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Abstrakt. Tekst poswigcony jest polskiemu artyscie, rezyserowi filmowemu i pedagogowi,
Grzegorzowi Krolikiewiczowi (1939-2017). W niniejszym studium przypadku autor podejmuje
kwesti¢ cato$ciowej spuscizny tworcy, osadzajac ja w ramach koncepcji osobowosci tworczej. Wio-
dacym pojeciem teoretycznym dla socjologicznego studium postawy artysty jest mitologia arty-
styczna. W postawie tworczej Grzegorza Krolikiewicza autor dostrzega innowatora sztuki filmowe;j,
historiozofa i proroka, reformatora spotecznego, ale przede wszystkim ,,cztowieka wspotczujacego”
ludziom biednym, upokorzonym, przegranym. W analizie dorobku artysty-pedagoga (wyktadowcy
PWSFTviT) bierze pod uwagg jego dorobek tworczy w postaci filmoéw i widowisk, osobiste wyzna-
nia 1 teksty krytyczne rezysera, a ponadto wybrane teksty filmoznawcze. Lacznie jest to 8 filmow
fabularnych, 37 dokumentow filmowych, 21 spektakli telewizyjnych, ponadto 10 sztuk teatralnych
i 10 ksigzek — studiéw teoretycznych.

Stowa kluczowe: Grzegorz Krolikiewicz, artysta, mit artystyczny, rola artysty, rezyser filmu
i teatru.

W zyciu Grzegorza Kroélikiewicza naktadaly si¢ na siebie rola spoteczna ar-
tysty z rolg nauczyciela, wyktadowcy w tddzkiej Filméwce i na Uniwersytecie
Lodzkim. Laczenie 1ol artysty i mistrza nauczyciela nie jest przypadkiem rzad-
kim, zwtaszcza na polu sztuk pigknych. Nalezy jednak wskaza¢, ze film jest
produktem pracy wickszego zespotu, skupiajagcym uwage nie tylko na wysitku
tworczym, ale tez wymagajacym wielu prac organizacyjnych. W analizie dorob-
ku artysty-nauczyciela wezmiemy pod uwage jego dorobek tworczy w postaci
filméw 1 widowisk, jego osobiste wyznania i teksty krytyczne, a ponadto wy-
brane teksty filmoznawcze. Grzegorz Krolikiewicz zrealizowat § filméw fabular-
nych, 37 dokumentéw filmowych, 21 spektakli telewizyjnych, ponadto wystawit
10 sztuk teatralnych. Obowiazki systematycznie pracujagcego wyktadowecy wy-
magaty dodatkowych studiéw teoretycznych, powstato wiec takze 10 ksigzek,
analizujacych dziedzictwo kina §wiatowego od jego narodzin po wspotczesnych
klasykow. Smiato$¢ profesora-rezysera w eksperymentowaniu z forma wias-
nych dziet fabularnych i z dokumentami inscenizowanymi by¢ moze ma zwig-
zek z owym bogactwem prac analitycznych i znajduje odzwierciedlenie na stole
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montazowym, wielka erudycja rodzita co i rusz pokuse inspirowania si¢ we wlasnej
praktyce artystycznej niektorymi ol$niewajacymi pomystami poprzednikow, a nawet
stosowanie obrazowych cytatoéw z Obywatela Kane’a, z Bressona, Buiuela, Anto-
nioniego... Dwie podstawowe role i statusy spoteczne (a beda i inne) tej samej osoby
rodzg ztozone sploty motywacyjne, wytwarzaja wewngtrznie powiktane, subiektywne
mitologie wlasnej aktywnosci.

1. Innowator sztuki filmowej

Refleksja teoretyczna profesora Grzegorza Krolikiewicza jest niezwykle roz-
winieta. Ze studentami to6dzkiej Filmowki prowadzit on zajecia z montazu filmo-
wego, proponujac tu wlasng doktryne ,,przestrzeni poza kadrem”, a takze zajgcia
z zagadnien pracy z aktorem. Wywody teoretyczne i wyktady tego artysty znaj-
dziemy dodatkowo w publikacjach popularyzujacych (ponad 20 artykutéw w ,,Ki-
nie” z lat 70. 1 80.), w wywiadzie rzece pt. Krdlikiewicz. Pracuje dla przysztosci
(opublikowanym pig¢ lat przed $miercig) oraz w internetowych filmach wideo.
»|.--] pewne rzeczy robi¢ za pomocg aktorow, pewne za pomoca montazu, pewne
za pomocg symboliki — moge wigc zblizy¢ si¢ do przysztosci, nawet wej$¢ do niej
za pomocg intuicji, wizji, profetyzmu, ktoéry twdrca mozolnie, zanurzony w bledy
i $Smiesznos¢, wytwarza w sobie” (Kréolikiewicz 2013: 351).

Istnieje powiedzenie, Ze film powstaje dopiero na stole montazowym, jednak-
ze w artystycznej praktyce Grzegorza Krolikiewicza namyst i refleksja w kwestii
cigcia tasmy, a wezesniej ustawienia kamery 1 kadrowania, byly obsesja od jego
pierwszego filmu Na wylot. Komentujac dowolny wiasny film, artysta zadziwiajg-
co skrétowo opowiada fabutle i jej przestanie, zaktadajac, ze o tym, co najwazniej-
sze, musi mowic za siebie samo dzieto. W zamian obszernie i drobiazgowo opo-
wiada o pracy kamery i celowosci jej ruchu, o najbardziej osobistych dyskusjach
z operatorami. Sprawa ma poczatek w pracy dyplomowej przyszilego rezysera
pisanej w todzkiej Filmowce, cho¢ dopiero w kinie wspolczesnym ujawnianie
»przestrzeni poza kadrem” bywa powszechnie praktykowane. Intelektualny kon-
cept takiego filmowania i montazu ma w intencji Krélikiewicza wcigga¢ widza
kinowego do wspotautorstwa sensé6w obrazu, do wspotrezyserowania. Chodzi
o0 to, by zmusi¢ widza do ,,widzenia przez domyst”. W tradycyjnym kadrowaniu
kamera ustawiona byta zwykle ,,na ostrzu ostrostupa”, wtedy jeden kadr zostawat
zastgpiony nastepnym, a ten kolejnym i tak dalej, kamera ujawniata Swiat w lo-
gicznym modelu sekwencyjnym. Wowczas talent artysty kierowal permanentnie
i do konca postrzeganiem zdarzenia. Natomiast w modelu preferowanym przez
Kroélikiewicza ma by¢ inaczej, kamera umiejscowiona jest w $srodku kuli, po to by
informacja wizualna byta fragmentaryczna, miata luki i zadata myslowego dopel-
nienia ze strony odbiorcy. Idzie o domyst widza w kwestii, co si¢ stato w danym
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momencie poza kadrem, idzie o pomyst o przestrzeni filmowej niepokazanej, idzie
o udowodnienie realnosci czegos, co nie jest widoczne (Krolikiewicz 1972).

Przestrzen filmowa sktada si¢ z tego, co w kadrze, i z tego, co poza nim. Miedzy tymi dwoma
obszarami istnieje napiecie. To, co w kadrze pokazane, nazwane, przez sam fakt sfilmowania
uwiezione w sieci statych relacji, dazy do bezposrednio$ci. Przestrzen poza kadrem niewi-
doczna, nieskonczona, to krélestwo niespodzianki. Zaskoczenie przychodzi zawsze spoza ka-
dru. Krélikiewicz wyodrebnia dwa rodzaje inscenizacji. Apodyktyczna, gdy przestrzen poza
kadrem zostaje dalece zredukowana, sprowadzona do tych tylko elementdw, ktore sa prostym
przedtuzeniem tego co w kadrze. Demokratyczng [jego wlasna — B.S.], gdy to, co w kadrze,
stanowi tylko fragment i sugesti¢ nieskonczonosci (Przylipiak 1987, ,,Kino”, nr 4).

Na przyklad w rozszyfrowaniu zachowan aktorki poza kadrem moga pomagac
jedynie towarzyszace jej nagrane dzwigki.

I to byloby ujecie, ktore przepelniloby mnie poczuciem spehnienia artystycznego: ze nawet
w takim wypadku udato si¢ zareagowa¢ w ten sposéb wyobrazeniem, co ona robi, kiedy jej nie
widac, i wiarg w to, ze ona wrdoci w kadr (Krolikiewicz 2013: 33).

Malisz w pewnym momencie gonigc dzieci, ktdrych nie widzimy, wybiega z kadru, po czym
wraca z drugiej strony... Zastosowatem klasyczng symetryczng kompozycje, zeby wysycic¢
zawarto$¢ kadru, zeby juz niczego nie dato si¢ dopowiedzie¢ w kadrze, a wyobraznig tym ta-
twiej wyj$é poza ramy kompozycji... Slady owej przestrzeni poza kadrem rozsiatem po catym
filmie, stopniowo przyzwyczajatem widza do niej (za: Janicki 1973).

W Tanczgcym jastrzebiu kamera ulokowana pod t6zkiem krazy bez ustanku,
wida¢ tylko nogi siedzacych, docieraja do nas zaledwie strzepy biesiadowania,
moze niewazne jest, co oni mowia, wazne jest obuwie i klasowa charakterystyka
obuwia biesiadujacych? Do tego wszystkiego dochodzg eksperymenty z ,.kamera
z r¢ki”: oto robotnicy stojg naprzeciw dyrektora rewidenta, wrogi ttum stoi nieru-
chomo w milczeniu, twarzg w twarz z wtadza, ale kamera ruchem wahadlowym,
naprzemiennym, symuluje, ze ten thum posuwa si¢ do przodu albo Ze to zrobi za
chwile, wreszcie wtadza cofa si¢ o pot kroku. Gdzie indziej (Wieczne pretensje)

[...] aktywistka [zetempowka w trakcie przemowy — B.S.] zmniejsza swa odlegtos¢ do stolika
[czyli do wiadzy — B.S.], ale stolik [wladza — B.S.] jest nieruchomy, tylko wszystko pozostale
jest ruchome — i ostatecznie kazda tawka, ktora stata dalej od stolika, znajduje si¢ coraz bli-
zej, napiera na stot. [ kiedy uktad tawek z zetempowcami zepnie si¢ juz ostatecznie w kupe...
Toporny [dotychczasowy przewodniczacy — B.S.] dostaje szatu od tej niewygody i niszczy
wszystko... Ten pomyst polega na procesie zachodzacym w strukturze scenografii: prawie klat-
ka po klatce [tawki w kolejnych kadrach ustawiano coraz blizej i przemawiajaca zetempowka
byla coraz blizej stotu (wladzy) — B.S.] (Krdlikiewicz 2013: 87).

Watpliwe, czy widz rozpoznal t¢ sztuczke inscenizacyjng, ale mozliwe, ze podob-
ne praktyki dziataty skutecznie na jego podswiadoma percepcje.
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Do tego dochodzg badania rezysera z zakresu dzialania praw optyki, chwyty
techniczne z jazda kamery, czgste tzw. swingowanie kamery nadaje jej autonomig,
kamera uwalnia si¢ od tego, co zycie niesie, tzn. uwalnia si¢ od akcji na ekranie,
tworzac wlasny dramatyzm opowiadania (Werner 1973). Do tego dochodza eks-
perymenty ze zmienng odlegloscia poprzez zmiang obiektywu, a dalej niezliczone
eksperymenty z kolorem w kadrze itd. Elementem poszukiwan formalnych jest
takze przyswojenie kinu wielu konceptow z praktyki i scenografii performance’u,
z pomystow dwudziestowiecznej awangardy. Dowolny kadr, ujecie czy scena
w filmach tego tworcy prawie zawsze sg sposobem percepcyjnej i intelektual-
nej aktywizacji widza. Konkretne ujecie nie musi wynikac ze sceny poprzedzaja-
cej, przeciwnie, to w tym oto nastgpnym ujeciu musimy na nowo odnalez¢ znaki
wskazujace na sens fragmentu; elementy scenografii, strzepki dialogu, koncepty
kamery musza wystarczy¢. Skroty, brak sekwencji narracji, permanentnie ,,po-
wigksza si¢ sfera tajemnicy”, sami musimy sobie wyobrazi¢, jak popetniono mor-
derstwo w Wiecznych pretensjach.

Metafora, symboliczno$¢ scen, kadrow i przedmiotow sa jadrem kazdej sztu-
ki, w eksperymentujacej sztuce Krolikiewicza ten nosnik sensow uzywany bywa
na zasadzie skojarzen najodleglejszych, na pograniczu ryzyka interpretacyjnego.
I tak, opowiadajac swa symboliczng histori¢ zycia, Pekosinski co i rusz wraca do
gry w szachy; czy sugeruje to, ze interpretacjg historii mozna gra¢ w zmiennych
okolicznos$ciach politycznych? Kadry Wiecznych pretensji wypetnione sg lodow-
kami, lodéwek wciaz przybywa, moze to tapoéwki dla kontrolerow? Ale z drugie;j
strony lodowka jest urzadzeniem do zamrazania, czy te kadry z lodowkami miaty
sugerowacé w socjalizmie permanentng walke tamtej wtadzy o zachowanie status
quo? Zgromadzone lodéwki wypetiaja oszklong przezroczysta galerie¢ sztuki,
laboratorium, w ktérym urzeduje wysoki rewizor (car, jak go prywatnie nazy-
wa Krolikiewicz). Dlaczego w galerii, co znaczy ta przezroczysta nadrealnos¢,
ten performance mieszajacy aktorow z ludzmi na zewnatrz przeszklonej $ciany,
niekiedy postaci wewnatrz galerii laboratorium probuja przez szklo dogadac si¢
z gapiami na ulicy, jak rezyser z widzem. Wspoltpracujac ze scenografem Warpe-
chowskim, z artystami performance’u i awangardy lat siedemdziesiatych, rezyser
stawial widzowi wymagania; metafora Krolikiewicza nigdy nie jest tylko aluzja.
W filmie ostatnim (Sgsiady) powraca kadr z podniebng szczeling migdzy dwiema
murowanymi $cianami, na skraju dwoch kamienic. Szczelina otwiera si¢ na nie-
bo, ale jest tylko waskim przesmykiem, zastania nawet stonce, zahipnotyzowane
filmowe postaci krecg si¢ w poblizu jak gdyby z nadzieja lub z rozpaczliwym
uporem. Ten niewatpliwie metafizyczny obraz wskazuje tak wiele zagadkowych
sensOw, ze znow, jak zwykt mowié rezyser, ,,poszerza si¢ sfera tajemnicy”. ,,Ist-
nieje w sztuce pewna strefa sekretu, tajemnica tych kilku metafor, ktére s3 w mo-
ich filmach” (Kroélikiewicz 2013: 86).

Film Wieczne pretensje z roku 1974 jest produkcyjniakiem, jak powiedzie-
libysmy w latach 50., film rozgrywa si¢ w wielkiej rzezni (moze?), bohaterem
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zbiorowym sg robotnicy (i robotnice), w zalodze narasta bunt, w kierownictwie
korupcja. Z offu ciagle co$ gledza o wydajnos$ci produkcji i braku mozliwosci. Tak
by si¢ zdato, jesli takie poczynimy streszczenie fabuty. Rzecz jednak w tym, ze
fabuta jest tu nierozwinigta, to raczej zbior scen, ktorych logike musimy sobie wyjas-
ni¢, siedzac na widowni. Rezyser opowiada tu po swojemu, wszystko jest inne, niedo-
powiedziane i przewrotne. Forma tej fabuly postuguje si¢ suspensem, produkcyjniak
zaczyna si¢ jak niemy film kryminalny, kilka poczatkowych zlodziejskich scen po-
zbawionych jest dialogdw, w zamian odgtosy mogg zastegpowac widok poza kadrem
(podobnie zdarzato si¢ juz w pierwszym filmie Na wylot — gdy wybranym scenom
nie towarzysza dialog ani nawet muzyka, nieme kino). A dalej, wymyslna, zaskakuja-
ca praca ruchliwej kamery, szarpany utamkowy montaz, zmienny rytm prowadzenia
aktorow, raz bieganina, raz skupienie, zawieszenie i przestoj, wspomniane juz absur-
dalne rozwigzania scenograficzne (rzeznia i szklana galeria) czynig z tego produkcyj-
niaka jaka$ probke przypowiesci nadrealistycznej. Jest tu, jak we wszystkich innych
fabutach tego rezysera, zamierzona polifonia senséw. Podczas gdy montaz calosci jest
oszalaty, ujecia krotkie, zaskakujace, to jednak, uwaga, oto gra aktorow konsekwen-
tnie podlega prawdopodobienstwu psychologicznemu, ich frustrujace motywacje
sg dla nas zrozumiate, ponizenie postaci przez uwiktanie w skorumpowanym 1 ter-
rorystycznym systemie takze. To powtarzajacy si¢ trop sztuki Krolikiewicza, ktory
udziwnia, uniewaznia realno$¢ Swiata zewnetrznego, po to, by urealnic ludzi. Produk-
cyjniak z uzyciem eksperymentujgcego, nowatorskiego warsztatu? Moze to protest
song w przebraniu, zrobiony w roku 1974 jezykiem ezopowym dla cenzora? ,,Reszte
zostawiam widzowi, to jest wtasnie demokracja w kreowaniu domystow przez widza.
Kiedy$ nazywano to, manierycznie, kompozycja otwartg” (Krolikiewicz 2013:
77). Podobng postawe mozemy nazwaé zamierzong nieswiadomoscig, artysta
gromadzi oznaki wieloznaczne, kadruje sytuacje zaskakujgce, tnie taSme¢ przed
pointg konkretnej sceny w panicznej ucieczce przed klarownym banatem i przy-
glada sie, jakie tego beda rezultaty w odbiorze, majac nadzieje na dodatkowe
interpretacje, ktorych nawet sam nie przewidzial. W tej ostatniej kwestii trzeba
by zorganizowa¢ psychospoteczne badania nad realnymi $wiadectwami odbioru
raczej zwyktych widzow nizli filmoznawcow.

W tym samym mniej wigcej czasie Andrzej Wajda zrobit Ziemie obiecang,
rowniez film o rodzacym si¢ strajku robotnikow, jednakze w kapitalistycznej Zie-
mi Obiecanej, ,,na motywach” powiesci Wiadyslawa Reymonta. To prawdziwe
arcydzielo tez nie rezygnuje z komunikacji ezopowej, zapewne jako$ nawiazu-
jac do grudniowej tragedii robotnikéw w Gdansku. Gwarancja sukcesu wsrod
krytykow 1 publicznosci jest tu geniusz aktorski trojki gtéwnych wykonawcow,
wazne jednak, ze narracja jest tu klarowna, intryga rownolegla do rozwoju fabu-
ly, sensy kadrow jednoznaczne, obrazy malownicze. Krzywda robotnika zatem
u jednego artysty ma scenografie w salach palacu Poznanskiego, niekiedy tylko
salony te kontrastowane sg az nazbyt klarownie z brudng przedzalnia, u drugiego
za$ artysty akcja ma za tto odrapane budy fabryczne lub jakie$ dziwne miejsca
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wymyslone przez Warpechowskiego. Mamy tu dwa przyktady zaprzyjaznionych
rezyserow swiadomie dokonujacych wyboru, praktykujacych na uzytek publicz-
nosci zupetlie odmienne postawy tworcze.

Tanczqcy jastrzqb, zgodnie z powiesciag Kawalca, jest zyciorysem wiejskie-
go chtopca awansujacego na miejskiego inteligenta, robigcego karier¢ partyjna
i wchodzacego do elity wladzy. Awans spoteczny robotnikow czy chtopow w tam-
tych latach byt ulubionym watkiem przemowien politykdw, publicystow 1 bada-
czy socjologicznych. W filmie znowu sprawa nie wyglada tak prosto, przestanie
ideowe catosci komplikuje sie nie tylko dlatego, ze pokazano tu moralne koszta
kariery i wyrodzenia si¢ z wtasnego srodowiska, pokazano tez porazki i kleski ka-
rierowicza. Pisarz Kawalec zauwazyt pozniej, ze filmowa adaptacja jego powiesci
jest nierownie bardziej drapiezna, sam Krolikiewicz przyznaje, ze w owym czasie
pamigtal Obywatela Kane’a. W filmowej adaptacji ksigzki Kawalca nie chodzi
tylko o awans w strukturze spotecznej, lecz wyrazniej o konflikt cywilizacyjny
dwu przestrzeni, wiejskiej i miejskiej; natura bohatera wywodzacego si¢ z prze-
strzeni wiejskiej, mimo jego przygotowania akademickiego, do konca pozostaje
zbyt toporna. W dodatku psychologia i socjologia w tym filmie uzywa stricte
filmowych srodkéw wyrazu, to nie jest dzieto dla widzéw oczekujacych pelnej
logiki wydarzen i1 sformulowanej tezy, juz po kilku scenach widz staje wobec
konieczno$ci rozpoznania senséw kazdego kadru, bo pdzniej bedzie za pozno.
Kino musi mie¢ wlasna poetyke, zasadniczo odmienng od literatury, opowiada
si¢ wiec tutaj zyciorys Topornego srodkami filmowymi. Narrator zaczyna: ,,Uro-
dzitem si¢ w 1917 roku”. Potem $mier¢ ojca w jednym obrazie, nastgpnie Smierc¢
matki podobnie. W kolejnej scenie dorosty juz cztowiek nagle pyta kapiaca si¢
zong: ,,Skad wzietas to mydto, to si¢ robi z ludzkiego ttuszczu”. Mydlo topi si¢
i skwierczy na kuchni, by przez fajerke wpas¢ do ognia, zatem jest to juz okupacja
1 niemiecki terror. W powiesci zaj¢to to wiele stron, tymczasem prezentowana tu
teoria filmu to praktyka obrazowego skrotu, tu czesto ,,brakuje segmentu narracji”
1,,poszerza si¢ pole tajemnicy”. Dla teoretyzujacego artysty polem eksperymentu
byta kwestia specyficznosci filmu w odréznieniu od opowiesci literackiej. Ile to
jeszcze symboli nie uchwycili$my w pierwszym ogladzie? Pospieszny rytm krot-
kich scen zada ich intelektualizacji, nie pozwala po prostu przygladac si¢ i czekaé
na to, co dalej. Ale zdarza si¢ tez przeciwnie, bywa, ze nagle akcja zatrzymuje sig,
to samo ujecie powtarza si¢ kilkakro¢, raz za razem, takie ujgcia okazuja sig klu-
czowe w zyciu i wspomnieniu Topornego, te powtorzone sceny sg jego wahaniem
decyzyjnym, zadawnionym kompleksem, niepewnoscia i zmorg zycia. Dlaczego
wlasnie te sceny? Znoéw widz jest wlasnym rezyserem, ten kanon sztuki artysty
pozostaje trwaty, podczas gdy inne chwyty zmienialy si¢ przez dziesigciolecia,
zawsze poprzedzone byty analityczng spekulacja.

Innym znaczacym $rodkiem ekspresji bywa groteska, ktorej czytelnosc jest
tylko troche wigksza; szalenczy stosunek seksualny sgsiaduje z ujgciem szlach-
towanej krowy (Wieczne pretensje), mgzczyzna masochistycznie porazajacy sie



Grzegorza Krolikiewicza dzieto, mitologie i racjonalizacje 97

pradem, bita po glowie kobieta, ktorej troskliwy maz uprzednio naktada hetm na
loki (Sgsiady), kobieta w seksualnych spazmach tarzajaca si¢ po podtodze przed
chamskim generalem Bagno (Sprawa Pekosinskiego). Pokazany rentgen czaszki
Topornego podczas rozmowy z Fettingiem ma symbolizowa¢ narodziny §wiadomosci
bohatera (?). A wreszcie, catos¢ nadrealistycznego filmu Zabi¢ ciotke wedtug Andrze-
ja Bursy, gdzie przemienno$¢ jawy i snu, gdzie zagadkowe wariacje na temat surrea-
lizmu; taka groteska nie jest komedia dla najszerszej publicznos$ci. Filmoznawca-eru-
dyta mogltby w nieskonczonos¢ tropi¢ w tym filmie $lady i odniesienia do klasykow,
do Bufiuela, mogtby tropic to, jak Krélikiewicz komplikowat swoj warsztat w kontak-
cie z klasykami kina, uzywajac do tego pomystu wzigtego z wyobrazni Bursy. Zwykty
widz potraktuje ten nadrealizm jako manifest czarnego humoru, ale wkrotce przesta-
nie si¢ Smiac i zacznie si¢ niepokoi¢, czy nie chodzi tu czasem o co$ innego. W tym
filmie nie sposob tropi¢ metafory, komentujac je jezykiem dyskursywnym, postawa
surrealistyczna jest odrebnym, spojnym $wiatopogladem. Zawsze mamy do czynienia
z artysta do konca konsekwentnym i nieustepliwym w doborze $rodkéw wyrazu, nie
mozemy oczekiwaé, ze w filmie Zabi¢ ciotke znajdziemy wskazowki, czy w danym
momencie ogladamy realng przestrzen zewnetrzng czy tez obrazy wewngtrzne, wyob-
razenia bohatera: ,,Unikatem tego nawet w myslach — czego$ takiego jak kumplowa-
nie si¢ z widzem. To jest okropna sprawa, upiorne przewinienie artysty, tak si¢ dzieje
w kiepskich filmach komercyjnych” (Krolikiewicz 2013: 214). Zabi¢ ciotke za-
bito realizm, ale wszystko ma swojg ceng, jeszcze tylko jeden film, a na nast¢png
produkcje fabularng przyjdzie czekac¢ ponad pigtnascie lat.

Nieustgpliwe eksperymentowanie cechuje Grzegorza Krolikiewicza takze na
polu pracy z aktorem. Mowiac najogodlniej, rezyser nie oczekuje, by aktor po prostu
odegrat jak najlepiej kwestie czy scen¢ zapisang w scenariuszu, w tej szkole rezy-
serii silniej niz gdzie indziej zaktada si¢ wspottworzenie roli przez aktora. Zapew-
ne taka deklaracje sktada kazdy rezyser, ale w tym przypadku mamy do czynienia
z praktykami specyficznymi. W wywiadzie rzece pyta Piotr Marecki: ,,Prosz¢ opo-
wiedzie¢ o pracy z aktorami. Sg legendy, Ze pan niszczy aktoro6w na planie, Ze pan
ich upija...”. W latach 80. aktor Leon Niemczyk powiedzial w todzkiej gazecie, ze
profesor rezyser jest szalencem. Ktos, kto zobaczyt Zabi¢ ciotke, a tam Leona Niem-
czyka w roli dozorcy ludozercy w ZOO, ten powie, ze co$ jest na rzeczy. Odpo-
wiada Krolikiewicz ,,Nie, to sa plotki zazdro$nikdéw, judaszy. Moze po prostu chca
by¢ zauwazeni przez innych?” (Krolikiewicz 2013: 52). Skadingd wiadomo, ze
upijanie aktoréw na planie zdarzalo si¢ i u innych rezyseréw, w jednej ze swych
ksigzek wspomina o takich wtasnych praktykach Tadeusz Konwicki. Powiedzie¢,
ze Kroélikiewicz studiowal metodg pracy z aktorem u Stanistawskiego, to powie-
dzie¢ mato, tak wielu artystow w tddzkiej Filméwce mowito w tamtym czasie
o Stanistawskim. Kroélikiewicz zauwaza tu znaczacg réznice migdzy teatrem i fil-
mem, to co w sztuce powtarzalnej, tj. w teatrze, musi by¢ dawkowane z umiarem,
zeby trwato w niezmiennej postaci przez caty sezon, to w filmie ma prowadzi¢ do
jednorazowego wybuchu, sprowokowana jednorazowa przypadkowos¢ w filmie
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jest uwieczniona na tasmie, inne duble, bardziej teatralne sposoby grania tej samej
sceny, mozna potem wycig¢. W pracy z Anng Borowg i1 Franciszkiem Trzeciakiem
profesor hipnotyzowat i czesto odwolywat si¢ do improwizacji:

[...] jak Ty mogtes sobie przysni¢ moja $mier¢? Ale we wiasnym $nie i w tym filmie jeste$ za-
bdjca, to czym bys teraz, tu przy kamerze, mnie zabil? Kiedy Ania si¢ z tym oswoita [z metoda
hipnotyzowania — B.S.], zapytatem, czy mozemy tak prowadzi¢ spraw¢ — psychodramatycz-
nie. I ona si¢ zgodzita. Siggalem wigc do ich prywatnosci, do ich rzeczywistych przezy¢, zeby
przenies¢ ich odpowiedzi w inny $wiat, i to w ten sprzed kilkudziesigciu lat, wmontowane juz
w tok fabuty (Krolikiewicz 2013: 52).

[...] reszta polegata na pobudzaniu uczué¢ aktoréw do takiej temperatury, zeby nie wyczuwali
$miesznosci fikcji, jaka przeciez w filmie tworzymy. Najczeséciej osiagatem to, doprowadzajac
do rzeczywistych konfliktow, to sg niestety, straty moralne, z jakimi pracowali$my (tamze: 52).

Franciszek Trzeciak cigzko ptacit psychodrama za geniusz swej roli w Na wylot.
Ekspresjonizm wizji zadziwiajaco moze sasiadowac z naturalizmem, w Na wylot,
opowiesci o wstrzgsajacej zbrodni, graja tez dwaj kryminalisci, z ktorych jeden
byt osagdzonym zabdjca. Ale prawdziwym koncertem w prowadzeniu aktora ,,na-
turszczyka”, niesprawnego fizycznie i umystowo, bedzie dopiero Sprawa Peko-
sinskiego.

Ogolnie mowige, dwa przytoczone tu aspekty pracy nad dzietem filmowym
— montaz i praca z aktorem — pozwalaja zobrazowa¢ wysoki stopien samoswia-
domosci teoretycznej podgladanego przez nas artysty. Grzegorz Krolikiewicz nie
byl tworca intuicyjnym, przeciwnie, w trudzie pracowat nad gramatyka wlasnej
sztuki i1 kazdego kolejnego swojego dziela. Andrzej Wajda nazwat go polskim
Greenewayem, co ten skomentowal nie bez nuty megalomanii: ,,Uwazam Greene-
waya za grafomana...”. W istocie Krolikiewicz czut si¢ artystg indywidualnym,
eksperymentujagcym najwytrwalej, opowiadajacym ludzkie historie w sposob lek-
cewazacy konwencjonalng, czyli hollywoodzka, logike fabularng. Jego wtasne
opowiesci petne sg dociekan poznawczych. By udowodni¢, ze kino nie jest po-
wiescig, rozwingt wlasny jezyk skrotow, wizualnych symboli, zmiennych rytmow.

Autor kilku historii fabularnych opowiada o ludziach prostych w sposob dla
nich samych zapewne nie najprostszy. Po pierwszych trzech filmach, w potowie
lat 70., Krélikiewicz uznat za stosowne jak gdyby usprawiedliwia¢ si¢ z oko-
licznosci nadmiernej komplikacji formy swego dzieta, z daleko idacej indywi-
dualizacji swojego jezyka. Na wylot, Wieczne pretensje, Tanczqcy jastrzgb byty
atakowane na urzgdowych kolaudacjach w Ministerstwie i zaraz po premierze
przez niektdrych publicystow tamtego czasu. Na wylot, film o dwojgu bezrobot-
nych negdzarzach dopuszczajacych si¢ trzykrotnego morderstwa na starcach, kto-
ry wedlug scenariusza mogt by¢ krytyka przedwojennego kapitalizmu, zdaniem
dyspozycyjnych ideologdéw jednak zostal zrobiony przez ,,gorszyciela, proponu-
jacego apoteozg zbrodni” (Mo$§ 1998). W holu kina wystawiono wowczas ksig-
ge, w ktorej widzowie wpisywali inwektywy, inne kina zdejmowaty ten obraz
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z ekranu. Wbrew takim reakcjom polskiej widowni, na festiwalu w Mannheim
film ten analizowano w konteks$cie Bergmana i poetyki Dostojewskiego, takze
krytyka profesjonalna w Polsce wpadta w zachwyt nad nim. Na wylot okazato
si¢ jednak czyms$ innym nizli tylko ideologiczng krytyka kapitalizmu, film nie
zajmowat si¢ oskarzaniem ,tamtego ustroju”, lecz byt studium natury ludzkie;j.
Znowu Wieczne pretensje nie byly produkcyjniakiem, a Tanczqcy jastrzgb nie byt
po prostu obrazem awansu chlopa. Z tego Grzegorz Kroélikiewicz zrazu, w latach
70., probowat si¢ thumaczyc.

[...] takie moje filmy [trzy wymienione wyzej — B.S.] to sa utwory, ktore paradoksalnie stoja
na jednej linii. Tq linig jest analiza mozliwosci cztowieka o takiej samej antropologii. Co sig¢
dzieje z takim samym cztowiekiem w réznych okolicznosciach, w réznych epokach? Dla mnie
to byta oczywista decyzja obsadowa, ze to bgdzie grat Trzeciak ze swoja fizis, ze swoja psy-
che, duchowoscia, jaka ma na tym etapie swojego istnienia. No i rozpocz¢lo si¢ rozpatrywanie
hipotez. Trzeciak jako fenomen miat zinterpretowa¢ inny fenomen, jakim byto homo novus na
arenie naszego spotecznego zycia. Los tych ludzi z piwnic, jak w przypadku Topornego, ludzi
znikad, jak w przypadku Franka z Wiecznych pretensji, czy tez ludzi, ktorzy chceieli zy¢ wyzej,
a zeszli nizej, tak jak Malisz w Na wylot (Mo$ 1998).

Artysta wskazuje, ze skomplikowana forma tych dziel kazdorazowo shuzy bada-
niu i wysubtelnieniu ogoélnego przestania, a mianowicie stuzy przeciwstawieniu
si¢ ,,socjologicznemu determinizmowi” lub przynajmniej zawieszeniu interpreta-
cji migdzy socjologia, poglebiong psychologig i nawet filozofig losu ludzkiego.
Zatem w tym pierwszym okresie tworczym, pod naciskiem potocznej pub-
licznosci kinowej i pod cigzarem zideologizowanej, zorganizowanej publicystyki
rezymowej, rezyser uznat za konieczne rozwing¢ mitologi¢ artysty uzywajacego
eksperymentujacej formy w celu skomplikowania i poglebienia poznawczych wa-
loréw dzieta. Ale wkrotce potem zrobil on nadrealizujace Zabic¢ ciotke. A wresz-
cie, juz w okresie sumujacym wlasng tworczos¢, w wywiadzie rzece udzielonym
na kilka lat przed $miercig, artysta wcale nie szuka usprawiedliwienia dla ekspe-
rymentéw z formg w swym dziele, przeciwnie, prawie w cato$ci ta ostatnia roz-
mowa skupiona jest wtasnie na poszukiwaniach formalnych, zamierzonym mitem
dla przysztosci ma by¢ osobisty wktad tworcy w rozwoj form sztuki filmowe;.

2. Czlowiek wspolczujacy

Widoczna jest jakas walka dwoch temperamentow — artysty wybitnego, nie-
umiarkowanego, w natchnieniu szukajacego nowych fenomenow sztuki wizual-
nej, a z drugiej strony czlowieka szalenie emocjonalnego, sentymentalnego, prze-
cigzonego wspodtczuciem i nieposkromiona empatig wobec zwyktych ludzi (a nie
tych z wlasnej sfery, o ktorych ironizowat). By¢ moze w filmie przedostatnim,
w Sprawie Pekosinskiego, przyjazn i personalne relacje rezysera z Bronkiem sa
najbardziej harmonijnie wtaczone w konstrukcje dzieta, w dodatku ta przyjazn
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przetrwata i poza ekranem. Te dwa zywioty spekulacji poznawczej i motywacji
emocjonalnej walczg ze sobg we wszystkich opowiesciach fabularnych, by do-
piero na koncu, po pigtnastoletniej przerwie, w Sgsiadach, ten pierwszy zywiot
— artysty poszukujacego, jawnie pofolgowat tej drugiej, skrywanej dotad, ludzkiej
naturze. Odczuwanie empatii z ponizonymi, goragczkowa potrzeba wsparcia bez-
bronnych nie mogta zosta¢ do konca przestonigta btyskotliwym eksperymentem
formalnym, wiec ostatni film jest juz otwartg emocja, zdaniem niektorych kryty-
kéw niosgeg ryzyko kiczu nakierowanego na odbiorcze projekcje 1 identyfikacje,
od ktérych tak starannie dotad stroniono.

Piotr Kletowski, teoretyk i krytyk sztuki filmowej, komentujac debiut filmo-
wy Na wylot, pyta:

Nie daje mi spokoju jedna rzecz. Przy calym zrozumieniu dla glownych postaci, to sa jednak
ludzie, ktorzy dopuscili si¢ okrutnego mordu. Pan podkresla to, ze jedni skrzywdzeni zabili
drugich. Ogladatem ten film ze studentami i oni powiedzieli, Ze zrozumienie i wspotczucie dla
tych bohaterow jest tak duze, ze ofiary prawie znikaja. ObejrzeliSmy film raz jeszcze i przedy-
skutowali$my sprawe. Ten mord jest tak ohydny, ze rownowazy wspotczucie widzow, a jednak
pozostaje cien watpliwosci (Krolikiewicz 2013: 58).

Jest to pierwszy film artysty i juz towarzyszy mu spostrzezenie o jakim$ cieniu
wspotczucia nawet dla zbrodniarzy. Artysta temu nie zaprzecza.

Chciatem ten cien zostawié¢. Pytania panoéw sktaniajg wreez do tego, zeby niczego teraz nie thu-
maczy¢. Sprawa zbrodni i odwetu na spoteczenstwie jest w kontekscie kultury bardzo tajem-
nicza. Zastanawialem sig¢ tez, gdzie moze by¢ wybaczenie dla takich ludzi. Dlatego tez trzeba
byto zrobi¢ z nich katéw niezaradnych, ktorzy sami moga si¢ skaleczy¢ i nawet pas¢ w walce
z tymi starcami, cho¢ nie przestaja by¢ katami (Krolikiewicz 2013: 58).

Wspolczucie dla pary zbrodniarzy bylo proba najciezsza. ,,Malisz krzyczy «Mnie
powiescie, a ja zostawcie, jest niewinnay». A Maliszowa krzyczy «Nie, zostawcie
20, to ja jestem winna». Mamy tu do czynienia ze swoistg repryza czegos$ wiecz-
nego w ludziach — nawet w kontekscie zabojstwa uzewngtrznia si¢ to cos, co jest
szlachetnym skrzydtem motyla...” (tamze: 326). ,,Za mato przebywaliscie pano-
wie wsrod biedakow — to sg ludzie niesamowitej godno$ci” (tamze: 274).
Zwykli bohaterowie nastepnych filmoéw (Wieczne pretensje, Sprawa Pekosin-
skiego) nie wymagali juz takiej pokutniczej empatii, postaci z nastepnych filmow sa
utomne fizycznie lub moralnie, zawsze jednak ich upadek objasniany bedzie w pew-
nych granicach niesprzyjajacg okolicznoscia. W Wiecznych pretensjach, filmie nie-
co nadrealistycznym, robotnice sg realistyczne, pracownice rzezni kradng lub jedza
na przerwie suchy chleb, od kontrolera, cara, dostaja kwiatek i odchodzg wyngdz-
niate, bez cienia usmiechu, pod ostong zbuntowanych robotnikéw. Wspotczujaca
nuta bedzie narastata w kolejnych filmach (z wykluczeniem nieodgadnionego filmu
Zabi¢ ciotke), az do otwierajacej i skadinad ostatniej sceny z Sgsiadow, do kadru
kobiet podgladanych w kuchence, jak obieraja ziemniaki. W Sgsiadach solidarnos¢
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z biednymi i upokorzonymi przeciw elitom, przeciw spotecznej ,,gorze” i wladzy
wyktadana jest wprost. Jednakze ekranowe zatosne postaci po swojemu stawiajg
sprawe. Bieda zada wspoélczucia, ale bieda mieszkancoéw kamienicy jest dla nich
ponizeniem i obraza, wigc ponizeni szukaja pomsty na tych tylko, ktorych moga
dosiggna¢, na sasiadach jeszcze biedniejszych, to juz byto w pierwszym filmie, Na
wylot. Grzegorz Kroélikiewicz, ten, jak sam o sobie mowit, ,,dobrowolny wygnaniec
z Warszawy”, od pierwszego filmu do ostatniego buduje przestanie solidarnosci
z ponizonymi. Ale tylko w ostatnim filmie mowi o tym wprost, tu wspdlczujaca
namig¢tno$¢ wyrazniej otamowala temperament awangardzisty z lat 70.

Sprawa Pekosinskiego, film z roku 1993, arcydzieto, laczy wyrafinowana, ory-
ginalng forme¢ z prawdziwa opowiescig o kalece, sierocie bez rodziny blizszej czy
dalszej, bez nazwiska, bez szansy zyciowej, za to o powiktanych i zmiennych losach
w powojennej Polsce. Tu sprawdza si¢ koncept dokumentu kreacyjnego, Pekosin-
skiego gra sam Pekosinski, wiasng histori¢ dziecinstwa i sierocej mtodo$ci odgrywa
starzec kaleka, z lekka niesprawny umystowo, cho¢ sprawnie grywajacy w szachy.
Tu sprawdza si¢ pomyst psychodramy fotografowanej na uzytek publicznosci ki-
nowej. Kaleka, czgsciowo sparalizowany, alkoholik po wylewie, odgrywajacy na
ekranie wlasne wspomnienia, pokazany zatem w sytuacjach trudnych, ani razu
nie zostat publicznie skompromitowany, ta psychodrama w kinie jest kontrolowa-
na przez przyjaznego rezysera. Praca na planie byla psychoterapia i rehabilitacja,
a przeciez film okazat si¢ wstrzgsajaca synteza polskiej wojennej martyrologii i po-
wojennej okupacji. Bohater filmu byt obecny w Gdyni na uroczystosci wreczenia
Ztotych Lwow, gdzie przez rezysera zostal potraktowany jak wspottworca dzieta,
najwazniejsze jednak, ze wreszcie zatatwiono Bronkowi mieszkanie i rente.

3. Historiozof, prorok

Profesor Grzegorz Krolikiewicz pasjonowat si¢ polska historia, zrealizowat
wedtug wlasnego scenariusza ponad dwadziescia widowisk telewizyjnych i fabut
(m.in. Klejnot wolnego sumienia, Trzeci maja, Kronike Polskq Galla Anonima)
i ponad dziesi¢¢ spektakli teatralnych, zrobit tez prawie trzy dziesigtki filmow
dokumentalnych dotyczacych historii najnowszej, cze$¢ z nich to tzw. dokumenty
kreacyjne, w ktorych autentyczne postaci odgrywaja wydarzenia sprzed lat.

Profetyzm i ,,praca dla przysztosci” w ujeciu Krolikiewicza ma zatem dwa
wymiary — tyczy si¢ rozwoju wlasnego warsztatu i eksperymentu tworczego,
a z drugiej strony jest profetyzmem ideowym, historiozoficznym, refleksja nad
duchowym rozwojem Polakéw. Ten drugi, ideowy profetyzm ujawnial si¢ najwy-
razniej w fabulach historycznych (Klejnot wolnego sumienia) i w widowiskach
telewizyjnych interpretujacych polskich wieszczow (Anhelli).
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Mickiewicz i Stowacki przeciwstawiali si¢ biernosci [...]. Dobro nie moze zwycigzy¢ bez zgro-
madzonej mocy. [...] Dobro, jesli jest odizolowane od sily, wiotczeje i zamienia si¢ w zto. To
jedna z wielkich tajemnic. [...] Podobny problem Stowacki ukazat w Anhellim — na co mi caty
twoj patriotyzm, jesli ty boisz si¢ nawet wyj$¢ na $nieg. To jest czas ludzi silnych. Tu nie chodzi
o spazmy wokot zagadnienia teologicznego dobra i za [...]. Stowackiego przeraza to, jak ludzie
szybko stabng. Dlatego krzyczy: ,Jest czas ludzi silnych!” (Krolikiewicz 2013: 345).

Wieszczowie nie robili propagandy, to byli prorocy. Stowacki przewidzial stowianskiego pa-
pieza, miewat wizje, Mickiewicz, Norwid — oni wszyscy byli prorokami (tamze: 348).

Kiedy Grzegorz Krolikiewicz dyskutuje o wlasnym wyborze i wlasnej interpre-
tacji polskich wieszczoéw, romantykow, to czy weiela si¢ w charakterystyczng dla
tamtej odleglej epoki role artysty proroka, czy adaptuje podobna role do czaséw
wspodtezesnych? O tej historycznie ukorzenionej, ale i mozliwej wspotczesnie roli
artysty proroka pisze Marian Golka:

Mowiac tutaj o roli artysty proroka, nie bede tedy podkreslat jej mistycznego podtoza, a raczej
akcentowal te czynnosci, ktore polegaja na wrozeniu, przewidywaniu, przestrzeganiu, itp. Nie
poddajac specjalnej analizie przestanek tego wypowiadania si¢ o przysztosci, jak i kryteridow
formutowanych sadéow wartosciujacych. Prorok to jednak rowniez jasnowidz — a wigc ktos
taki, kto potrafi wydoby¢ z rzeczywistosci to, co ponadzmystowe, albo na odwrét: przektadaé
na realno$¢ to, co ukryte. Stuzy¢ temu ma niezwykta wrazliwos¢ zmystow artysty (Golka
1995: 101).

A moze artysta prorok to jeszcze cos wiecej? | jeszcze jeden cytat z Z. Wojcickiej:
,Niech sobie pan wyobrazi cztowieka, ktorego dusza zbyt czujna chwyta z tej
tajemniczej sieci przeznaczen, co nas otaczaja, rzeczy dla drugich niewidoczne,
ukryte, ktorego wrazliwos¢ i spostrzegawczo$¢ jest tak wyczulona, ze zawsze
z tego, co widzi, wie, co bedzie” (Wojcicka, za: Golka 1995: 102).

Artysta Krolikiewicz ,,nie wie, co bedzie w przysztosci”, ale wierzy, ze historia
jest naukg na przyszto$¢, wierzy w geniusz natchnienia romantycznego, zdolnego
bada¢ unikalnego ducha narodu i historyczne konsekwencje tej konstrukcji du-
chowej. ,,Slowa proroctwo, profetyzm lepiej zastgpi¢ okre§leniem przeczucie...”
(Krolikiewicz 2013: 352). Krdlikiewicz studiuje wyklady poetoéw romantycz-
nych, majac nadzieje na wspodlczesne spozytkowanie ich historiozoficznej mysli.
W dziele rezysera ujawnia si¢ otwarta motywacja dydaktyczna, jego interpreta-
cje polskich romantykoéw 1 nawet bardziej odlegtych polskich dokumentow (Gal-
la Anonima) maja intencj¢ perswazyjng. Ta perswazja odlegla jest od stylizacji
propagandowej, wyktad intencji i przestania jest oczywiscie odziany w ztozong
forme artystyczna, to, co si¢ moéwi, zalezy od tego, jak to zostalo powiedziane,
kazdy rezyser gra na niuansach tekstu. Co wigcej, prace nad widowiskami histo-
rycznymi wspotgraja w dorobku rezysera z produkcja bardziej wspotczesnych do-
kumentow filmowych. Artysta syntetyzuje polskie problemy, dylematy narodowe,
jakie pojawiaja si¢ w naszej odlegtej historii, z opowiesciami z czasdéw II wojny
1 tych o czasach stalinizmu. Dyskutuje on o tych samych dylematach moralnych
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i dramatycznych decyzjach we wtasnych produkcjach telewizyjnych widowisk
historycznych i z drugiej strony na przyktadach licznych fabularyzowanych do-
kumentéw. Watki zdrady, konformizmu i przeciwstawne im obrazy nieugictej
wiernosci sprawie narodowej autor interpretuje tym samym jezykiem i z uzy-
ciem tej samej aparatury pojeciowej, kiedy z jednej strony komentuje Kronike
Galla, a z drugiej interpretuje dokumenty o AK i losach Grota-Roweckiego (O
co$ wigcej niz przetrwanie), czy o Ponurym z Rapsodu. Najwczesniejszy byt
dokument o roku 1939.

[...] filmem-prekursorem w tej kwestii w mojej tworczosci jest dokument Wiernos¢ o Ra-
ginisie i jego wspanialej postawie. Nie bytoby Galla Anonima w takim ujeciu, w jakim to
zrobilem, gdyby nie to przezycie, moje dos§wiadczenie wewnetrzne tyczace Raginisa (Kro-
likiewicz 2013).

W kwestii mitologii narodowych porownuje si¢ tworczo$¢ Grzegorza Krolikiewi-
cza z wizjami starszego o jedno socjologiczne pokolenie Andrzeja Wajdy.

Ja, w przeciwienstwie do wielu moich rowiesnikéw i ludzi o kilka, kilkanascie lat ode mnie
starszych — ktorzy swiadomie dotykali grozy i utraty iluzji dziecinstwa — miatem poczucie bez-
pieczenstwa... Pokolenie starsze losy pojedynczego cztowieka i kraju widzi juz inaczej — kaz-
dy film [ich — B.S.] zaczyna si¢ tym, ze cztowiek wbrew sobie zostaje uwiktany w historig.
Historia okazuje si¢ katem, a cztowiek — bezradnym skazancem pelnym szlachetnych ideatow,
ale niebedgcym w stanie ich udzwigna¢, uchwyconym najczgsciej w sytuacji ucieczki, chocby
przed strzatami, ktérymi si¢ konczy Popidt i diament [...]. Ja natomiast w historii widzg co$ zu-
pehie innego. Dostrzegam w niej nute Faulknerowska: jesteSmy dumni, przegrywamy bitwy,
ale wygrywamy wojng — kiedy$ ja wygramy.

[...]

Wydaje mi sig, ze za duzo informacji [tragicznych — B.S.] ,.kosi” cztowieka (Krolikiewicz
2013: 174).

W historii si¢ czuje jak w cieptej kapieli, w cieczy przyjaznej cztowiekowi... Na koniu, ktory
nazywa si¢ absurd, daleko nie zajedziesz, bo sam nie wiesz, kim jestes. A to, co ja czuj¢ wobec
historii, to jest kolebka mojej tozsamosci w kosmosie, bo historia mnie oswaja, dzigki niej
czuj¢ si¢ uczestnikiem, spadkobierca, a nie przepgdzonym wedrowcem... (Krolikiewicz
2013: 360).

4. Reformator spoleczny

Zaskakujace jest, ze artysta zapracowany, skupiony na badaniu natury sztuki
filmowej, znalazt czas na dodatkowa aktywno$¢ spoleczng, a taka bylo wspot-
tworzenie Klubu Mysli Spotecznej im. Frycza Modrzewskiego. W celu wyjas-
nienia tego faktu nalezy stwierdzi¢, ze w tym wypadku aktywno$¢ klubowa byta
jak gdyby przedtuzeniem, cho¢ w innej formie, prac i idei zawartych w filmach
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dokumentalnych i widowiskach telewizyjnych zaabsorbowanych, najogolniej
mowigc, sprawa polska. Artysta miat wyklarowane poglady polityczne, konwen-
cjonalnie méwigc, zdecydowanie prawicowe. Klub im. Frycza Modrzewskiego,
ktory dziatat w Lodzi przez prawie dwie dekady, w intencji jego wspottworcy
mial ingerowa¢ w rzeczywisto$¢ polskiej transformacji, stosujac metode odlegla
od interwencji politycznej. Wiek XX zrodzit na Zachodzie (we Francji) setki ar-
tystow reformatoréw spotecznych, pisarzy i filmowcow, gtownie o przekonaniach
lewicowych, tymczasem Stowarzyszenie Modrzewskiego skupito ludzi o przeko-
naniach konserwatywnych, zatem w okresie swego rozkwitu dziatato jako struk-
tura kontestujaca aktualny rzad w Polsce. Rzecz jednak w tym, iz dysputy w tym
regularnie spotykajacym si¢ gronie nakierowane byty na refleksje bardziej pod-
stawowg nizli dorazna polityka aktualnej wiadzy, krytyka dwczesnie rzadzacych
bylta jak gdyby w domysle, kiedy np. pigtnowano historyczne polskie warchol-
stwo, targowice, krotkowzroczng interesowno$¢ polityczng itd.

Byto to stowarzyszenie inteligentow, intelektualistow, takze robotnikow, miej-
sce spektakularnych debat i projekcji filmowych (autorstwa Kroélikiewicza) o pol-
skich sprawach. Wieloletnim cztonkiem Zarzadu byt K. Osada, byli tam tez dziata-
cze robotnicy z niedawnej opozycji (Z. Chlebowski), niekiedy pisarze (tu znaczacy
wktad prozaika Wilczkowskiego), niekiedy lokalne autorytety (A. Ostoja-Owsiany,
L. Kern) i ludzie ze srodowiska akademickiego. Gdy po kilku latach okazato sig, ze
stowarzyszenie nie jest platforma dla kariery stricte politycznej, szeregi cztonkow-
skie przerzedzity si¢. Spotkania miaty charakter najzupelniej otwarty, prelegentami
bywali radykalni publicysci z prawej strony sceny politycznej, intelektualisci, lu-
dzie nauki, pisarze, rzadko politycy. Przyktadowe watki tych spotkan to historia na-
rodowa, kultura narodowa, kultura wspotczesna, bieda w spoteczenstwie polskim,
bezpieczenstwo narodowe, natura spisku. Dyskusje byly ozywione, czasem na po-
graniczu awantury. Przewodniczacy Zarzadu nie mégt rozstac si¢ z wlasng naturg
rezysera; nie prowadzil obrad osobiscie, ale je projektowat, inscenizowal na pobu-
dzajacy spektakl i wynajmowat operatora. Bywal tez najwazniejszym dyskutantem,
gdy tematyka spotkan wigzata si¢ z jego osobistg erudycja, np. historyczna.

Ze sceny prowadzili spotkania cztonkowie zarzadu wskazani przez rezyse-
ra, ci za$ zmieniali si¢, niektorym trudno byto przysta¢ na dobor referentow ra-
dykalizujacych wytacznie na prawicy. Spotkanie w Klubie, w przeciwienstwie
do filmoéw artysty rezysera, nie byto wieloznaczng metafora. Profesor Grzegorz
Krolikiewicz cenil sobie w zyciu zywe, spontaniczne przyjaznie (kazdy chce si¢
zaprzyjazni¢ z wybitnym artysta), ale tez byt w tych przyjazniach na tyle wyma-
gajacy, ze nie wykluczatl mozliwosci ich gwaltownego zerwania. W rok po wy-
borach wygranych w Polsce przez prawice Stowarzyszenie zostato rozwigzane na
dwa tygodnie przed $miercig jego zalozyciela; Klub im. Frycza Modrzewskiego
nie mogt by¢ miejscem przytakiwania jakiejkolwiek aktualnej wtadzy.

Typ osobowos$ci Grzegorza Krolikiewicza nie przylega do postaci gwiazdy
srodowiska artystycznego, z tego punktu widzenia ten ,,dobrowolny wygnaniec
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z Warszawy”, mieszkaniec todzkiej Retkini, byt tworcg osobnym, zajmujacym
(poza krotkim okresem sukcesow w TVP) pozycje poza wlasnym $rodowiskiem
albo z boku. Nie znaczy to, ze artysta nie zabiegat o rezonans spoleczny wiasnego
dzieta i wlasnego dorobku, spotkania i dyskusje w klubie byly czasem opatrzo-
ne projekcjami filmow wybranych przez samego tworce, zapewne miaty intencje
poszerzenia odbioru jego sztuki w spoteczenstwie podlegajacym masowej komer-
cjalizacji gustu.

5. Zakonczenie

Na zakonczenie obszernego wywiadu rzeki sumujacego dorobek zycia ar-
tysty pojawiaja si¢ rozdzialy zatytutowane Filmowe srodki wyrazu a styl oraz
Pracuje dla przysziosci, osobiste decyzje Grzegorza Krolikiewicza majg ukierun-
kowac¢ nasza pamie¢ o nim, skierowa¢ swiatto na autorska koncepcje jego formy
filmowej oraz na jego profetyzm historiozoficzny. Nie moze to jednak oznaczac,
ze zabiera si¢ nam w ten sposob mozliwo$¢ wiasnej interpretacji bogatego i r6z-
norodnego dorobku artysty.

Wprowadzajac element teorii, mozemy powiedzie¢, ze mit artysty ma po-
dwdjny sens, po pierwsze moze on by¢ osobistg intencjg, rodzajem podmioto-
wej perswazji na uzytek innych, subiektywng racjonalizacjg obronna, stosowang
w funkcji perswazyjnej na uzytek odbiorcow lub profesjonalnych krytykow. Po
drugie, co wazniejsze, mit artysty zapewne powinien by¢ rozumiany raczej jako
struktura zobiektywizowana w przestrzeni spotecznej, jako opinia i poglad kra-
zacy w szerszych kregach spotecznych. W niektorych wyjatkowych przypadkach
ten mit wlaczany bywa przez opini¢ spoteczng do kulturowego kanonu, np. gdy
moéwimy o kulcie trzech polskich wieszczow. Scenariusze filmoéw Grzegorza Kro-
likiewicza zostaty opublikowane w zbiorze pt. Mistrzowie polskiego kina. Ksiaz-
ka Krolikiewicz. Pracuje dla przysztosci jest wyznaniem, rodzajem subiektyw-
nej racjonalizacji zyciowego dorobku artysty aspirujacego do trwania w pamieci
zbiorowej. Okres$lenie ,,pracuje dla przysztosci” wyraza nadzieje i paradoksalnie
faczy element megalomanii ze skromnoscia, gdyz mowiacy te stowa cztowiek
pracowatl wytrwale i w znoju. Pracowal dla przysztosci, badz to opracowujac
chwalebne i tragiczne epizody polskiej historii, uprawiajac fundamentalng reflek-
sje na losem narodu, badz to inscenizujac dokumenty dwudziestowiecznej walki
o wolng Polske. Robit to z pasja, poczuciem misji, bez wahania, z przekonaniem
o wlasnym trafnym rozpoznaniu sprawy. Rownocze$nie pracowat nad trwatym
wktadem wlasnym w histori¢ polskiego kina i formy filmowe;.

Grzegorz Krolikiewicz objasnia swoje poszukiwania poznawcze i ekspery-
menty z formg sztuki filmowej, robi to nieustannie, z pewnos$cig do§wiadczonego
tworcy rezysera i z kompetencja akademickiego erudyty. Profesor erudyta byt
wyposazony w zdolno$¢ kompetentnej argumentacji w dyskusji nad sensami
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wiasnych dziet 1 nad ich pozycja w kontekscie kina Swiatowego. W wywiadzie
rzece, robionym ze $§wiadomoscig, ze to juz jego ostatnia wypowiedz, podkresla
specyfike, odrebnos¢ wlasnego jezyka filmowego oraz poszukiwanie dotyczace
kwestii, czym ma si¢ odréznia¢ narracja filmowa od narracji powiesciowe;j. Arty-
sta powinien by¢ zdolny wypracowac trwate kanony swej sztuki, a widza nalezy
uczy¢ specyficznego jezyka kina.

Przestrzen poza kadrem aktywizuje intelekt i wyobrazni¢ widza. ,, Trwalos¢
i glebia przezycia jest tym wigksza, im aktywniejszy jest jego [widza — B.S.]
udziat w nasyceniu obrazu wtasnymi tre§ciami. Widz powinien by¢ wspoétautorem
nie tego, co widzialne i styszalne w kinie, lecz tego, co mys$lane, a raczej domysla-
ne” (Krolikiewicz 1972). Charakterystyczne dla tego kina autorskiego sa kadry
zapehione przedmiotami, niektore z tych przedmiotow natarczywie atakujg widza,
po to, by zyska¢ metaforyczng symbolike, nigdy niedookreslong do konca, skoro tu-
taj Swiat przedstawiony przecigzony jest rekwizytem. Ekspresja szczegdtu poniekad
zostata przeniesiona z dokumentu filmowego do fabuly. Ten $wiat przedstawiony
nie bywa pigkny ani ponetny, zycie zwyktych ludzi petne jest brzydoty, lub cho¢-
by tzw. patubicznosci, nie zyjemy w czasach estetyki pigkna, Zyjemy w czasach
ekspresywnej brzydoty. Ekspresyjna skrotowos¢ pedzacych kadrow, scen i watkow
zastgpuje tu rozwinieta, sekwencyjng akcje. Fabuta zdaniem artysty nie musi by¢
rozwinieta, przeciwnie, szczatkowo$¢ i nielinearno$¢ fabularna, zrywanie nazbyt
oczywistej logiki watkow, kaza widzowi zatrzymac si¢ dtuzej na symbolice kadrow,
obrazow i sytuacji. Filmy, o zwykle ograniczonej akcji, sg raczej ciggiem epizodow,
ze zderzenia epizodéw budowany jest sens jako zadanie dla skupionego widza, kto-
remu juz nastgpny ekranowy epizod moze nie$¢ sensy nowe.

Juz przy okazji pierwszego filmu, Na wylot, kolega rezyser Kazimierz Kutz
zwrocit Krolikiewiczowi uwage, ze zanadto chce w swoim filmie ilustrowaé swo-
ja teori¢ (Werner 1973), jakis $lad tej ortodoksji, uporu w poszukiwaniu formy
pozostanie obecny zawsze. Kto§ powie, ze wszystkie wymienione dotad srodki
wyrazu stosowane sg w kinie takze przez innych tworcow, tych wybitnych i tych
mniej oryginalnych. Rzecz jednak w upartym eksperymentowaniu, stopniu i bez-
kompromisowym ¢wiczeniu jezyka wlasnych filmow. Ta sztuka jest bezkompro-
misowa takze wobec widza, znaczna cze$¢ publicznosci nie byta w stanie podotaé
wymaganiom artysty, ktory otwarcie drwit z kina hollywoodzkiego i odrzucat
Lkumplowanie si¢ z widzem”. W ten sposob formulowana i otwarcie ekspono-
wana misja z natury rzeczy nie budowata szerokiej popularno$ci, wymuszata ona
przestoje w pracy, a takze, inaczej niz w przypadku kina komercyjnego, ogra-
niczala dostep do srodkow na kolejne produkcje. ,,Zamiast popedzania akcji, ja
proponuje poglebienie, namyst nad symbolem. Do kina przyszedtem nie po stawe,
przyszedlem, zeby si¢ zwierzy¢. Z czego si¢ zwierzyC? Zauwazytem, ze jestem
podobny do innych ludzi”.

Jezeli mit artysty jest wspierany przez niego samego, jest raczej osagdem zbio-
rowym, to mozna uzna¢, ze przynajmniej w tym punkcie obserwujemy znaczng
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zbiezno$¢ samoswiadomosci artysty z opinig spoteczng jego czasu, cho¢ ostatecz-
nie zweryfikuje to czas, ktérego my juz nie doczekamy. Kino Grzegorza Kroli-
kiewicza jest kinem osobnym i takim chyba pozostanie na dluzej w opinii krytyki
profesjonalnej, filmoznawcow, jak i w opinii widowni kinowej. Widzom nasta-
wionym na kinowa rozrywke takie kino wydaje si¢ zadaniem do rozwigzania,
a nie zawsze chca oni podejmowac trud tego rodzaju. Na ogét jednak nawet i tacy
kinomani wiedza, czym odro6znia si¢ stylistyka tego tworcy od produkc;ji kina ko-
mercyjnego. Filmoznawcy za$ i adepci sztuki filmowej traktujg dorobek mistrza
jako wazny warsztat dla wtasnego rozwoju, jako tradycje, ktéorg mozna podjac
albo odrzuci¢ decyzja rozwazna, nieprzypadkowa. Mit artysty staje si¢ spotecz-
nym faktem dorobku twoércy. W dtuzszej perspektywie nie bedzie juz skutecz-
na autopromocja, nie pomoze subiektywna racjonalizacja. My za$ mato wiemy
o spotecznym krazeniu i rzeczywistym zasiegu oddziatywania dzieta artysty, do
tego potrzebne sg studia o innej, empirycznej metodologii. Ale spotecznym uzyt-
kiem dorobku artysty jest takze jego recepcja we wlasnym srodowisku tworczym,
a tu tworczos¢ Krolikiewicza zauwazyli artysci tej miary co Andrzej Wajda, Ka-
zimierz Kutz; kazdy polski rezyser filmowy wie, czym odroznia si¢ we wlasnej
stylistyce od warsztatu Krolikiewicza. Dalej mozna by wylicza¢ nagrody na fe-
stiwalach, wazne dowody recepcji tego artysty eksperymentujacego znajdziemy
w postawach mtodych filmowcow z todzkiej Szkoly Filmowej, do tego jednak
potrzebna jest osobna kwerenda.

O ile filmy fabularne i niektore inscenizowane dokumenty filmowe Grzegorza
Krolikiewicza zebraly wiele nagrod, ale przede wszystkim powstato na ich temat
mnostwo recenzji, komentarzy i omowien, o tyle reszta jego produkcji artystycz-
nej i tworczej jest komentowana gldwnie przez niego samego. Olbrzymi zbior
dokumentow filmowych, tych kreowanych na pograniczu opowiesci fabularnych,
jak i dokumentéw sensu stricto, dopiero oczekuje na swych monograféw-filmo-
znawcow. Zbior dziesieciu ksiazek analizujacych rozwoj metod i technik $wiato-
wej sztuki filmowej ujawnia za§ dodatkowo bogactwo warsztatowych spostrzezen
mistrza, ogrom jego erudycji, subiektywnych przekonan, obsesji. Systematyczny
oglad tego materiatlu moze prowadzi¢ i do takiego stwierdzenia, ze zaprezentowa-
na w tym tekscie synteza moze by¢ mylaca, bo skrotowa.

Wskazano w tym tek$cie na trzeci element — motywacje postawy tworcze;j,
ujawniajace si¢ najsilniej w dwu fabulach (Sprawa Pekosinskiego, Sgsiady),
cho¢ watek plebejski, dotyczacy ludzi wykluczonych, wazny jest wlasciwie we
wszystkich filmach tego intelektualisty awangardzisty. Solidarnos¢ i wspotczucie
z przegranymi i ponizonymi dominujg ponadto w wielu dokumentach kreowa-
nych, ktore dopiero czekaja na prawdziwg monografi¢. Czy mozna mowic o micie
artystycznym, co do ktérego artysta nie zglaszat roszczen, micie, ktéry nie byt
gloszony publicznie (z jednym tylko wyjatkiem) lub jest sygnalizowany co naj-
wyzej powsciagliwie, jakby wstydliwie? Czy mozna mowi¢ o micie spolecznym,
ktory nie byt eksponowany w krytycznych oméwieniach dzieta artysty, czyli miat
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znikomy rezonans spoteczny? Idzie o co$, co nazwaliSmy przemozng empatig
wobec stabych, bezradnych, zagrozonych i ponizonych. Idzie o sentymentalne
wspotczucie i intuicyjng sympatig, co tak wyraznie kontrastuje z bezkompromi-
sowymi i otwartymi wyktadami tego samego artysty w dwu poprzednich kwe-
stiach. Zdarza si¢ czasem krotkie wtracenie: ,,Funkcjg artysty jest lizanie ran ta-
zarzy, a stylem altruizmu biedakéw jest pomaganie tym, co majg jeszcze gorzej”
(Malatynska 1977). Z tej perspektywy na powrot spojrze¢ mozna na dwa filmy
z lat 70., jeden o robotnikach, drugi o watpliwym awansie spotecznym chtopa,
by zobaczy¢, w jakim stopniu jest to odpowiedz (zdecydowanie przewrotna) na
polityczny dyktat tamtego czasu, a w jakim akt trwalszego u artysty wspolczucia
wobec ponizonych? Tak si¢ ztozylo, Zze od pierwszego do ostatniego filmu artysty
ekranowym bohaterem jest cztowiek z plebsu.

W $wiecie wspotczesnych mediow artysta sztuk filmowych jest artysta wielo-
medialnym, realizuje si¢ w filmie fabularnym, w filmie dokumentalnym, w wido-
wiskach telewizyjnych i na scenie teatralnej. Tak si¢ sktada, ze dwa §ledzone dotad
mity artystyczne konstytuuja si¢ z uzyciem odmiennych technologii tworczych, jest
tu trochg z tezy McLuhana, wedle ktorego, najostrozniej mowiac, tres¢ przekazu
zwigzana jest z naturg przekaznika. Oto historiozoficzna praca dla przysztosci roz-
wijana jest w widowiskach telewizyjnych i filmach dokumentarnych (z wyjatkiem
Klejnotu wolnego sumienia), natomiast eksperyment narracyjny i formalny najwie-
cej pola zajmuje w fabulach kinowych, cho¢ oczywiscie dotyczy catej tworczosci
artysty. Natomiast tropiona tu postawa wszechogarniajgcej empatii wobec poni-
zonych nakierowana jest zarowno na tragicznych bojownikow sprawy narodowej
z filmoéw dokumentarnych, jak i na ludzi ubogich, sponiewieranych w $wiecie swej
codziennosci, ze wspomnianych dotad produkcji fabularnych.
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Bogustaw Sulkowski

GRZEGORZ KROLIKIEWICZ’S WORK, MYTHS
AND RATIONALIZATIONS

Summary. The text is devoted to the Polish artist, film director and educator Grzegorz Kro-
likiewicz (1939-2017). In this case study the author undertakes the matter of the whole legacy
of the artist pleacing it in the frame of creative personality conception. The leading theoretical
concept for the sociological study of the artist’s attitude is artistic mythology. In artistic attitude
of Grzegorz Kroélikiewicz the author percives an innovator of film art, an historiosopher and prophet,
a reformer of society, but above all a compassionate persons of a poor, humiliated and lost people.
Analyzing the achievements of the artist and pedagogue (PWSFTviT) the autohor is following his
works: films, shows, personal testimonies and critical texts writen by director, as well as selected
articles from the film studies field. In total there are 8 feature films, 37 documantary films, 21 TV
shows, moreover 10 theater plays and 10 books — theoretical studies.

Key words: Grzegorz Krolikiewicz, the artist, artistic myth, role of the artist, film and theatre
director.





