rezisér Wojciech Marczewski, pfisluSnik generace, ktera vy-
tvéarela podobu ,,kina moralniho neklidu!”, jenz se v 80. letech dobro-
volné rozhodnul mléet na znameni protestu proti represivnimu Utlaku
ze strany statni moci, vyslovil na sjezdu Sdrazeni polskych filmara
v Gdyni v roce 1990 nésledujici otazku: ,,Opravdu jste museli nato€it
vsechny ty filmy?” Odpovédi na tent6 dotaz mu bylo dlouhé miceni.
Nepochybné se zdvizenym celem by toto ml¢eni mohl prerusit Andrzej
Wajda a dokonce to i udélal, z&rovef ovsem nesetfil kritikou vici
minulosti a polskému filmu prorokoval chmurne zitrky. Podle jeho
nazora budeme muset za toto desetileti platit jesté dlouho vysokou
cenu. V roce 1995, tedy Sest let po zméné politického systemu, Wajda
prohlasil, ze
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vyjimecny stav byl nejvétsim neStéstim, které se kdy v Polsku odehralo.
Vsechny neshody dneska, vse co je dnes chaotické v naSi politice a v nasem
uméni, je disledkem vyjimeaného stavu. Polsko se tehdy rozpadlo a dodnes
se nedokazalo sjednotit. Pro mé osobne to byla ztracena léta. VVSechno, co
jsem natoCil po Dantonovi (v roce 1983 ve Francii), povazuji za sérii
promaménych filmovych prilezitosti. [...] ztratil jsem tehdy talent, ktery mi
umoznoval komunikovat s divaky.®

Je rovnéz pravda, Ze polSti filmovi tvirci obecné nebyli pripra-
veni na pfichod politickych zmén. S nastupem novych podminek
vcetné zaniku statnich dotad, odstranéni cenzury a vzniku nového
filmového publika s komercnim vkusem se reziséri museli rychle
poohlédnout po novych producentech, metodach produkce, umélec-
kych pristupech a odliSné poetice. Film, ktery se osvobodil od po-
litického dtlaku, se néhle ocitl pod natlakem volného trhu a od té
chvile projevuje tendence a patmy priklon k vyuzivani konvenénich
schemat a odkazll k standardnim prostredkiim, stylim a moédnim
postupim; byl to néstup procesu, ktery vyrazné ilustruj! nové autor-
ské strategie.

O neobvyklosti a dramaticnosti prelomového obdobi, které v pol-
ském filmu nastoupilo v roce 1989 a trvalo nékolik nésledujicich let,
svédci nejmeneé Ctyfi filmové pocCiny. Prvni z nich je spjat s uvedenim
filml v roce 1989 — tedy jiz po politickych zménéach, které zobra-
zovaly situaci zemé béhem vyjimecného stavu, déle filmi z let 1983
—1986 a filml natocenych ,,v poslednich dnech lidového Polska”. Na
platnech kin se tehdy objevil mj. film Stav strachu Andrzeje Kijow-
ského, Vnirni stav Krzysztofa Tchorzewského, Posledni privoz Wal-
demara Krzystka, Posledni zvonéni Magdaleny tazarkiewicz, Chce se
mi vyt Jacka Skalského a film o Gtéku nactiletych mladikii do §véd-
ska, ktery ziskal mnoha ocenéni na festivalech v zahranid i doma
v Polsku — 300 mil do nebe Macieje Dejczera. V téchto dilech prev-
ladala strategie svedka, ktery se stav! znacné kriticky viiéi soudobé
situad v sodalistickém Polsku, nieméné tent6 okruh filmi vyvolal jen
nepatmy zajem ze strany divakd.

6 A.Wajda: Albo ,,Pana Tadeusza" albo ,,Panne Nikt". ,,Kino” 1995, nr 2, s. 9.
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Dalsi nemilé pfekvapeni vyvolalo mezi filmafi nezvykle chladné
pfijeti filmu Tadeusze Konwického Povést o ,,Dziadech” — Lava.
Rezisér zacal pracovat na této filmové adaptaci v roce 1988; premiera
filmu se uskutecnila 1. listopadu 1989 — v predvecer zadusniho svéatku
— ve Vilné a zanedlouho poté byl snimek uveden v rdmci moskevs-
kého mezinarodniho filmového festivalu v kiné jen nékolik stovek
metr( vzdaleném od kremelskych zdi. Pocity tvirciho uspokojeni, kte-
ré pramenily z téchto skutecnosti, vSak byly zastinény rozéarovanim
z neprilis vydareného pfijeti filmu polskymi divaky. Konwicki, ktery
0 sobé opakované prohlasoval, ze se pfidal k ,,pochodu obéti roma-
tismu”, se o této skutecnosti mohl presvédcit diky adaptaci arcidila
polského romantismu, jemuz se prezdiva ,,polsky idiom” a jez od-
kazuje k nejzasadnéjsim mytim a narodnim sentimentum. Tim, Ze ve
filmu vyuzil strategii ,,moudrého Oéetniho™, stvoril originalni bilanci,
vyzvu romantické tradici, kterd méla po vice nez puldruhého stoleti
obrovsky vliv na védomi a identitu polského naroda7. Vyjadril tak
svym dilem presvédéeni, Ze nelze nadrazovat schematickou autoritu
romantického textu nad mnohoznacnou zku$enost vyvérajici z kon-
taktu se soudobou skutecnosti. Tato zkusenost pfedstavovala ideu
romantismu jako izolovaného proudu, jako myslenku oslabené zivota-
schopnosti romantické ideologie v povédomi polské spolecnosti. Pravé
tento postoj pfinesl filmu nezdar, s nimz se — alespon se zd& — tvdrce
smiril, jelikoz se rozhodl ukoncit svou dlouhou a mimoradnou kariéru
spojenou s filmem. Veskerou svou tvuréi energii vklada Konwicki
nadale pouze do literatury.

Dal$im charakteristickym znakem soucasného polského filmu se
stal umélecky a do jisté miry i komeréni uspéch jiného snimku,
ktery mél premiéru v roce 1990 a jenZ vyuzival strategie ,,moudrého
Oéetniho”, konkretne filmu Uték z kina Svoboda reziséra Wojciecha
Marczewského. Autor se zde pozastavuje nad svobodou, kterou filmu
pfinesla ekonomika volného trhu. Dilemata, pred néz byl Marczewski
a jeho kolegové postaveni, se stata tematem jeho filmu spolecné

7 Poetice filmu a pri¢inam jeho divackeho neuspechu se podrobne venuji ve sve
praci Wielka improwizacja filmowa — Opowie$¢ o ,,Dziadach' Adama Mickiewicza
— ,,Lawa" Tadeusza Konwickiego. Kielce 1992, s. 32 nn.
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S vyzvou sobé i ostatnim tvarciim, Ze je nezbytné skoncovat s minu-
losti a necinit ve své nové tvorbé moralni kompromisy s vlastnim své-
domim. Peripetie, které zazivali hrdinové filmu, ilustruj! hledisko, podle
néjz pfinos svobody clovéku, ktery byl pfedtim otrokem ideologie,
v ném éasto vyvolava ,.komplex cenzora” a touhu po ,,0téku od svo-
body”. Problem, ktery zde nastolil Marczewski, nalezl uplatnéni v prak-
tické podobé: polsky film v teto dobé potreboval psychoterapii, kterou
vSak nemohl zvl&adnout z diivodu nemoci zvané ideovy kompromis.

Ctvrtym charakteristickym rysem bylo vyélenéni poslednich filmii
Krzysztofa Kieslowského mimo hlavni proudy nového polského
filmu. Jeho Dvoji zivot Veroniky (1991) a Tri barvy: Bila, Modréa, Cer-
vend (1993/1994), natocené v polsko-francouzské koprodukci, ziskaly
ocenéni po celém svété, v Polsku vsak doSly uznani — jak uz jsem se
zminil — teprve po smrti reziséra, ktery béhem celé své umélecké dra-
hy dusledné budoval strategii skeptického pozorovatele. Pater prof.
JézefTischner lapidamé okomentoval tuto skuteénost v promluvé nad
hrobem reziséra:

Rika se, ze Polsko Krzysztofu Kieslowskému nerozumélo, ale co to zna-
menda Polsko? Nerozuméli mu politici, protoZze nebyl opravdovym Poli-
tikern. Nerozuméli mu doktrinafi, nikdy nesiril zadne doktriny.

Tyto filmové poéiny tvori charakteristicky ramee polského filmu
posledni dekady 20. stoleti a zarovefi ilustruji sloZitost situace v kine-
matografii na prahu nové cesty. Film na tuto situad zareagoval — jak
presvédéivé argumentuj! Mirostaw Przylipiak a Jerzy Szytak — celkem
¢tyrmi zpusoby:

Za prvé, produkci filmu odkazujidch k predchozimu obdobi a od-
volavajicich se nasilné k romantickym vzorim, které staly v zakladech pol-
ské kinematografie pfed rokem 1989; za druhé, mohutnym néstupem tzv.
»gangsterského” filmu; za tfeti, uméleckou tvorbou se zvlastnim darazem
na ,,provinéni” film; a konecné za ctvrté, snahou o vyrovnani se s vaedni
kazdodennosti zemé, ktera prochazi obtiznym stadiem systémové transfor-
mace.8

> M. Przylipiak, J. Szytak: Kino najnowsze. Krakéw 1999, s. 172.
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Jinymi slovy, syndrom nabyte svobody sice v teto fazi omezoval roz-
voj polskeho filmu, ale z&roven prindSel novou, svézi tvurci energii.

Nejdulezitejsi osobnosti polskeho filmu byli nuceni mirn$ upravit
svou strategii psychoterapeutt a byli to préve oni, kdo tvrdohlave po-
kracovali v dialogu s minulosti. Bilancovali vsak dvojim zplisobem:
tak jako predtim, tedy velmi vdznym tonem, ¢asto v$ak i s humornym
odstupem. Vézne se vyslovoval napr. nejznamej$i polsky reZiser —
Andrzej Wajda. V roce 1992 natoCil Prstynek s korunovanym ortem
jako polemiku s vlastnim filmem Popel a demant z roku 1958. Vypravi
pfibeh mladika, prislusnika Zemske armady, v prvnich dnech po konci
2. svetove valky. Hrdina se musi rozhodnout, jaky postoj zaujme vuci
nove vlade, ktera nebyla polskou vladou, nybrz prisla do zems$ spotu
s cizimi tanky. OvSem Wajda polemizujici s Wajdou umelecky zkla-
mal, pfilis mnoho pozomosti totiz venoval polskemu mucednictvi
a vlastenectvi na tkor internych prozitku hrdiny. Okamzite svou chy-
bu rozpoznat, o ¢emz svedcilo jeho doznani v soudobem tisku: ,,byl to
— prohlasil — celni naraz. Katastrofa!”, nicmene i nadéle pokracoval
stejnou cestou, kdyZz o dva roky pozdsji natoCil Velky tyden jako
protiklad k Samsonovi z roku 1962. V tomto snimku rozehrél pfibeh
zidovky, kterou jeji byvaly milenec touzi zachrénit pfed smrti z rukou
fasistu. Stejne jako starsi Korczak (1990), ani tento snimek nevyvolal
zivejsi diskusi ani sirsi zajem publika.

Divackou i umeleckou porazku zaznamenali i dalsi ,vazni”
vykladaci historie — Filip Bajon se svym filmem Poznan 1956, Jerzy
Zaorski jako autor Slecen a vdov a Robert Glinski jako reziser fil-
moveho dramatu Vsechno, co je nejdilezitejsi. Ponckud vetdim divéc-
kym zajmem se mohly pochlubit kvalitni valecne moralistni snimky
mladeho reZisera Leszka Wosiewicze, ktere pfindSely pohledy do na-
cistickeho (Kornblumenblau) a sovetskeho tébora (Cynga), nebo adap-
tace hofke prozy Tadeusze Borowskeho, vezne osvStimskeho koncen-
tracniho tébora, snimek Rozlouceni s Marii rezisera Filipa Zylbera.

Uspechu, ktery se vsak dostavil az v druhe polovine dekady, do-
cilili ti tvurci, ktefi se rozloucili s romantickymi legendami a myty
i s myslenkou vytvofit uceleny obraz historie a s nutnosti vyuzit moz-
nosti filmu k vydani svedectvi, coZ byto predtim znemozn¢éno komu-
nistickou cenzurou. Jako nejblizsi duchu doby se osvc¢dCily postoje
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a poetiky zalozené na grotesknim paradoxu, at’ jiZz v zertovné satife
Stawomira Mrozka a Witolda Gombrowicze, nebo dokonce v zamér-
né nepravdivém postoji k minulosti. SirSiho uznani se dostato horkym
komediim Obraceny a Plukovnik Kwiatkowski Kazimierze Kutze nebo
Cvalu Krzysztofa Zanussiho, které mély premiéru v roce 1996. Kutz
— jenz velmi rad vyuzival strategii psychoterapeuta — si po realizad
historického dramatu Smrt jako kurka chleba, vazné rekonstrukce
tragickych udalosti v jednom slezském dole v prvnich dnech vyjimec-
ného stavu, ziskal divaky filmovymi pfibéhy o dvou tvérich Polaku
ajejich rozervané identité. Do teto chvile vzdy vazny profesor Zanussi
primél pocetné publikum k Gvahdm nad ponurou realitou stalinské
éry prostrednictvim humorného pribéhu o vlastni teté, kterd svou
laskou ke konim ajezdectvi pomérné UspéSné bojovala s komunismem
a s 8edi ¢jvota v ném.

Je vSak nutné zddraznit, ze ,,psychoterapeutim” se nepodarilo
navazat skutecny dialog s divaky. Navic, filmy jako Prstynek s koruno-
vanym ortem a Smrt jako kirka chleba znamenaly jedny z nejvétsich
producentskych a rezijnich finanénich krachl celé dekady. Strategie
psychoterapeuta ztratila na vyznamu v kontextu filmové komunikace,
kterd se rozvijela pod natlakem volného trhu9.

Zretelnym znamenim radikalniho obratu v polské kinematografii
po roce 1989 bylo rovnéz odsunuti historického zuétovani na okraj
filmové kultury ve prospéch komeréni filmové tvorby. Modelem po-
pularniho filmového uméni se stal tzv. gangstersky film, ktery proaval
svlj vrchol jiz v letech 1992—1993. Tvdrcem tohoto sméru byl Wia-
dystaw Pasikowski, ktery ve svém debutu Kroll (1991) a ve svych poz-
déjSich filmech Psi (1992) a Psi 2 (1994) snizoval hodnotu étosu inte-
ligence, zaméfioval intelektualni idealismus za cynismus, podcefioval
do té doby uznédvané hodnoty, exponoval muzsky sovinismus a kult
penéz, materialismu, senzacechtivosti, nasili a sexu. Strategii antiinte-
lektuélnich cyniki pfevzalo také nékolik dalsich rezisérd, zdaleka ne-
jen pfedstavitell nejmladSi, ale i stredni generace, mj. Jan Machulski

9 Naktady spojené s vyrobou Prstynku s korunovanym orlem dosahly 1,5 milionu
ztotych, pfijmy z distribuée 29 tisic ztotych. Rozpocet filmu SmrtJako kurka chleba &inil
1,8 milionu ziotych a divaci zaplatili na vstupném do kin pouhé 33 tisice ztotych.
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(Déja vu) a Marek Piwowski (Unos Agéaty). Tenté model se prosadil
i V televizi, o cemz svédci divacky ohlas tri ¢asti serialu Extradice
V rezii Jerzyho Wojcika. Filmy natoéené v podobném duchu pfitaho-
valy divaky nejen svym ,,americkym” stylem, ale pfedevsim provoka-
tivnim postojem viéi polské minulosti a hovorovosti filmovych dia-
logu. Tematem i formou vyrazné korespondovaly s kazdodennim zi-
votem divakd. Ctyficetileti hrdinové (idoly mladeze se stali jiz drive
oblibeni herci stfedni generace — Bogustaw Linda, Marek Kondrat
a 0 néco mladsi Cezary Pazura) snizovali ideaty odborového hnuti
Solidarita, které mélo pfimy vliv na uskuteénéni polské ,,revoluce”
(vjednom z téchto filmu zpivaji opili tajni policisté hymnu Solidarity),
vysmivali se heslim proklamovanym politiky (napf. podnikani pova-
zovali za priklon ke korupci a akceptaci zrady) a pfichdzeli s hlaSkami,
které se rychle staty obecné zndmymi prupovidkami, napf. ,,Protoze to
byfa spatna Zena”, ,,My Psi se musime drZet pospotu” nebo ,,Co ty viS
0 zabijeni?”.

Tent6 dynamicky se rozvijejici model populdmiho filmu, ktery
s pfehledem vitézil nad vSemi ostatnimi sméry a tendencemi, se vSak
zahy vyéerpal. JiZ v roce 1996 se na platnech kin objevily pouhé pa-
rodie prvku a stylistiky gangsterského filmu. Tyto pastiSové filmy,
jako napf. Kiler Juliusze Machulského nebo Sara Macieje Slesické-
ho, tuto kapitolu vyvoje nového polského filmu definitivné uzavfely.
V roce 1997 vznikla druha vina tohoto sméru, kterou tvofi, ale uz
s mensi dslednosti co se tyce formalni i obsahové roviny, reziséfi Ja-
rostaw Zamojda (autor filmu o rebelantské mladezi Mladi vici a Mladi
vici 1/2) a Pawet Weresniak (tvurce moralne zlomového melodramatu
Zamilovani, 1999).

Ve snaze o charakteristiku gangsterského filmu je tfeba zminit
urcit fenomen filmové tvorby v Polsku po roce 1989. V tomto obdobi
debutovalo 49 rezisér: dva filmovi kameramani — Jerzy Wojcik,
spolutvirce ,,polské skoly” a Jarostaw Zamojda, pét hercu — Bo-
gustaw Linda, Krystyna Janda, Eugeniusz Priwieziencew, Olaf Luba-
szenko a Marek Kondrat a dalsich 42 absolvent( filmovych skol, ktefi
se drive vénovali tvorbé kratkometraznich filmu, dokumentd, serialu,
reklam a videoklip(. Hned na pocétku 90. let stanovila trojice debut6
tri nové tendence polského filmu: jiz zminény Kroll se stal vzorem pro
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gangstersky film a snimku Rozlouceni podzimu (1990) Mariusze
Trelinskc¢ho se zase dostato oznaéeni prvniho polského postmoderniho
filmu okouzlujiciho bohatou plasti¢nosti, hlubokou interpretaci lite-
rami pfedlohy a z&bavnym ironickym humorem a grotesknosti.

Lze se plné shodnout s Tadeuszem Lubelskym, ktery v roce 1994
shmul dané obdobi filmového vyvoje témito slovy:

Ladéni vétSiny debutu je vSak ponuré a zbavené vsi nadéje; odrazeji depresi
pramenid z nedostatku perspektiv pocit’ovaného generaci vstupujid na
prah zivota. Tyto filmy, které se vétainou odehravaji na souéasné polské
provindi, predstavuji svét v jeho Spiné, degradad, ztraté hodnot. To je
pripad Smrti praskace Wojdecha Nowaka (1991), poetického snimku
Doroty Kcdzierzawské Dablové (1991), apokalyptickych Cemych slunci
Jerzyho Zalewského (1992), groteskniho Opravdu kratkého filmu o lasce,
zabijeni a jesté jednom pfikazani Rafata Wieczynského (1992), v némz je
polemika s Krzysztofem Kieslowskym zaloZzena na minimalizad duchov-
niho rozméru postavy. | pres temny ton se autori propracovavaji k vlas-
tnimu vyrazu, hledaji vlastni nazor a osobitym zpusobem se vyrovnavaji
s timto svétem upadku. Sv(j vlastni vyraz v souéasnosti hleda cely polsky
film. Je stdle zivy, ackoli pravé nyni jeho zivot neni tak intenzivm a vse-
stranny jako v minulosti. Ona nékdejsi intenzita se stale vice objevuje v roli
reference — v nejrznéjSich odkazech, dtatech, polemikach, jejichz pro-
strednictvim komunikuje souéasny film s vlastni tradid. Zivotnost této
tradice Ize povazovat za nadéjny ukazatel do budoucnosti.10

Realita filmové tvorby vSak vyvratila posledni autorovu tezi, jelikoZ
mj. diky tretimu debutantevi vznikl pravoplatny umélecky film, ktery
se zcela rozeSel s Gétovanim s minulosti, zarovea se viak — a to je
dosti prekvapivé — nevyslovoval ke svym vazbam k réalité 90. let,
protoze si stvofil vlastni magicky svét polské provincie.

Timto debutantem byl Jan Jakub Kolski, ktery si vypracoval ori-
ginalni strategii vypravéée bachorek a spoleéné s nékolika dalsimi
reziséry vytvoril sérii filmd, které pfipoutaly pozornost — coz je
naprosta vyjimka jak v déjinach polské kinematografie, tak v sou-

10 T. Lubelski: Fizwfabularny. W: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Film.
Kinematografia. Red. E. Zaji¢ek. Warszawa 1994, s. 178.
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casném svétovém uméleckém filmu — Kk vesnici, maloméstu a posmut-
nélé provincii a které zaroven zcela opomijely velkou historii, pricemz
kladly duraz na zobrazovani déjin s lidskou tvari a dokonce na popis
udalosti na ,,smetisti déjin”. Polské Arkadie, pozemské raje, se ob-
jevuji ve filmech predchiidcu tohoto sméru Andrzeje Barafiského
(Kramér, 1990 a U reky, ktera neni, 1991) a Andrzeje Kondratiuka
(Vreteno casu, 1995 a Slunecni hodiny, 1997) a v tvorbé Jana Jakuba
Kolského, ktery temer kazdy rok prichazi s novym hranym filmem,
jenz si zpravidla vydobude uznani divaki a kritiky v Polsku i v zahra-
niéi. VSechny jeho filmy, zejména Zazracné misto, Janek vodnik a His-
torie kina v Popielowach fascinuji mytizaci skute¢nosti a formalni sty-
lizaci. V etnografické roviné téchto dél prevlada pocit lidského tepla
a zdjem o provincni zivot, v déjové roviné pak reflexe trvani, po-
mijeni, radosti a strasti prostého zivota a zobrazeni krajni podoby
lidového nabozenstvi (osobita forma pohanstvi, magie), v rovineé fil-
mového zpracovani se strida pastelové ladéni, zabéry plné svétla,
perspektiva Siroukohlého objektivu, panorama zobrazujici prostor
»mezi nebem a zemi” jako odraz prostoru ,,mezi élovékem a Bohem”,
Kolski vytvoril nepochybné nejoriginalnéjsi novou podobu polského
filmu 90. let.

Chceme-li shmout dosavadni reflexe na téma souéasného polského
filmu, musime zdiraznit, Ze se — obecné vzato — vyhybal zobrazeni
vsedni reality politické, ekonomické a kulturni transformace. Za
nejlepsi film se souéasnou tematikou povazuji polsti kritici hrany
dokument Na kraji svéta rezisérky Marie Zmarz-Koczanowicz z roku
1989, ktery se pouSti do demytizace narodni solidarity a kolektivniho
sepjeti Polakl béhem parlamentnich voleb. Az do roku 1999 se mladi
tvarci vyhybali strategii bedlivého pozorovatele, neméli potrebu za-
znamendvat déni v okolnim svété, spiSe jej interpretovali prostred-
nictvim tvircich konvenci, napr. jiz zminéného gangsterského filmu.
Na druhé strané starsi tvurci povazovali za svou povinnost zobrazovat
postoj k souéasnosti, ale €inili tak s pocitem absence vhodné metody
a interpretaéniho klice. Napf. Krzysztof Zanussi jiZz od roku 1988
realizoval filmovy cyklus s ndzvem Vikendové povidky, v nemz zobrazil
moralni a existencialni hrozby, jeZ prinasi nova doba, ovsem doséhl
toho pouhym hromadénim narativnich schémat zndmych z Dekalogu
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Krzysztofa Kieslowskeho. Pocit bezradnosti, vyplyvajici z takové si-
tuace, primél Andrzeje Wajdu v roce 1995 k vefejnému prohlaSeni, Ze
musi nato€it ,,bud’to Pana Tadease nebo Slecnu Nikdo”. Nakonec
zrealizoval obé adaptace. Nejprve pfevedl na platno Slecnu Nikdo
(1996), roméan Tomasze Tryzny o dospivajid divce, kterd propada
pocitu nicotnosti, stavu existencialni prdzdnoty a ocita se v umélém
svété. Slecna Nikdo byva oznaéovana za nejslabsi film rezisérovy
kariéry. Pozdéji Wajdovi vylepSil sebevédomi uspéch filmového Pana
Tadease, jehoZ béhem prvnich tri tydn po premiere zhlédla takrka
pétina Polaku. Film je vémym pfenesenim mySlenek basnické epo-
peje Adama Mickiewicze, odehréavajici se béhem napoleonskych valek
(v roce 1812), v dobé, kdy neexistoval samostatny polsky stat, a je
znamenitym zobrazenim ducha a krésy poezie, i presto vsak — a na
tom se shoduji takrka vsichni — zustava vémou ilustrad pfedlohy
a hloubéji nezasahuje souéasného divédka, nebot’ si neviima skuteé-
nosti obsazenych v jeho svété.

Strategii bedlivého pozorovatele je vsak tfeba Uzeji spojovat s nej-
blizSi budoucnosti polského filmu, protoZe zejména diky ni dosahlo
poéinaje rokem 1999 domad filmové uméni uréité kvalitativni rovné.
V témze roce prohlésili divad i fihnovi kritici za nejlepSi film roku
Dluh Krzysztofa Krauzeho, ktery je dusledkem nekompromisniho poj-
menovani skutednosti (obsahuje kritiku polide a trestniho zékoniku),
natoéenym v intencich poetiky thrilleru zalozeného na pravdivych
udalostech a presahujidho éisté senzacechtivé zavéry. Rezisér si vzal
namét z ,,opravdového zivota”. Snimek je pfibéhem dvou mladych
byznysmen, kteri se dostanou do konfliktu s vydéracem a svou situ-
ad feSi vrazdou — z&rukou uméleckého pusobeni zde vsak neni téma,
ale spiSe formalni podoba filmu, jeZ zpusobuje, Ze divaci jsou doslova
vtazeni do udalosti odehravajicich se na platné, pribéh si osvoji a na-
leznou v ném uréitou metafora. Podobny vztah k réalité demonstruje
v poSledni dobé také Robert Glinski ve snfrnku Ahoj, Terezko oce-
néném na mnoha festivalech a pfedstavitelé tzv. generace 2000 Madej
Pieprzyca, Michat Rosa a dalSi.

Na pfelomu druhého a tretiho tisicileti tedy novy polsky film vy-
éerpal dva novatorské modely a dnes hieda — a to je potreba vysoce
ohodnotit — cesty k pochopeni soucasnosti, ale z&arovefi spatfuje svou
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zachranu v gigantickych filmovych projektech, které jsou adaptacemi
popularnich literamich dél. NejvétSimi hity polskych kin v poslednich
letech se staly adaptace romand Ohném a mecem (1999) Jerzyho
Hoffmana (prés 7 mil. divakd, rozpoéet 25 mil. ztotych, 104 mil.
ztotych prijma z distribuée), Pan Tadeas (1999) Andrzeje Wajdy (ana-
logicky prés 4 mil., 13 mil. ztotych a 81 mil. ztotych), Quo vadis? (2001)
Jerzyho Kawalerowicze (2,2 mil. divadk, 63,5 mil. ztotych a 68,5 mil.
ztotych), Pousti a pralesem (2001) Gavina Hooda (2,2 mil. divaka, 17
mil. ztotych a 25 mil. ztotych) a Pfedjari (2001) Filipa Bajona (1,7 mil.
divakad, 21 mil. ztotych a 21,3 mil. ztotych). Komeréni Uspéch téchto
filmd je dOsledkem skolnich predstaveni a nesvédéi o nastupu nového
zivého sméru v polské kinematografii. Naopak, tvirci v téchto pri-
padech vyuzili jednoduchou strategii ilustratora a minimalizovali tak
riziko netispéchu. Tato megalomanie se v dlouhodobé perspektivé nes-
tane charakteristickym rysem polské filmové tvorby, nehledé k tomu,
Ze okruh literamich arcidél vhodnych ke zfilmovani je jiz beztak
vycerpan.

Na prahu 21. stoleti, v predveéer pravdépodobného vstupu Polska
do Evropské unie, v obdobi rostouciho vlivu procesu globalizace,
svadi polsky film — jak jsem se snazil ukdzat — tvrdohlavy boj o svou
vyraznou identitu a svébytnost, nicméné autorské strategie, které
k tomu vyuziva, zatim nedosahly takové miry identity a svébytnosti,
aby uspokojily oéekavéni a naroky Polakad.

(prelozil Pavel Pec)



