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Film pod nátlakem volného trhu

AuTORSKÉ STRATEGIE V POLSKÉM HRANÉM FILMU V LETECH 1989-2001

Tadeusz Miczka

Tentó text je pokraéováním úvah na téma vyvoje polského 
hraného filmu v období reálného socialismu, které zároveñ prináSely 
shmutí vyznamu daného úseku déjin polské kinematografie a vznásely 
otázky tykající se její budoucnosti. V závéru clánku s názvem Film pod 
nátlakem politiky, ktery vySel v roce 1993, jsem mj. psal:

Reaséri ani nezpozorovali, źe skonćil vyjimeény stav a nezaregistrovali na 
filmovém pásu události, jeź predznamenaly „kulaty stúl” a prechod poli- 
tické moci v Polsku do rukou politické opozice. [...] V nové politické situad 
otevírajíd spoleénosti cestu k vytvorení autentického demokratického zrí- 
zení se ve velké míre projevily jako neuziteéné autorské strategie slouźid 
komunistické propagandé, tak i ty, které byvaly zbrani v polemice a bojem 
s touto ideologii. Indpit viva nova! Zadná novy zivot — dokází vsak fil­
man nyní vyuzít svého práva na svobodu? Je jeSté záhy na jednoznaćnou 
odpovéd’ na takto poloźenou otázku, ale bezpochyby hrozí filmafüm Jada 
nebezpeéí [...].*

S odstupem nékolika let, béhem nichź se na plátnech polskych kin ob- 
jevilo více neź 400 novych hranych filmu, je na ¿ase prijít s pokra- 
éováním téchto úvah.

1 T. Miczka: Kino pod presją polityki. (Krótki zarys historii filmu fabularnego 
w Polsce powojennej, 1945—1989). „Postscriptum” 1993, nr 7, s. 13 a 14. Ćlanek vySel 
pozdiji v zahranići 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 pośledni jmenovaniho 
Seskeho pfekladu M. Sobotkovi a J. Fialy — pozn. prekl.).
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Vùdcim rysem polské kinematografie se stal „odpor” vûci zânrové 
cistotê a exponovâni autorské individuality, proto jsem tehdy tyto 
znaky charakterizoval na ukazce komentovanÿch autorskÿch strategii. 
K podobnemu snazeni chci smërovat i nyni, prićemż podotÿkâm, źe 
autorskou strategii châpu jako vyzkumnÿ konstrukt a pojimńm ji 
relativnë Siroce: jednak jako „sfćru reźisćra” neboli subjektivni volbu 
„autorské role”2, jednak jako nadindividualni zpùsob rozvijeni tvùrci 
ëinnosti, jako svého druhu formu spolecenské strategie, spolecenské 
smlouvy3. Nejbliźe v této otâzce je mi stanovisko Tadeusze Lubels- 
kého, kterÿ tvrdi, źe:

Autorské strategie, které jsou uskutecnovâny v praxi, se musi nutnë vzta- 
hovat k repertoâru spoleéenskÿch roli, které funguji v kulturę dané zemë 
a doby. Jsou vÿslednid shody tëchto roli s moźnostmi, jeź tvûrd nabizi film: 
s moźnostmi technickÿmi, ekonomickÿmi, politickÿmi, vÿrazovÿmi.4

Üsty téhoz autora mohu zaroven vyjâdfit i svûj vyzkumnÿ zâmër:

Pro kazdou strategii, kterou jsem si stanovil, jsem se snazil najit pojme- 
novani urdté role nebo funkce, kterâ se jiź drive zformovala v réalité spo- 
lecenského zivota.5

Predchozi obdobi polské kinematografie zahajovala — nastësti 
nepfiliś poëetna — série hranÿch filmû zalozenÿch na principu stra­
tegie svëdka, kterâ se zpoëàtku vyznaëovala vyprâvënim pozorovatele, 
jenż vyslovoval urcitou tezi, a pozdëji rovnëz pohledem vildného, 
popfipadë agresivniho agitatora, jenź vystupoval vlastnë v roli svëdka- 

2 Stejne jako M. Hendrykowski v knize Autor Jako problem poetyki filmu (Poznań 
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 vyuźil i ve sve knize Strategie autorskie w polskim 
filmie fabularnym lat 1945—1961. Kraków 1992, 2. vydani — Kraków 2000.
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-mystifikâtora. Po roce 1956, v dobë upadku socialistického realismu, 
se kinematografie, aëkoli v Polsku i nadâle panoval totalitni system, 
rozvijela s vyraznou dynamikou a objevilo se velké mnozstvi autor- 
skÿch strategii. Każdym rokem mëlo premiéru vice neź 30 hranÿch 
a 300 dokumentâmich filmù a i presto, że se polskÿ film nalézal 
v tésné kazajce marxisticko-leninské ideologie, podafilo se mu v krât- 
ké dobë vydobÿt si vysokou kulturni prestiż a uchovat si na bezmala 
25 let sirokÿ a vëmÿ okruh divâkû. V té dobë si vëtsina rezisérù vypra- 
covala vlastni autorské strategie, at’ se jiź jednało o strategii zprostred- 
kovatele, psychoterapeuta, samotâfe, historika-interpretâtora, morali- 
zâtora nebo protestujiciho, které jim umoźńovaly komunikaci s divâ- 
kem mimo nebo soubëznë s oficiâlni propagandou a politickou plat- 
formou spolecenské komunikace. Tvûrcùm se v té dobë v boji s cenzu- 
rou pomërnë darilo, jelikoż promlouvali k adresâtùm svych filmù 
zpûsobem, kterÿ nejlépe vystihuje vyraz „mezi râdky”, tzn. że pro- 
strednictvim aluzi, podtextû a narażek vytvâreli fîlmovâ podoben- 
stvi vÿraznë rozpolcena mezi poetikou realismu a symbolismu.

O spoleëenském a umëleckém vyznamu takovych autorskÿch stra­
tegii svëdëi mj. i skutećnost, że se v té dobë pomërnë malé popularité 
tëSily filmy zaloźene na strategiich, které legitimizovaly vlâdu komuni- 
stické strany v zemi. Zde były vyuźivany strategie mentora, svëdka- 
mystifîkatora, strategie posluSného sloużiciho, pripadnë strategie ko­
laboranta nebo historika-agitatora. Dnes uż takfka nikdo nesleduje 
filmy natoëené v konvencich „socialistické estetiky”, dokonce jen mâ- 
lokdo vi o jejich existenci.

Primo morovou rânu vSak zadało ambiciôznë se rozvijejicimu 
filmu, ktery si vypracoval strategie ütëku od oficiâlniho diskurzu, 
obdobi vÿjimeëného stavu. Po jeho vyhlââeni stranickÿmi a vojens- 
kÿmi pfedstaviteli 13. prosince 1981 v Polsku utichl veskerÿ umëleckÿ 
źivot a lze rici, ze film na nëkolik let preruśil své ùzké vazby s pub­
likem. Kvalitni snimky, které zobrazovaly zemi trpici „tëzkou schizo­
frenii dospivâni”, natoëené v letech nebo mësicich bezprostrednë pred- 
chazejicich vyhlâSeni vÿjimeëného stavu (napr. Dohled a Volnÿ strelec 
Wiesława Saniewského, Nàhoda Krzysztofa Kieslowského, Osamëlà 
zena Agnieszky Hollandové, Matka Kràlu Jerzyho Zaorského, Vÿslech 
Ryszarda Bugajského a Kuce vzhûru! Jerzyho Skolimowského) cen- 
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zura na vice neź pul dekady nasmérovala do trezoru nebo skonćily 
po roce 1985 v tzv. úzkém distribućnim okruhu. Nastał ćas mlćeni 
pfedních osobností polského filmu. Andrzej Wajda natoćil jen dva 
filmy (z toho pouze jeden ve vlasti — Kroniku milostnych nehod z roku 
1986 podle románu Tadeusze Konwického) a Krzysztof Zanussi ćtyri, 
ale zato vSechny v zahranići. Reziséri, ktefí kolaborovali se státními 
orgány, neméli tehdy u divákú zádnou Sanci. Kasovní úspech zazna- 
menalo nékolik titulú — byly to zejména adaptace historickych ro- 
mánü Stefana Żeromskeho a Elizy Orzeszkowe (Vémá ręka Tadeusze 
Chmielewského, 1983, a Nad Némnem Zbigniewa Kuźmińskeho, 1987) 
a ćtyri komedie Juliusze Machulského (Vabank a Sexmise, 1984; 
Vabank II, 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 
závéru filmy Krzysztofa Kieslowského Krátky film o zabijeni a Krát- 
ky film o lasce (oba mćly premiera v roce 1988), na pfelomu dese­
tileti pak dalSí cásti Dekalogu (1989). Posledné jmenovany autor vSak 
získal mensí uznani v Polsku neź v zahranići. Pomyślne pomníky se 
mu zaćaly stavét aź po jeho predcasné smrti v roce 1996.

Lze ríci, że v pfedveder politickych zmén hrozilo polskému filmu 
pomérné reálné nebezpeći zaniku ani ne tak z düvodu nedostatecné 
umélecké úrovné jako spisę z düvodu nizké návstévnosti kin. Na prahu 
nové doby rezisér Wojciech Marczewski, pfísluSník generace, která vy- 
tvárela podobu „kina morálního neklidu!”, jenz se v 80. letech dobro- 
volné rozhodnul mlćet na znameni protestu proti represivnímu útlaku 
ze strany státní moci, vyslovil na sjezdu Sdrazení polskych filmara 
v Gdyni v roce 1990 následující otázku: „Opravdu jste museli natoćit 
vsechny ty filmy?” Odpovédí na tentó dotaz mu bylo dlouhé mlćeni. 
Nepochybné se zdvizenym celem by toto mlćeni mohl preruśit Andrzej 
Wajda a dokonce to i udélal, zároveñ ovsem nesetfil kritikou vüci 
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 
prohlásil, że
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vyjimecny stav byl nejvétsím neStéstím, které se kdy v Polsku odehrálo. 
Vsechny neshody dneśka, vse co je dnes chaotické v naSí politice a v naśem 
uméní, je dúsledkem vyjimeáného stavu. Polsko se tehdy rozpadlo a dodnes 
se nedokázalo sjednotit. Pro mé osobne to byla ztracená léta. VSechno, co 
jsem natoćil po Dantonovi (v roce 1983 ve Francii), povazuji za sérii 
promaménych filmovych prílezitostí. [...] ztratil jsem tehdy talent, ktery mi 
umoznoval komunikovat s diváky.®

Je rovnéz pravda, źe polStí filmoví tvürci obecné nebyli pripra- 
veni na pfíchod politickych zmén. S nástupem novych podmínek 
vcetné zániku státních dotad, odstranéní cenzury a vzniku nového 
filmového publika s komercnim vkusem se reziséri museli rychle 
poohlédnout po novych producentech, metodach produkce, umélec- 
kych prístupech a odliSné poetice. Film, ktery se osvobodil od po- 
litického útlaku, se náhle ocitl pod nátlakem volného trhu a od té 
chvíle projevuje tendence a patmy príklon k vyuzívání konvenéních 
schemat a odkazü k standardním prostredküm, stylüm a módním 
postupüm; byl to nástup procesu, ktery vyrazné ilustruj! nové autor- 
ské strategie.

O neobvyklosti a dramaticnosti prelomového období, které v pol- 
ském filmu nastoupilo v roce 1989 a trvalo nékolik následujících let, 
svédcí nejméné ćtyfi fílmové poćiny. První z nich je spjat s uvedením 
filmü v roce 1989 — tedy jiz po politickych zménách, které zobra- 
zovaly situaci zemé béhem vyjimecného stavu, dále filmü z let 1983 
—1986 a filmü natoćenych „v poślednich dnech lidového Polska”. Na 
plátnech kin se tehdy objevil mj. film Stav strachu Andrzeje Kijow- 
ského, Vnirni stav Krzysztofa Tchórzewského, Pośledni privoz Wal­
demara Krzystka, Pośledni zvonéní Magdaleny Łazarkiewicz, Chce se 
mi vyt Jacka Skalského a film o útéku náctiletych mladikü do §véd- 
ska, ktery získal mnohá ocenéní na festivalech v zahranid i doma 
v Polsku — 300 mil do nebe Macieje Dejczera. V téchto dílech prev- 
ládala strategie svédka, ktery se stav! znacné kriticky víiéi soudobé 
situad v sodalistickém Polsku, nieméné tentó okruh filmü vyvolal jen 
nepatmy zájem ze strany divákü.

6 A. Wajda: Albo „Pana Tadeusza" albo „Pannę Nikt". „Kino” 1995, nr 2, s. 9.
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Dalsi nemilé pfekvapeni vyvolalo mezi filmafi nezvykle chladné 
pfijeti filmu Tadeusze Konwického Povëst o „Dziadech” — Lava. 
Rezisér zacal pracovat na této fîlmové adaptaci v roce 1988; premiera 
filmu se uskutecnila 1. listopadu 1989 — v predvecer zâdusniho svâtku 
— ve Vilnë a zanedlouho poté byl snimek uveden v râmci moskevs- 
kého mezinârodniho filmového festivalu v kinë jen nëkolik stovek 
metrû vzdâleném od kremelskÿch zdi. Pocity tvûrciho uspokojeni, kte- 
ré pramenily z tëchto skutecnosti, vSak byly zastinëny rozëarovânim 
z neprilis vydareného pfijeti filmu polskÿmi divâky. Konwicki, kterÿ 
o sobë opakovanë prohlasoval, źe se pfidal k „pochodu obëti roma- 
tismu”, se o této skutecnosti mohl presvëdcit diky adaptaci arcidila 
polského romantismu, jemuź se prezdivâ „polskÿ idiom” a jeż od- 
kazuje k nejzâsadnëjsim mÿtûm a narodnim sentimentùm. Tim, źe ve 
filmu vyuzil strategii „moudrëho ûëetniho”, stvoril originâlni bilanci, 
vyzvu romantické tradici, kterâ mêla po vice nez pùldruhého stoleti 
obrovskÿ vliv na vëdomi a identitu polského nâroda7. Vyjâdril tak 
svym dilem presvëdëeni, źe nelze nadrazovat schematickou autoritu 
romantického textu nad mnohoznacnou zkuśenost vyvërajici z kon­
taktu se soudobou skutecnosti. Tato zkuśenost pfedstavovala ideu 
romantismu jako izolovaného proudu, jako myslenku oslabené zivota- 
schopnosti romantické ideologie v povëdomi polské spolecnosti. Prâvë 
tento postoj pfinesl filmu nezdar, s nimz se — alespon se zdâ — tvûrce 
smiril, jelikoź se rozhodl ukoncit svou dlouhou a mimorâdnou kariéru 
spojenou s filmem. Veskerou svou tvùrëi energii vklâdâ Konwicki 
nadâle pouze do literatury.

Dalśim charakteristickÿm znakem soucasného polského filmu se 
stal uméleckÿ a do jisté miry i komerëni uspëch jiného snimku, 
kterÿ mël premiéru v roce 1990 a jenź vyuzival strategie „moudrého 
ûëetniho”, konkretne filmu Ùtêk z kina Svoboda reziséra Wojciecha 
Marczewského. Autor se zde pozastavuje nad svobodou, kterou filmu 
pfinesla ekonomika volného trhu. Dilemata, pred nëz byl Marczewski 
a jeho kolegové postaveni, se stała tematem jeho filmu spolecnë 

7 Poetice filmu a prićinam jeho divackeho neuspechu se podrobne venuji ve sve 
prąci Wielka improwizacja filmowa — Opowieść o „Dziadach" Adama Mickiewicza 
— „Lawa" Tadeusza Konwickiego. Kielce 1992, s. 32 nn.
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s vyzvou sobé i ostatnim tvúrcüm, źe je nezbytné skoncovat s minu- 
lostí a necinit ve své nové tvorbé moralni kompromisy s vlastním své- 
domím. Peripetie, které zazívali hrdinové filmu, ilustruj! hledisko, podle 
néjz pfínos svobody clovéku, ktery byl pfedtím otrokem ideologie, 
v ném éasto vyvolává „komplex cenzora” a touhu po „útéku od svo­
body”. Problem, ktery zde nastolil Marczewski, nalezl uplatnéní v prak- 
tické podobé: polsky film v teto dobé potreboval psychoterapii, kterou 
vSak nemohl zvládnout z düvodu nemoci zvané ideovy kompromis.

Ctvrtym charakteristickym rysem bylo vyélenéní poślednich filmü 
Krzysztofa Kieslowského mimo hlavní proudy nového polského 
filmu. Jeho Dvoji zivot Veroniky (1991) a Tri barvy: Bílá, Modrá, Ćer- 
vená (1993/1994), natocené v polsko-francouzské koprodukci, získaly 
ocenéni po celém svété, v Polsku vsak doSly uznani — jak uź jsem se 
zmínil — teprve po smrti reziséra, ktery béhem celé své umélecké drá- 
hy dúsledné budoval strategii skeptického pozorovatele. Páter prof. 
Józef Tischner lapidámé okomentoval tuto skuteénost v promluvé nad 
hrobem reziséra:

Ríká se, źe Polsko Krzysztofu Kieslowskému nerozumélo, ale co to zna- 
mená Polsko? Nerozuméli mu politici, protoźe nebyl opravdovym Poli­
tikern. Nerozuméli mu doktrináfi, nikdy nesíril żadne doktríny.

Tyto filmové poéiny tvorí charakteristicky ramee polského filmu 
pośledni dekady 20. století a zároveñ ilustrují sloźitost situace v kine­
matografii na prahu nové cesty. Film na tuto situad zareagoval — jak 
presvédéivé argumentuj! Mirosław Przylipiak a Jerzy Szyłak — celkem 
ćtyrmi zpusoby:

Za prvé, produkci filmu odkazujidch k predchozimu obdobi a od- 
volávajících se násilné k romantickym vzorúm, které stály v základech pol- 
ské kinematografie pfed rokem 1989; za druhé, mohutnym nástupem tzv. 
„gangsterského” filmu; za tfetí, uméleckou tvorbou se zvlástním dúrazem 
na „provinéní” film; a konecné za ctvrté, snahou o vyrovnání se s váední 
kazdodenností zemé, která prochází obtíznym stadiem systémové transfor- 
mace.8

’ M. Przylipiak, J. Szyłak: Kino najnowsze. Kraków 1999, s. 172.
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Jinymi slovy, syndrom nabyte svobody sice v teto fäzi omezoval roz- 
voj polskeho filmu, ale zäroven prinäSel novou, svözi tvurci energii.

Nejdülezitejsi osobnosti polskeho filmu byli nuceni mirnś upravit 
svou strategii psychoterapeutü a byli to präve oni, kdo tvrdohlave po- 
kracovali v dialogu s minulosti. Bilancovali vsak dvojim zpüsobem: 
tak jako predtim, tedy velmi väznym tonem, ćasto vśak i s humornym 
odstupem. Väzne se vyslovoval napr. nejznamejśi polsky reźiser — 
Andrzej Wajda. V roce 1992 natoćil Prstynek s korunovanym orłem 
jako polemiku s vlastnim filmem Popel a demant z roku 1958. Vyprävi 
pfibeh mladika, prislusnika Zemske armady, v prvnich dnech po konci 
2. svetove välky. Hrdina se musi rozhodnout, jaky postoj zaujme vući 
nove vläde, kterä nebyla polskou vladou, nybrź priśla do zemś społu 
s cizimi tanky. OvSem Wajda polemizujici s Wajdou umelecky zkla- 
mal, pfilis mnoho pozomosti totiź venoval polskemu mućednictvi 
a vlastenectvi na ükor internych prożitku hrdiny. Okamźite svou chy- 
bu rozpoznał, o ćemź svedcilo jeho doznani v soudobem tisku: „byl to 
— prohläsil — celni naraz. Katastrofa!”, nicmene i nadäle pokracoval 
stejnou cestou, kdyź o dva roky pozdśji natoćil Velky tyden jako 
protiklad k Samsonovi z roku 1962. V tom to snimku rozehräl pfibeh 
zidovky, kterou jeji byvaly milenec touźi zachränit pfed smrti z rukou 
faśistu. Stejne jako starsi Korczak (1990), ani tento snimek nevyvolal 
zivejsi diskusi ani sirsi zajem publika.

Divackou i umeleckou poraźku zaznamenali i dalsi „vażni” 
vykladaci historie — Filip Bajon se svym filmem Poznań 1956, Jerzy 
Zaorski jako autor Slecen a vdov a Robert Gliński jako reźiser fil- 
moveho dramatu Vsechno, co je nejdülezitejsi. Ponćkud vetäim diväc- 
kym zajmem se mohly pochlubit kvalitni valecne moralistni snimky 
mladeho reźisera Leszka Wosiewicze, ktere pfinäSely pohledy do na- 
cistickeho (Kornblumenblau) a sovetskeho täbora (Cynga), nebo adap- 
tace hofke prozy Tadeusze Borowskeho, vezne osvStimskeho koncen- 
traćniho täbora, snimek Rozlouceni s Marii rezisera Filipa Zylbera.

Uspechu, ktery se vsak dostavil aź v druhe polovine dekady, do- 
cilili ti tvurci, ktefi se rozloućili s romantickymi legendami a myty 
i s myślenkou vytvofit uceleny obraz historie a s nutnosti vyuźit moź- 
nosti filmu k vydäni svedectvi, coź było predtim znemoźnćno komu- 
nistickou cenzurou. Jako nejbliźśi duchu doby se osvćdćily postoje 



172 Tadeusz Miczka

a poetiky zalozené na groteskním paradoxu, at’ jiź v zertovné satife 
Sławomira Mrożka a Witolda Gombrowicze, nebo dokonce v zámér- 
né nepravdivém postoji k minulosti. ŚirSiho uznani se dostało horkym 
komediím Obráceny a Plukovník Kwiatkowski Kazimierze Kutze nebo 
Cvalu Krzysztofa Zanussiho, které mély premiéru v roce 1996. Kutz 
— jenź velmi rád vyuzival strategii psychoterapeuta — si po realizad 
historického dramatu Smrt jako kurka chleba, vázné rekonstrukce 
tragickych událostí v jednom slezském dole v prvních dnech vyjimec- 
ného stavu, získal diváky filmovymi pfíbéhy o dvou tvárích Polákú 
a jejich rozervané identité. Do teto chvíle vzdy vázny profesor Zanussi 
primél pocetné publikum k úvahám nad ponurou realitou stalinské 
éry prostrednictvím humorného príbéhu o vlastní teté, která svou 
láskou ke koním a jezdectví pomérné úspéSné bojovala s komunismem 
a s §edí ¿¡vota v ném.

Je vSak nutné zdúraznit, ze „psychoterapeutüm” se nepodarilo 
navázat skutećny dialog s diváky. Navic, filmy jako Prstynek s koruno- 
vanym orłem a Smrt jako kürka chleba znamenaly jedny z nejvétsích 
producentskych a rezijních finanéních krachü celé dekady. Strategie 
psychoterapeuta ztratila na vyznamu v kontextu filmové komunikace, 
která se rozvíjela pod nátlakem volného trhu9.

Zretelnym znamením radikálního obratu v polské kinematografii 
po roce 1989 bylo rovnéz odsunuti historického zúétování na okraj 
filmové kultury ve prospéch komeréní filmové tvorby. Modelem po- 
pulárního filmového uméní se stal tzv. gangstersky film, ktery proaval 
svüj vrchol jiź v letech 1992—1993. Tvúrcem tohoto sméru byl Wła­
dysław Pasikowski, ktery ve svém debutu Kroll (1991) a ve svych poz- 
déjSích filmech Psi (1992) a Psi 2 (1994) snizoval hodnotu étosu inte- 
ligence, zaméñoval intelektualni idealismus za cynismus, podceñoval 
do té doby uznávané hodnoty, exponoval muźsky sovinismus a kult 
penéz, materialismu, senzacechtivosti, násilí a sexu. Strategii antiinte- 
lektuálních cynikü pfevzalo také nékolik dalsích rezisérü, zdaleka ne­
jen pfedstavitelü nejmladSí, ale i stredni generace, mj. Jan Machulski 

9 Nakłady spojené s vÿrobou Prstÿnku s korunovanÿm orlem dosâhly 1,5 milionu 
złotych, pfijmy z distribuée 29 tisic złotych. Rozpoćet filmu Smrt Jako kùrka chleba ëinil 
1,8 milionu złotych a divâci zaplatili na vstupném do kin pouhé 33 tisice złotych.
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(Déjà vu) a Marek Piwowski (Unos Agáty). Tentó model se prosadil 
i V televizi, o cemź svëdci divácky ohlas tri ćasti serialu Extradice
V reźii Jerzyho Wójcika. Filmy natoëené v podobném duchu pfitaho- 
valy diváky nejen svym „americkym” stylem, ale pfedevsím provoka- 
tivním postojem vûëi polské minulosti a hovorovosti fïlmovych dia­
logu. Tematem i formou vyraznë korespondovaly s kazdodennim żi- 
votem divakû. Ćtyficetileti hrdinové (idoly mlàdeze se stali jiź drive 
oblibeni herci stfedni generace — Bogusław Linda, Marek Kondrat 
a o nëco mladśi Cezary Pazura) snizovali ideały odborového hnuti 
Solidarita, které mëlo pfimÿ vliv na uskuteënëni polské „revoluce” 
(v jednom z tëchto filmu zpívají opili tajni policisté hymnu Solidarity), 
vysmivali se heslûm proklamovanÿm politiky (napf. podnikání pova- 
zovali za priklon ke korupci a akceptaci zrady) a pf icházeli s hlaśkami, 
které se rychle stały obecnë známymi prùpovidkami, napf. „Protoźe to 
była spatná źena”, „My Psi se musime drźet pospołu” nebo „Co ty viS 
o zabíjení?”.

Tentó dynamicky se rozvíjející model populámího filmu, ktery 
s pfehledem vitëzil nad vSemi ostatnimi smëry a tendencemi, se vSak 
zàhy vyëerpal. Jiź v roce 1996 se na plátnech kin objevily pouhé pa­
rodie prvkù a stylistiky gangsterského filmu. Tyto pastiSové filmy, 
jako napf. Kiler Juliusze Machulského nebo Sara Macieje Ślesickć- 
ho, tuto kapitolu vyvoje nového polského filmu defînitivnë uzavfely.
V roce 1997 vznikla druhá vina tohoto smèru, kterou tvofi, ale uź 
s mensi dûslednosti co se tyce formalni i obsahové roviny, reziséfi Ja­
rosław Żamojda (autor filmu o rebelantské mladeźi Mladi vlci a Mladi 
vlci 1/2) a Paweł Wereśniak (tvùrce moralne zlomového melodramatu 
Zamilovaní, 1999).

Ve snaze o charakteristiku gangsterského filmu je tfeba zminit 
urcit fenomen filmo vé tvorby v Polsku po roce 1989. V tom to období 
debutovalo 49 rezisérü: dva filmoví kameramani — Jerzy Wójcik, 
spolutvûrce „polské skoly” a Jarosław Żamojda, pët hercu — Bo­
gusław Linda, Krystyna Janda, Eugeniusz Priwieziencew, Olaf Luba- 
szenko a Marek Kondrat a dalsich 42 absolventû fïlmovych skol, ktefi 
se drive vënovali tvorbë krátkometrázních filmù, dokumentû, serialu, 
reklam a videoklipû. Hned na pocátku 90. let stanovila trojice debutó 
tri nové tendence polského filmu: jiź zminënÿ Kroll se stal vzorem pro 
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gangsterskÿ film a snimku Rozlouceni podzimu (1990) Mariusze 
Trelińskćho se zase dostało oznaëeni prvniho polského postmoderniho 
filmu okouzlujiciho bohatou plastićnosti, hlubokou interpretaci lite­
rami pfedlohy a zâbavnÿm ironickÿm humorem a grotesknosti.

Lze se plnë shodnout s Tadeuszem Lubelskÿm, ktery v roce 1994 
shmul dané obdobi filmového vyvoje tëmito slovy:

Ladëni vëtSiny debutu je vSak ponuré a zbavené vsi nadéje; odrâzeji depresi 
pramenid z nedostatku perspektiv pocit’ovaného generaci vstupujid na 
prâh zivota. Tyto filmy, které se vëtâinou odehravaji na souëasné polské 
provindi, predstavuji svët v jeho Spinë, degradad, ztrâtë hodnot. To je 
pripad Smrti pràskace Wojdecha Nowaka (1991), poetického snimku 
Doroty Kçdzierzawské Dàblové (1991), apokalyptickÿch Cemÿch slunci 
Jerzyho Zalewského (1992), groteskniho Opravdu kràtkého filmu o lasce, 
zàbijeni a jestë jednom pfikàzanî Rafała Wieczyńskćho (1992), v nëmz je 
polemika s Krzysztofem Kieślowskym zaloźena na minimalizad duchov- 
niho rozmëru postavy. I pres temnÿ tón se autori propracovavaji k vlas- 
tnimu vÿrazu, hledaji vlastni nâzor a osobitÿm zpùsobem se vyrovnâvaji 
s timto svëtem upadku. Svûj vlastni vyraz v souëasnosti hleda celÿ polskÿ 
film. Je stdle zivy, ackoli prâvë nyni jeho zivot neni tak intenzivm a vse- 
strannÿ jako v minulosti. Ona nëkdejsi intenzita se stale vice objevuje v roli 
reference — v nejrûznëjSich odkazech, dtatech, polemikach, jejichź pro- 
strednictvim komunikuje souëasnÿ film s vlastni tradid. Zivotnost této 
tradice lze povazovat za nadëjnÿ ukazatel do budoucnosti.10

Realita filmové tvorby vSak vyvratila pośledni autorovu tezi, jelikoź 
mj. diky tretimu debutantevi vznikl prâvoplatnÿ umëleckÿ film, ktery 
se zcela rozeSel s üëtovânim s minulosti, zâroveà se viak — a to je 
dosti prekvapivé — nevyslovoval ke svym vazbam k réalité 90. let, 
protoźe si stvofil vlastni magickÿ svët polské provincie.

Timto debutantem byl Jan Jakub Kolski, ktery si vypracoval ori- 
ginalni strategii vypravëëe bâchorek a spoleënë s nëkolika dalsimi 
reziséry vytvoril sérii filmû, které pfipoutaly pozornost — coz je 
naprosta vyjimka jak v dëjinâch polské kinematografie, tak v sou- 

10 T. Lubelski: FiZw fabularny. W: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Film. 
Kinematografia. Red. E. Zajićek. Warszawa 1994, s. 178.
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casném svétovém uméleckém filmu — k vesnici, maloméstu a posmut- 
nélé provincii a které zároveñ zcela opomíjely velkou historii, prićemź 
kladly dúraz na zobrazováni déjin s lidskou tvárí a dokonce na popis 
událostí na „smetiśti déjin”. Polské Arkádie, pozemské ráje, se ob- 
jevují ve filmech predchüdcú tohoto sméru Andrzeje Barañského 
(Kramár, 1990 a U reky, která není, 1991) a Andrzeje Kondratiuka 
(Vreteno ćasu, 1995 a Slunecni hodiny, 1997) a v tvorbé Jana Jakuba 
Kolského, ktery temer każdy rok prichází s novym hranym filmem, 
jenź si zpravidla vydobude uznání divákú a kritiky v Polsku i v zahra- 
niéí. VSechny jeho filmy, zejména Zázracné misto, Janek vodník a His­
torie kina v Popielowach fascinují mytizací skutećnosti a formalni sty- 
lizací. V etnografické roviné téchto dél prevládá pocit lidského tepla 
a zájem o provincní zivot, v déjové roviné pak reflexe trvání, po- 
míjení, radostí a strastí prostého zivota a zobrazení krajni podoby 
lidového nábozenství (osobitá forma pohanství, magie), v roviné fil- 
mového zpracování se strídá pastelové ladéní, zábéry plné svétla, 
perspektiva Siroúkohlého objektivu, panorama zobrazujici prostor 
„mezi nebem a zemí” jako odraz prostoru „mezi élovékem a Bohem”. 
Kolski vytvoril nepochybné nejoriginálnéjsí novou podobu polského 
filmu 90. let.

Chceme-li shmout dosavadni reflexe na téma souéasného polského 
filmu, musíme zdüraznit, źe se — obecné vzato — vyhybal zobrazení 
vsední reality politické, ekonomické a kulturni transformace. Za 
nejlepsí film se souéasnou tematikou povazují polstí kritici hrany 
dokument Na kraji svéta rezisérky Marie Zmarz-Koczanowicz z roku 
1989, ktery se pouStí do demytizace národní solidarity a kolektivního 
sepjetí Polákü béhem parlamentnich voleb. Az do roku 1999 se mladí 
tvúrci vyhybali strategii bedlivého pozorovatele, neméli potrebu za- 
znamenávat déni v okolním svété, spíSe jej interpretovali prostred- 
nictvím tvürcích konvencí, napr. jiź zmínéného gangsterského filmu. 
Na druhé strané starsi tvúrci povazovali za svou povinnost zobrazovat 
postoj k soućasnosti, ale ćinili tak s pocitem absence vhodné metody 
a interpretaéniho klice. Napf. Krzysztof Zanussi jiź od roku 1988 
realizoval filmovy cyklus s názvem Víkendové povidky, v nemź zobrazil 
moralni a existenciální hrozby, jeź prinásí nova doba, ovsem dosáhl 
toho pouhym hromadéním narativních schémat známych z Dekalogu 
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Krzysztofa Kieślowskeho. Pocit bezradnosti, vyplyvající z takové si- 
tuace, primël Andrzeje Wajdu v roce 1995 k vefejnému prohláSeni, źe 
musi natoćit „bud’to Pana Tadeàse nebo Slecnu Nikdo”. Nakonec 
zrealizoval obë adaptace. Nejprve pfevedl na plátno Slecnu Nikdo 
(1996), román Tomasze Tryzny o dospívajíd dívce, která propadá 
pocitu nicotnosti, stavu existenciální prázdnoty a ocitá se v umëlém 
svëtë. Slecna Nikdo byvá oznaéována za nejslabsí film rezisérovy 
kariéry. Pozdëji Wajdovi vylepSil sebevëdomi üspëch filmového Pana 
Tadeàse, jehoź bëhem prvnich tri tÿdnû po première zhlédla takrka 
pëtina Polâkù. Film je vëmÿm pfenesením mySlenek básnické epo­
peje Adama Mickiewicze, odehrávající se bëhem napoleonskÿch válek 
(v roce 1812), v dobë, kdy neexistoval samostatnÿ polskÿ stât, a je 
znamenitÿm zobrazením ducha a krásy poezie, i presto vsak — a na 
tom se shoduji takrka vsichni — zústává vëmou ilustrad pfedlohy 
a hloubëji nezasahuje souëasného diváka, nebot’ si nevíímá skuteë- 
nosti obsaźenych v jeho svëtê.

Strategii bedlivého pozorovatele je vsak tfeba úzeji spojovat s nej- 
bliźSi budoucnosti polského filmu, protoźe zejména diky ni dosahlo 
poëinaje rokem 1999 domad filmové umëni urëité kvalitativni ürovnë. 
V témze roce prohlásili divád i fihnoví kritici za nejlepSí film roku 
Dluh Krzysztofa Krauzeho, kterÿ je dùsledkem nekompromisního poj- 
menováni skuteónosti (obsahuje kritiku polide a trestního zákoníku), 
natoëenÿm v intencích poetiky thrilleru zalozeného na pravdivych 
událostech a presahujídho ëistë senzacechtivé závéry. Rezisér si vzal 
námét z „opravdového zivota”. Snímek je pfibëhem dvou mladych 
byznysmenü, kterí se dostanou do konfliktu s vydëracem a svou situ­
ad feSí vrazdou — zárukou umëleckého pùsobeni zde vsak není téma, 
ale spíSe formalni podoba filmu, jeź zpùsobuje, źe diváci jsou doslova 
vtazeni do událostí odehrávajicích se na plâtnë, pribëh si osvojí a na- 
leznou v nëm urëitou metafora. Podobny vztah k réalité demonstruje 
v pośledni dobë také Robert Gliński ve snfrnku Ahoj, Terezko oce- 
nëném na mnoha festivalech a pfedstavitelé tzv. generace 2000 Madej 
Pieprzyca, Michał Rosa a dalSí.

Na pfelomu druhého a tretího tisíciletí tedy novy polskÿ film vy- 
ëerpal dva novátorské modely a dnes hieda — a to je potreba vysoce 
ohodnotit — cesty k pochopení soucasnosti, ale zároveñ spatfuje svou 
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zâchranu v gigantickÿch filmovych projektech, které jsou adaptacemi 
populârnich literâmich dël. NejvëtSimi hity polskÿch kin v poślednich 
letech se staly adaptace românû Ohnëm a mecem (1999) Jerzyho 
Hoffmana (près 7 mil. divâkû, rozpoëet 25 mil. złotych, 104 mil. 
złotych prijmû z distribuée), Pan Tadeàs (1999) Andrzeje Wajdy (ana- 
logicky près 4 mil., 13 mil. złotych a 81 mil. złotych), Quo vadis? (2001) 
Jerzyho Kawalerowicze (2,2 mil. divâûk, 63,5 mil. złotych a 68,5 mil. 
złotych), Pousti a pralesem (2001) Gavina Hooda (2,2 mil. divâkû, 17 
mil. złotych a 25 mil. złotych) a Pfedjari (2001) Filipa Bajona (1,7 mil. 
divâkû, 21 mil. złotych a 21,3 mil. złotych). Komerëni üspëch tëchto 
filmû je dûsledkem skolnich predstaveni a nesvëdëi o nâstupu nového 
zivého smëru v polskë kinematografii. Naopak, tvûrci v tëchto pri- 
padech vyuzili jednoduchou strategii ilustratora a minimalizovali tak 
riziko neüspëchu. Tato megalomanie se v dlouhodobé perspektivë nes- 
tane charakteristickÿm rysem polskë fîlmové tvorby, nehledë k tomu, 
źe okruh literâmich arcidël vhodnÿch ke zfîlmovâni je jiź beztak 
vycerpân.

Na prahu 21. stoleti, v predveëer pravdëpodobného vstupu Polska 
do Evropské unie, v obdobi rostouciho vlivu procesù globalizace, 
svâdi polskÿ film — jak jsem se snaźil ukâzat — tvrdohlavy boj o svou 
vyraznou identitu a svébytnost, nicménë autorské strategie, které 
k tomu vyuzivâ, zatim nedosâhly takové miry identity a svébytnosti, 
aby uspokojily oëekâvâni a nâroky Polâkû.

(prelozil Pavel Pec)


