Na nabrzezach Elil Kazana
w meandrach historii kina

MARCIN PIENKOWSKI

Na nabrzezaclpowstato w newralgicznym okresie kariery Elii Kaaa Na
pocztku lat 50., po $Swiatowym sukcesianiki na ulicach(1950) i Tramwaju

zwanego pozadanie(®951), wydawalo sieze rezyser na state trafi do czotéwki

amerykanskich autoréw. Jednak Kazan nigdy nieumBiencem krytyki i publicz-
nosci, przynajmniej tej kinowej — wszak na Broagiwaza sprawagtosnych

spektakli z kohca lat 40., uchodzit niemal za goowoczesnego teatru. Jak pisze

Anna Misiak:Czes¢ spotecznosci filmowej Hollywood pewnyadhawan Ka-

zana nie tolerowata. Najpierw pojawity sie szergkaez niego nagtosnione

problemy z wewnetrzna hollywoodzka cenzuragmgego zeznanie w Senac
Stanéw Zjednoczonych na poczatku lat 50., ktéreudzito z jednej strony
rados¢ antykomunistow, z drugiej jednak, ze ywdglea podawanie nazwish
w trakcie przestuchania, pograzyto go w oczaah tylko innych twércow, ale
takze wielu postronnych obserwatoréw tamtych wyeal. Po tym incydencie
wydawalo sjeze jeden z najwazniejszych autoréw powojenrtggibywood mo-

ze przestaé realizowa¢ filmy w Stanach Zjednogzd?, tymczasem dwa lata po

pamignych przestuchaniach Kazan stworzyt swoje najbiajamgradzane dzieto
Na nabrzezaclotrzymato osiem statuetek Oscara, w tym za nakepsodukcje
roku, rezyserigscenariusz, zdpéa i dwie kreacje aktorskie (Marlon Brando, E
Marie Saint). Niespodziewanie Elia Kazan triumfowat

Bardzo czsto odczytuje si®a nabrzezaclako osobistespowiedz rezysera
zas postac Terry’ego Malloya jako jeglter ego W mojej opinii analitycy twor-
czosci rezysera dokonuyaten sposob pewnych uproszczen. Z pewnosdieo-
tania donaming namesi zwiazanych z tym dylematéw Kazang safilmie
widoczne, jednakzé&la nabrzezaclpowinno by¢ odczytywane w o wiele sze
szym kontekscie. Postaram pizesledzi¢, jak wydarzenia z 1952 roku wplyne
na ostateczny ksztalt filmu i co stanowi jego gtévamoblematyke Chciatbym
zmierzy¢ sjez wieloma stereotypami, ktére spychdgn film na margines
historii kina, podczas gdy w moim przekonaniu paaimby¢ traktowany jako
dzieto prekursorskie i przetomowy punkt w dziejasherykanskiej kinemato-
grafii.

Na nabrzezacBltato sjeofiarahistorycznego kontekstu, ktéry sugeruje pew
odczytania i tropy interpretacyjne. W.gia55 lat od powstania filmu w anglosa
kim pismiennictwie filmowym ukazat sizaledwie jeden tekst (autorstwa San
Girgusa®), ktéry wychodzi poza schemat analizowania mafterfabularnego
W powiganiu z zeznaniami Kazana i ich konsekwencjamikdze sjeréwniez
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zastanowi¢ nad tym, jak pozornie zewmpa okolicznos¢ decyduje o wyklucze
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niu dzieta z kanonu historii kina, a co za tym idzie, jak dany film postrzegaga
kolejne pokolenia widzéw, ktérzy przyswajaja powszechne sady na jego temat.

Konteksty historyczne a tropy interpretacyjne

Kazan przez cale zycie nie mégt sie pozby€ etykietki ,informatora’. Gdy
w 1999 roku odbieral statuetke Oscara za catoksztalt twérczosci, czeSt gosci gali
nie wstala z migjsc i nie bita braw jednemu z ngwaznigjszych autorow amery-
kanhskiego kina. Pamiet o kontrowersyjnych wydarzeniach z 10 kwietnia 1952
roku okazala sie niezwykle trwata. Kazan wycofa sie z krecenia filméw juz
w 1976 roku (Ostatni z wielkich) i catkowicie poswviecit sie pisarstwu. Whasciwie
juz od Twarzy w ttumie (1957) pracowat na planie dost rzadko. Od czasu premie-
ry tg gorzkiej satyry na demoniczny &viat mediow nakrecit jedynie szest filmow,
w tym dwa dzieta na poty autobiograficzne i jednoczesnie adaptacje wiasnych
powiesci (Ameryka, Ameryka, 1963; Uktad, 1968) oraz bardzo kamerany dramat,
jako jeden z pierwszych na gruncie amerykahskiego kina poruszajacy problem
wojny w Wietnamie (Goscie, 1972). Warto przypomniet, ze od 1949 do 1957
roku Kazan krecit regularnie jeden film rocznie. Ngjbardzigl ptodny okres twor-
czo&ci przypadt na lata 1954-1957, kiedy poza Na nabrzezach, powstata ekrani-
zacja powiesci Johna Steinbecka Na wschdd od Edenu z legendarna kreacja
Jamesa Deana, kontrowersyjna Laleczka na podstawie jednoaktowek Tennessee
Williamsa i niedoceniana Twarz w ttumie — jedna z najwigkszych porazek finan-
sowych rezysera.

Powolne wycofywanie sie Kazana z przemystu filmowego byto spowodowane
kilkoma czynnikami. Po pierwsze, naprzetomie lat 60. i 70. coraz gtosnigj zacze-
to publicznie potepiaC okres maccartyzmu, wobec czego réwniez sam rezyser
czesto zngjdowat siew polu bezwzglednej krytyki mediéw i &rodowiska filmowe-
go. Po drugie, amerykanskie kino dynamicznie sie zmieniato — w nowsej sytuacji
Kazan nie potrafit sie odnalez€, czego przyktadem jest z jedngj strony nostalgicz-
ne, niepoprawnie starodvieckie pozegnanie z filmem, czyli wspomniany Ostatni
zwiekich, zasz drugiej zaskakujace eksperymentatorstwo formalne, niemal ,, no-
wofalowost” Uktadu, co jednak nie zapewnito mu sukcesu u krytykéw.

Niedtugo po zakohczeniu wojny amerykanski przemys filmowy zostat pod-
dany &cistg kontrali przez HUAC — US House of Representatives Un-American
Activities Commitee. Jak pisze AnnaMisiak: Juz na poczatku lat 40. pojawita sie
w USA grozba polowania na komunistéw, jednak wybuch wojny spowodowat, ze
punkt ciezkosci w poszukiwaniach wroga demokracji prowadzonych przez HUAC
zostat przesuniety na faszystéw. Jednak gdy tylko wojna sie skofhczyta, HUAC
wrécit do Hollywood. (...) Wekszo&E badaczy stwierdza, iz przyczyny tego, ze to
wihasnie przemyst filmowy (...) znalazt sie pod obstrzatem, legty wewnatrz Holly-
woodu. Problemy ekonomiczne i strajki irytowaty wiascicieli wytworni. Poszuki-
wali oni antagonisty, ktéry zakiécat ich dziatalnost. Prawdziwie czy nie,
podejrzenia padty na komunistéw. Jesienia 1947 roku szefowie wielkich wytwor-
ni: Jack Warner, Walt Disney i Louis B. Mayer zdecydowali sie zeznawac jako
» prayjazni” swiadkowie w przestuchaniach antykomunistycznych w Kongresie
Sanéw Zjednoczonych *. W ten sposdb wielka machina maccartyzmu ruszyta
z zawrotna predko&ciag, rujnujac kariere wielu twércom filmowym (oskarzenie
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0 sympatie komunistyczne oznaczato trafienie na ,czarna liste” i zakaz wykony-
wania zawodu), a czest z nich zmuszajac do emigracji (taki los spotkat Charlesa
Chaplind). Role ,przyjaznych &viadkéw” odegrali Elia Kazan oraz scenarzysta
Na nabrzezach i Twarzy w ttumie Budd Schulberg.

Kazan nalezal do partii komunistycznej w latach 1934-1936. Depresyjna at-
mosfera okresu Wielkiego Kryzysu spowodowata, ze amerykanskie spoteczef-
stwo do&t tatwo przyswgao idee socjalizmu. WigkszosE cztonkéw ,, Group
Theatre’ ® podzielata sympatie komunistyczne, jednoczesnie fascynujac sie twor-
czoécia radzieckich mistrzéw teatru i kina. O przynaleznosci do partii Kazan
zeznat podczas pierwszego przestuchania przed komiga w styczniu 1952 roku,
jednakze nie zdecydowat sie na podanie nazwisk. Misiak pisze: Wladomo skad-
inad, ze rezyser opuscit partie komunistyczna zaledwie po dwaéch latach od mo-
mentu wpisania sie w poczet cztonkdw, poniewaz uznat, iz komunisci wykor zystuja
niewtasciwie swoja pozycje obrohcdw ludu i pod przykrywka poparcia dla row-
no&ci, demokracji i braterstwa prébuja obja¢ kontrole nie tylko nad umystami
swych cztonkéw, ale w zamierzeniu nad catym spoteczefistwem °. Sam Kazan
czesto wspominat o metodach komunizmu jako o ,,praniu mézgu”. Podpisanie
nazi stowsko-sowieckiego paktu w 1939 roku raz na zawsze zmienito jego pode-
&cie do tej ideologii .

Atmosfera u Foxa zaczeta by€ coraz bardzig) goraca. Kazan zostat przyparty
do muru — podobno szefowie wytworni Darryl Zanuck i Spyros Skouras zaczeli
naktaniat rezysera do podania nazwisk, by uchroni¢ Fox od podejrzeh o sympatie
komunistyczne. Na dodatek ostatni film Kazana Viva Zapata! (1952), opowiada-
jacy o legendarnym przywddcy meksykahskig rebdlii, byt czesto odczytywany
jako prokomunistyczny. Misiak pisze: Kiedy dodatkowo w prasie zaczely poja-
wiat sie artykuty potepiajace milczenie rezysera w HUAC i podajace szczeg6ly
jego dziatalno&ci w partii, Darryl Zanuck zaczat ostro nalegac (...). Byto jasne, ze
te proby naktonienia Kazana do zeznah nie tyle miaty na celu wyratowanie go od
kary za odmowe zeznan, ile ratowanie reputacji wytworni ®. Ponad p6t wieku po
tych wydarzeniach, w wywiadzie dla Jeffa Younga, Kazan powiedzia, ze szefo-
wie leytwérni nie wywierali na niego zbyt duzej pregji i jest to jedynie ktamliwy
mit °.

By¢ moze rezyser bat sig, ze jedi odmoéwi podania nazwisk, nie bedzie mogt
juz pracowat w przemy8&le filmowym. Jednak réwniez z tym mitem Kazan rozli-
czyt siew rozmowie z Youngiem, przypomingjac, ze przeciez ,czarna lista’ nie
obgimowata artystéw broadwayowskich, wiec wciaz mégt pracowat przy realiza-
cji spektakli teatralnych . Wydaje sie, ze réwniez to byto swego rodzaju , zastona
dymna’, wszak trudno przypuszczat, aby Kazan porzucit &vietnie zapowiadagjaca
sie kariererezyserska. Tym bardzigj ze coraz bardziej cenit sobie prace na planie
filmowym, czego dowody dawat w licznych wywiadach.

Kazan musiat zdecydowat: podat nazwiska swoich wspbtpracownikéw z ,, Group
Theare’ czy pogodzi¢ sie z zakazem wykonywania zawodu w Hollywood. Obie
opcje pociagaly za soba nieprzyjemne konsekwencje. Po kilku miesiacach namy-
stu Kazan zgodzit sie nawspétpracez HUAC i w przestuchaniu 10 kwietnia 1952
roku podat nazwiska 0sdb, ktére sympatyzowaty ze srodowiskiem partii komuni-
styczngj. Waréd wymienionych znaezli sie rowniez przyjaciele Kazana, co potrak-
towano jako zdrade. Walka z wewnetrzna cenzura oraz zeznania przed senacka
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komisga spowodowaty, ze Kazan spotkal sie z miazdzaca krytyka mediéw i &o-
dowiskafilmowego. Rezyser zaczat sie nawet broni¢ natamach poczytnych gazet.
Dwa dni po zeznaniach, w ,New York Times’, ukazal sie artykut autorstwa Ka-
zana, bedacy swego rodzaju usprawiedliwieniem dla jego kontrowersyjnych de-
cyzji. Ukazat w nim ,,ciemna strong” komunizmu, przedstawiajac swoj czyn jako
poSwiecenie sie dla dobra ogbtu. Prébowat takze przekonal, ze jego filmy i sztuki
teatralne miaty wiecej wspélnego z gloryfikacja amerykahskiej demokracji, ani-
zeli z sowiecka propaganda.

Na nabrzezach to historia 0 bytym bokserze, pracowniku dokdw, ktéry pod
wptywem siostry swego niezyjacego kolegi przechodzi metamorfoze. Z pétgtow-
ka pozostgjacego na ustugach szefa zwiazku zawodowego, uzywajacego mafij-
nych metod, przeistacza sie w buntownika, ktéry postanawia zerwat z brudna
przeszto&ciai zeznawat w procesie przeciwko swoim skorumpowanym kolegom.
W postaci Terry’ego Malloya krytycy widzieli samego rezysera, jego emocje
i dylematy zwiazane z przestuchaniami przed HUAC. Kazan nie zaprzecza temu,
ale rowniez nie dopuszcza tezy, ze film jest jedynie jego osobistym wyznaniem
czy aktem oczyszczenia. Kazan méwit: Scenariusz zostat oparty na prawdzwych
wydarzeniach, niemajacych nic wspdlnego z moim zwiazkiem z Partia Komunistycz-
na i informacjami, ktérych udzielitem przed komiga. Faceci z ,, nabrzeza” byli kry-
minalistami. Film byt oparty na prawdziweg historii cztowieka o nazwisku
deVincenzo, ktérego znatem. (...) Ale kiedy ludzie powiedzieli, ze istnieja pewne
paralele miedzy tym, co ja zrobitem, a co znalazo sie na ekranie, nie mogtem zapr ze-
czy€. Filmma pewne analogie, ale nie byt wokét nich skoncentrowany. (...) Chciatem
zrobi¢ film o nabrzezu duzo wezesnigj niz pojawita sie afera z HUAC ™.

Trzy dekady wczesnig, w wywiadzie dla Michela Cimenta, Kazan przyznat:
Terry Malloy odczuwat to samo, co ja. Byt jednoczednie durmy i wstydzt sie. Byt
rozdarty na dwoje, cat sie skrzaywdzony przez fakt, ze ludzie — jego przyjaciele —
odrzucili go . Byé moze wiec Kazan wykorzystat nadarzajaca sie okazje do rozli-
czenia sie z przeszto&cia, nigjako obdarzajac bohatera osobista trauma. Matgorzata
Radkiewicz sawiateze: Film,, Na nabrzezach” dat sie dla Kazana forma uzasadnie-
nia wlasnych dziatah, rodzajem rytuatu pomagajacego odnalezC mu wtasna tozsa-
mo&t %, Z pewno&ia jest w tym stwierdzeniu odrobina prawdy, jednakze nie mozna
filmu odczytywact jedynie przez pryzmat autobiografizmu, poniewaz tak waska pers-
pektywa jest krzywdzaca dla wielu innych aspektéw dzieta.

Dylemat Terry’ego Malloya rézni sie od sytuacji samego Kazana z prostego
powodu. Ekranowy bohater dojrzewa do decyzji, zaczyna inaczej patrzet na
&wiat, zyskuje samo&viadomost wiasnych czyndw, przestaje odgrywat role ma-
rionetki. Ambiwalencja uczu¢ Malloya polegata na tym, ze zostat wychowany
w &rodowisku, ktére wymuszato pewne zachowaniai ttumito wiele innych. Terry
jest tworem spotecznosci, w ktérej sie urodzit. To nieszczesliwy potgtéwek, ktory
zyt wokdt ludzi bezlitosnie go wykorzystujacych. Dla Malloya zeznanie w spra-
wie przeciwko skorumpowanym szefom zwiazkéw zawodowych stato sie rytual-
nym zerwaniem z przesztoscia i byt to czyn ze wszech miar pozytywny. Dylemat
Kazana byt zupetnie inny. Nie sadze, by byto co§w moim zyciu, do czego odnosze
sie w réwnie ambiwalentny sposdb, poniewaz nie ma niczego bardzigl ohydnego
niz podawanie nazwisk * — méwit Cimentowi. W Na nabrzezach akt informowa-
niajest jakby na uboczu, jest dopetnieniem metamorfozy Malloya, ktéra odbywa

246




NA NABRZEZACH ELIl KAZANA

sie wskutek innych, o wiele bardzig dramatycznych wydarzeh. Nie chodzi tu
0 moral e konsekwencje bycia donosicielem, jak to byto w stynnym Potepiehcu
(The Informer, 1935) Johna Forda.

Kiedy krytycy powiedzieli, ze wttoczytem w ten film moja historie i uczucia,
zeby usprawiedliwié moja decyze, po czesci maja racje. Przeniesienie emogji
Z mojego wtasnego doSviadczenia na ekran jest meritum wielu scen — wyjaéniat
Kazan °. Rezyser po raz pierwszy w karierze wykorzystat fakty ze swojego zycia,
by uwiarygodni€ filmowy przekaz. Podobnie bedzie chociazby w Na wschéd od
Edenu i Wosennej bujnoSci traw, w ktorych bedzie sig rozliczat z kompleksem
ojca. Zaden z filméw Kazana nie jest jednak dzielem czysto autobiograficznym.
Uzycie watkbéw ze swojego zycia, odautorskie komentarze, filtrowanie fabuty
filmowej przez bogactwo whasnych dodwiadczeh — te wszystkie zabiegi petnia
podobna funkcje, jak rejestracja naturalnych pleneréw i praca z aktorami wyszko-
lonymi wedtug ,, metody”, a wiec stuza uwiarygodnieniu opowiesci filmowej,
wstrzyknieciu w jg strukture sporgj dawki realizmu i witalno&ci. Pozwolito to
réwniez Marlonowi Brando stworzy¢ jedna z ngjbardzig) interesujacych i wiary-
godnych kreacji w jego karierze. Bardzo trafne wydaje sie stwierdzenie Magorzaty
Radkiewicz: Specjalno&cia Kazana byto (...) rozgrywanie filmowego dramatyzmu
réwnoczesnie na dwéch poziomach: osobistym i spotecznym *°. Doskonale to
widat w Na nabrzezach, wszak historia zostata zai nspirowana prawdziwymi wy-
darzeniami, opisanymi w 1949 roku przez Malcolma Johnsona w serii artykutéw
dla ,New York Sun”. Cykl dotyczyt organizacji International Longshoremen’s
Union (Narodowy Zwiazek Dokeréw), ktéra kontrolowata nowojorskie doki.
Johnson za swoje reportaze otrzymal nawet nagrode Pulitzera. Poczatkowo auto-
rem scenariusza miat by€ Arthur Miller, jednak jego wersja (The Hook) za bardzo
przypominata dramaty sceniczne z lat 30.

Warto zwréci€ uwage na kilka faktéw, ktére stawigja Na nabrzezach w odrobing
innym 8vietle. Plerwsze werge scenariusza powstaty dtugo przed zamieszaniem
Z zeznaniami Kazana. Pierwowzorem postaci Mdloya byt wspomniany Tony Mike
deVincenzo, szef doku w Hoboken (gdzie byt krecony film). Johnson opisal jego
historiew jednym z reportazy, zaSKazan uznat to za &vietny materia fabularny. Wraz
z Schulbergiem przeprowadzili wiele wywiadéw z prawdziwymi dokerami pamie-
tajacymi kontrowersyjne wydarzenia. Podczas tego dedztwa poznali réwniez samego
deVincenzo *, ktéry zeznawal przed Waterfront Crime Commission, obciazajac
zarzutami swoich bytych wspdtpracownikéw. W jedng chwili trafit na,,czarnalistg”
Srodowiska dokerskiego, grozono &miercia jego rodzinie, przyjaciele odwrdcili seod
niego, sam zaczat pracowat jako roznosiciel gazet. Kazan wykorzystat wiec stary
motyw ,,cztowiek przeciwko systemowi”, sprawdzony chociazby przez Franka Capre
w Pan Smith jedzie do Waszyngtonu (1939). Taki schemat fabularny sprzyja wido-
wiskowosci filmu i tatwigszej identyfikacji widza z protagonista. Na nabrzezach
byt réwniez rzadkim w latach 50. przyktadem dramatu spotecznego wiernie od-
twarzajacego realia problemu — naturalne plenery, prawdziwi dokerzy jako staty-
&ci, autentyczna historia jako zrodto fabuty. Prawdopodobnie gdyby w 1952 roku
Kazan nie zeznawat przed HUAC, Na nabrzezach ograniczatoby sie do pokazania
problemu korupcji dokerskiego zwiazku zawodowego.

W pewnym momencie Kazan w historii deVincenzo zobaczyt swoje dylematy
Zwiazane z zeznaniami. Kiedy Brando, pod koniec filmu, krzyczy na Cobba, szefa

247




MARCIN PIENKOWSKI

mafii: , Ciesze sie, ze to zrobitem, styszysz mnie? Ciesze sie z tego” — to ja
krzyczatem(...) *° — pisat Kazan w swojej autobiografii. Podobna perspektywe, jak
rezyser podczas redizacji filmu, przyjmujainterpretatorzy Na nabrzezach, mimo-
wolnie skupigjac sie na paralelach miedzy zyciem Kazana a historia Malloya. Nie
ma co sie zreszta dziwi€ — taka perspektywa wydaje sie atrakcyjniejsza dla czy-
telnikai widza. Kontekst historyczny (paradoksalnie nie ten pierwotny, zwiazany
z Waterfront Crime Comission i zeznaniami deVincenzo) stat sie klatwa, ktéra
zawista nad filmem Kazana. Na nabrzezach potraktowano jako dzieto majace uspra-
wiedliwi€¢ wystepek rezysera, gloryfikujace akt informowania i dziatdno& HUAC.
To spowodowato, ze film zostat usuniety z kanonu higtorii kina mimo oskarowego
sukcesu. O twérczo&ci autora Na nabrzezach pisze sie niewiele — w poréwnaniu
z Wilderem, Hawksem czy Cukorem — bibliografia po&viecona Kazanowi jest nie-
zwykle skromna ®. Solidne analizy samego filmu mozna policzy¢ na palcach jednej
reki. Nobilitacji Na nabrzezach dokonali dopiero wspétczesni tworcy kinaamerykan-
skiego (chociazby Martin Scorsese #), dla ktérych dzieto Kazana pozostgie prekur-
sorskie, jedi chodzi o rezyseriei prace z aktorem.

Nowator stwo Na nabrzezach — zapominajac o kontekstach

Stylistyczny eklektyzm, niezwykte pomysty inscenizatorskie, precyzyjna dra-
maturgia, pierwsze udane przeniesienie zatozeh metody aktorskiej Stanistawskie-
go na ptaszczyzne filmu — te aspekty dzieta sa w wiekszo&ci analiz pomijane.
Postaram sie krotko sformutowat poetyke Na nabrzezach, pomijgac kontekst
zeznah rezysera przed HUAC. Skupie sie na zagadnieniach czysto filmowych.

Stylizacje: reportazowa, ekspresonistyczna i oniryczna

Na nabrzezach to kolejny w dorobku Kazana film zrealizowany w formule
docu-noir #. Poczatkowa scena przypomina kronike filmowa. Kamera rejestruje
rozlegty pejzaz portowy Hoboken w Nowym Jorku, z detalami prezentujac topo-
grafie terenu, gdzie rozegra sie przewazajaca czest akcji filmu. Jednak nastgpna
scena, w ktérej Terry zwabia Joey’ego na dach, to j uz charakterystyczna dla film
noir stylizacja ekspregonistyczna — operowanie 8wiattocieniem, ktére wzmaga
poczucie zagrozenia, tto muzyczne o charakterze dramaturgicznym, wyrazna jest
réwniez kreacyjna funkcja montazu wewnatrzkadrowego.

Cze&t scen Kazan poddaje dramatyzacji, by wzbudzi¢ u widza emocje, inne
zaS sa podane w surowsy, reportazowej formie, bez formanych fajerwerkéw — to
z kolel ma stuzy¢ uwiarygodnieniu historii i przedstawieniu spotecznego tta. Jak
przyznawal Kazan: To mdj ideat robienia filmow * — fotografowanie zycia, wto-
pienie sie w rzeczywistost, rejestracja autentycznych pleneréw i postaci. Tak
sformutowany manifest sugerowatby, ze mamy do czynienia z twérca kina faktu.
Jednakze Kazan moéwi, ze wychodzi od autentycznych postaci i okolicznosci,
poddaje ten material dramatyzacji, dzieki czemu tworzy uniwersalna opowiest,
ktéra ma wszelkie znamiona filmu fabularnego. Rezyser jest wedtug Kazana
tworca mitu (myth-maker). Bierzesz rzeczywistost, zakorzeniasz sie w faktach
i podnosisz je do poziomu mitu * — méwit o swojej metodzie krecenia filméw.

Niektére sceny przypominaja drapiezny reportaz dokumentujacy ciezkie wa-
runki socjane najnizszej warstwy spotecznej — kamera rejestruje bez zbednej
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dramatyzacji bezlitosne metody zwiazku zawodowego, wobec ktorych wid e osdb
zostaje bez pracy. W scenach , robotnicze) selekcji” oraz pracy w dokach Kazan
wykorzystat kilkunastu prawdziwych dokeréw, mieszkahcéw Hoboken — niekto-
rzy zapewne pamietali jeszcze rzady mafii dokerskig i zeznania deVincenzo.
Najbardzie] dramatyczne zdarzenia sa jednak pokazane w stylizacji ekspregonis-
tycznej, skutecznie tworzac atmosfere osaczenia i zagrozenia. W scenach za-
béjstw Joey’ego i Dugana, odnal ezienia zwtok Charli ego na dokerskim haku oraz
ataku na zebranie w kosciele Kazan uzywa rozwiazah formalnych charakterystycz-
nych dla film noir, ktéry w potowie lat 50. pojawiat sie w kinie sporadycznie.
A wiec mamy charakterystyczne dla takigj stylizacji czarno-biate zdjecia Borisa
Kaufmana, labiryntowa scenografie Richarda Daya, dynamiczny ruch postaci
w przestrzeni kadrowej, duza doze brutalnosci i wzmacniajaca dramaturgie muzy-
ke Leonarda Bernsteina. Ciasne uliczki Hoboken w dzieh sa mgliste, brudne,
ospae, zaSw nocy niebezpieczne i zdradliwe. Zdjecia Kaufmana akcentuja atmos-
fere klaustrofobii, ciasnoty, uwiezienia. W przestrzeni kadrowej bardzo czesto
pojawigja sie dtugie mury i siatki okalajace ulice, parki i budynki, do tego mgta,
ktéra rowniez wydaje sie pewna przeszkoda, blokada, czyms osaczajacym. Hobo-
ken jest labiryntem, z ktérego nie mozna uciec.

W kontrapunkcie do tych perfekcyjnych wizualnie scen znajduja sie partie na
dachu, ktére nie sa juz petne drapieznosci i okruciehstwa. Trudno je okredli¢ jako
ekspresionistyczne czy tez realistyczne. W moim przekonaniu sa odrea nione,
oniryczne, migjscami wrecz surreaistyczne. Wskazuje na to osobliwa kompozy-
cja kadru — w filmowanej przestrzeni zngjduja sie fabryczne kominy, koputy
budynkéw, anteny, druty, siatki, ktore tworza przedziwna architekture. Dodatkowo
w kadrze pojawia sie powtoka dymu, ktéra wzmaga wrazenie oniryzmu, pewnego
udziwnienia scenerii. Sceny na dachu saw wigkszosci spokaojne, pozbawione dyna-
miki i brutalnosci, charakterystycznych dla sekwencji ulicznych. Wydaja sie one
projekcja poddviadomosci Malloya — pokazuja jego frustracje, marzenia, niespet-
nione ambicje, nadzigje i niepewnosci. ByE moze wiec sceny na dachu sa niere-
alne, sa jedynie prdba przettumaczenia mysli i emocji protagonisty na jezyk
wizualny. Sceny na dachu znakomicie wspétgraja na zasadzie kontrastu z sek-
wencjami ulicznymi, symbolizujac marzenia bohatera o ucieczce z nizin. To wal-
ka miedzy marzeniami (stylizacja onirycznad) a drapiezna codzienno&cia
(stylizacja reportazowa i ekspresjonistyczna).

Nowator stwo gry aktorskigj i konstrukcji bohater 6w

Nie ma przesady w stwierdzeniu, ze to wiaénie Elia Kazan stworzyt mit Mar-
lona Brando. W pierwszej potowie lat 50. amerykahski gwiazdor zagrat gtéwne
role w Tramwaju zZwanym pozadaniem, Viva Zapata! i wtasnie Na nabrzezach %,
zaS swoje pierwsze kroki jako aktor stawial pod opieka mistrza w scenicznej
wergi sztuki Williamsa. Kazan doskonale wiedzial, ze dobry aktor to potowa
sukcesu filmu — tej zasady trzymal sie przez cala swoja kariere. Rezyser opowia-
dat sie przeciwko mechanicznosci i nieautentycznosci, charakterystycznej dla
amerykanskiego kino klasycznego. Opowiadasz wewnetrzna historie poprzez
zewnetrze —i to jest rezyseria. To przeksztatcanie psychologii w zachowanie. Ina-
czg aktorzy omijaja uczucia. Musisz im pomdc je odnalezé. Musisz stworzy€
warunki, ktére pozwola odczu¢ im odpowiednie emocje. Musisz zmusi¢ aktoréw
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do odczuwania, zas widzow do wspétodczuwania %°. Wedtug rezysera scenariusz
jest jedynie mechanicznym zapisem zdarzeh, rezyser wraz z aktorami wyzwalgja
Z niego emocje. Praca rezysera z aktorem nie polega na suchym wyktadaniu idei
sceny, przypomina bardzigj spotkanie psychoanalityka z pacjentem, wiecej w tej
wspbtpracy dyskusji i perswazji ze strony autora.

W 1947 roku Kazan zatozyt wraz z Robertem Lewisem i Cherylem Crawfor-
dem nowojorskie Actors' Studio, w ktérym wyktadano ,, metodg” mistrza radziec-
kiego teatru Konstantina Stanistawskiego. Nie ma przesady w stwierdzeniu, ze to
zrewolucjonizowato aktorstwo amerykanskie. Kazan uczyt w nowej szkole nie-
widle, odgrywal raczej role patrona-mentora anizeli wyktadowcy. Actors Studi o
byto dlarezysera zrédtem talentéw, jednak wielu uznanych aktoréw, ktérzy u Ka-
zana stworzyli swe wspaniate kreacje, nie byto absolwentami szkoty. Twérca Na
nabrzezach miat niezwykty talent oceniania potencjatu aktorskiego: Materiatem
nie jest wyglad aktora czy jego gtos %, lecz plastyczno&t jego osobowosci, wne-
trze zdolne do transformacji. Aktorzy Kazana nie specjalizowali sie w graniu
konkretnego rodzaju postaci — czesto igrali ze swym emploi, tworzac kreacje
catkowicie niepasujace do stereotypowego wizerunku, na ktéry wydawai sie
skazani.

Kazan szukal aktor6éw nigjednoznacznych, mogacych w petni wydoby¢
Z ,martweg”, scenariuszowe postaci jg ambiwalencje, uwiarygodnié metamorfo-
ze bohatera, przedstawi€ jego wewnetrzny konflikt w sposdb autentyczny. We-
dtug rezysera Brando byt aktorem ultrarealistycznym *, potrafiacym zagrat
wszystkie, nawet te najbardzig skrajne emocje. Kazan tylko o nim wyrazal sie
jako o geniuszu, podkreslajac, ze fenomen Brando nie wiazat sie z gwiazdorska
fotogeniczno&cia, lecz niezwykta zdolnoscia do transformacji, przezywania po-
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zornie obcych mu uczué . W Na nabrzezach aktor &vietnie panuje nad jezykiem
swojego ciata: gestyka, mimika, kierunkiem wzroku, pozycjaciata. Brando czesto
zmienia rytm wypowiadania kwestii, nigjako zmuszgjac widzéw do stuchania
przez improwizacje, ktéra daje element niespodzianki, zywotnosci. Aktorstwo
w Na nabrzezach nie traci myszka, lecz zwiastuje zmiany w Hollywood, ktére
beda nastepowat w ciagu nastepnej dekady. Coraz mnigjsze znaczenie ma dopra-
cowany dialog, wieksze zas wiarygodnost wypowiedzi. Deklamacyjny charakter
tradycyjnego aktorstwa hollywoodzkiego zostaje zanegowany. Urwane dialogi,
czesto zaktbeane przez dzwieki natura nego otoczenia, powtérzenia, btedy jezykowe
— wszystko to, co byto wezesnig) niedopuszczalne, stalo sie cze&cia warsztatu, zas
cialo i gtos ngjwaznigjszymi tworzywami. Tu wiasnie tkwi wielko& Brando — jego
cialo byto niezwykle ,,plastyczne”’, zdolne do subtenych transformadji dzieki przy-
swajaniu nowej gestyki i mimiki. Podobnie , elastyczny” byt jego gtos, nad ktérym
awietnie panowa. W Na nabrzezach Terry wiasciwie nie porusza ustami, sowa wy-
dobywgja sie przez zacisnigete zeby, co nadaje tg postaci rys wyjatkowosci.

W filmie Kazana nie ma , martwych scen”, wyéwiczonych podczas prob —
wszystko powstaje podczas interakcji miedzy aktorami, aktorami a sceneria,
w ktorej krecony jest film oraz aktorami i rekwizytami. Wedtug Kazana wiaénie
tutaj potrzebna jest pomoc rezysera—to on ma stworzy¢ odpowiednie okoliczno-
&ci, przestrzeh, ktéra ma wptywaé na aktoréw. Sceneria, obecnost symbolicznych
rekwizytow oraz wspomniane interakcje miedzy aktorami maja dookreslat portret
psychologiczny gtéwnego bohatera.

W wiekszosci filméw Kazana (wiasciwie wewszystkich poza filmami na pod-
stawie dramatéw scenicznych, Bumerangiem i Wosenna bujnoscia traw) akcja
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koncentruje sie wokét jednej postaci, ktéra musi dokonywaé trudnych wyboréw,
przechodzi przez wiele dramatycznych wydarzeh wptywajacych najg metamor-
foze. Nie inacze] jest w Na nabrzezach, gdzie ten koncept jest wrecz model owy.
Postacie poboczne sa w filmie réwniez znaczace, jednakze to emocje i dylematy
gtéwnego bohatera stanowia centrum fabuty. Ojciec Barry, Edie, Joey, Johnny
Friendly czy brat Terry’ego s jedynie figurami, ktére stanowia tto mgjace uwiary-
godni€ i jednoczednie udramatyzowat konflikt wewnetrzny Terry'ego. Jako widzo-
wie przezywamy jego dylemat, zasinne postacie traktujemy jako jednowymiarowe
obiekty.

Kazan nie staral sie pogtebi€ sylwetek psychologicznych swoich drugoplanowych
bohateréw. Ojciec Barry to ckliwy idedigta, ktory gteboko wierzy, ze zto mozna
naprawi¢ dobrem — petni on nigjako funkcje katolickiego sumienia Terry’ego, ktére
ttumit kodeks mafijny. Kazan nie musial umieszczat w filmie postaci kobiety,
jednak szczerze przyznal, ze dzieki temu uzyskat lepszy efekt dramaturgiczny *.
Edie jest motorem sprawiedliwosci i zemsty ¥, jest gtéwna przyczyna przemiany
Terry’ego — taw duzej mierze nastepuje nie tylko z poczucia winy, lecz réwniez
z mito&ci do dziewczyny o anielskim obliczu. Edie jest symbolem niewinnoésci
w drapieznym 8wiecie, w ktérym kazdy walczy o przetrwanie. Joey wiasciwie nie
pojawia sie w filmie, de jego Smier¢ uruchamia serie dramatycznych wydarzen.
Johnny Friendly to typowa postat negatywna, wzorowana na szefach gangéw
z klasycznych filméw z Edwardem G. Robinsonem. Wywodzi siez nizin spotecz-
nych, wiec teraz pragnie wiadzy i pieniedzy, dazac do celu po trupach. Jest
tyranem, lecz jednoczesnie przybranym ojcem dla Terry’ego. Chtopak zdaje sobie
sprawe, ze zezngjac przeciwko swojemu szefowi, zdradza srodowisko, ktére go wy-
chowalo. To tworzy kolgine zrédto konfliktu wewnetrznego Terry'ego. Jego brat
Charlie dodatkowo go pogtebia swoim 8epym przywiazaniem do kodeksu mafijnego.
Smier¢ Charlie'go ostatecznie przekonuje Terry’ego do zeznaniaw procesie przeciw-
ko dziatgjacemu nideganie zwiazkowi zawodowemu. Scenariusz filmu jest niezwy-
kle precyzyjny, przez co metamorfoza bohatera jest wiarygodna. Dzigki interakcjom
z pobocznymi postaciami gtdwny protagonista dojrzewa, ewoluuje — z prostego
chtopaka zamienia sie w kontestatora.

Brando tak konstruuje swoja postat, ze mimo zwierzecosci, jaka ja cechuje,
potrafimy sie z nia identyfikowat. Nie budzi ona wstretu, lecz lito&€. Terry poja-
wia sie we wspomniangj scenie wabienia Joey'go na dach, z ktérego ten zostgje
zrzucony przez zbiréw Friendly’ego zarzekoma prébe ztozenia zeznah w sprawie
nideganych dziatah zwiazkow zawodowych. Kazan pokazuje swego bohatera
jako outsidera, nieprzystosowanego do funkcjonowania w organizacji przestep-
czg. Terry jest traktowany jak potgtéwek, chtopak na posytki, ktéry potrafi prze-
ciwstawi¢ sie swoim , kolegom” jedynie umigjetnosciami zdobytymi na ringu.
Kazan nie demonizuje tg postaci, dzigki czemu widz traktuje ja bardzigj jako
ofiare &rodowiska anizeli petnoprawnego cztonka gangu. Terry wydaje sie nie-
&viadomy konsekwencji swoich czynéw, dopiero spotkanie z Edie powoduje, ze
inaczej zaczyna postrzegat otoczenie.

Terry to dziecko, ktére nie potrafi dojrzet. Jedynym miegjscem pozwalagjacym
mu uciec przed przecietno&cia jest dach jednego z budynkéw w Hoboken, gdzie
zajmuje sie swoimi gotebiami. Dach jest swego rodzaju sanktuarium Terry'ego %,
migjscem modlitwy i skupienia dgjacym ztudzenie bliskosci Boga. To migjsce
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byto bardzo czesto uzywane w literaturze imigrantéw jako symbol ucieczki z ulic,
krélestwo wolno&ci i transcendencji, miejsce poszukiwania odosobnienia i pry-
watnosci *,

Na dachu pojawia sie maly Tommy w kurtce Ztotych Wojownikéw, klubu
dzieciakbéw z ulicy, ktéry niegdys zatozyt sam Terry. Chtopiec jest wpatrzony
w swego idola, niedosztiego mistrza boksu. Tylko na dachu, w oczach dzieci ulicy,
Terry urastado roli autorytetu. Tommy symbolizuje utracona przeszto&E, niewinne
dziecihstwo, a takze czastke niedojrzatosci, ktéra wciaz tkwi w Terrym. Dla
chtopca ngjwaznigjszy jest kodeks, niepisany regulamin, wedtug ktdrego najbar-
dzig istotna warto&cia jest 1ojalnost wobec innych cztonkéw klubu. Niedojrza-
to&E Terry’ego wynika z tego, ze podobnie jak chtopiec, wciaz Sepo wierzy w to,
ze jako cztonek danej spotecznosci musi sie jgf podporzadkowywat. To zabija
w nim indywidualnost, zmusza do konformizmu i oszukiwania wtasnych ide-
atow. Terry stopniowo, przede wszystkim za sprawa mitosci do Edie, zyskuje
samo&viadomost, buduje nowa tozsamosE, az w kohcu buntuje sie przeciwko
spoteczno&ci, ktéra go stworzyta, wychowata i wpoita mu pewne wartosci. Mal-
loy odrzuca w sobie naiwnego chtopca, staje sie mezczyzna, ktéry zaczyna poste-
powat wedtug swojego sumienia, nie wedtug przyzwyczajeh i tradycji.
Oczywiscie wywotuje to w Terrym poczucie dyskomfortu, a nawet zdrady. Jesli
traktowat Tommy’ego jako lustrzane odbicie Terry’e go, symboliczna czastke na-
iwnosci i dziecinnoci, to scena, gdy chtopiec rzuca mezczyznie pod nogi zabite-
go gotebia, bedzie rytualnym wejsciem Terry’ego w dorostost, zerwaniem
z absurdalnym kodeksem zwiazku zawodowego. Wihasnie na dachu Terry przepro-
wadza wiele rozméw z Edie, tam zachodzi metamorfoza bohatera. W tym migj-
scu protagonista opowiada detektywom prowadzacym dedztwo o walce, ktéra
zadecydowata o jego sportowej klesce. Szefowie postawili u bukmachera pienia-
dze na jego przeciwnika, wiec Terry musiat sie podtozy€. Ta zadra niewykorzy-
stangj szansy tkwi w nim bardzo gteboko, o czym &wiadczy synna scena
rozmowy Terry’ego zbratem w taksdwce. Malloy nie przezywa tylko jednego
konfliktu, jest rozdarty pomiedzy kilkoma stronami: lojalno&t wobec spotecznoéci
dokerskigj, wyrzuty sumienia po Smierci Joey'ego, mitos¢ do Edie, wiernost
katolickiemu sumieniu, az w kohcu Sviadomo&t niewykorzystang szansy. To
najbardzig ztozona postat posréd bogatej galerii bohateréw filmowych Elii Ka-
zana, jednoczednie perfekeyjnie skonstruowanai zagrana przez Brando. Potencjat
ambiwalencji zostat wykorzystany w filmie catkowicie.

Przez caly film bohater ewoluuje, zas kolejne etapy jego dojrzewania kohcza
spotkania z Edie. Fizyczno&t Brando wskazywataby, ze mamy do czynienia
z ositkiem, ktérego jedyna bronia i sposobem komunikowania z otoczeniem jest
przemoc. Jednak Kazan i Brando od samego poczatku nas zwodza. Pisatem juz,
ze w pierwszych scenach filmu Terry jawi sienam jako pétgtéwek mani pul owany
przez swoich inteligentnych szeféw. W scenie na dachu pojawia sie Terry peten
opiekunczosci wobec ptakdw, dziecinny, niewinny i zaSepiony przymusem ab-
surdalnego postuszenstwa przetozonym, a jednoczednie niejako przybranej rodzi-
nie. Edie pojawia sie w scenie ,,selekcji robotnikéw”, kiedy prébuje poméc ojcu
w zdobyciu przydziatu. Przez przypadek w rece Terry’ego trafia kartonik pozwa-
lgjacy na prace. Mdloy zaczyna bawi¢ sie z dziewczyna, nie chcac oddat jg papier-
ka, by za chwiledowiedziet sg, ze to siostra zabitego Joey'ego. To budzi w Terry'm
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wyrzuty sumienia, na twarzy Brando pojawia se grymas wstydu. Wiadnie na
takich sprzecznych emocjach opiera sie gra aktora — z jedng strony fizyczny
animalizm, zaéz drugigj niefrasobliwo&E, dzieciece zawstydzenie, pragnienie mitosci.

Potencjal ambiwaencji w postaci Terry’ego polega na integracji skrajnych
cech: drapiezno&ci i delikatnosci, okruciefstwa i dzieciece] niewinnosci. James
Naremore pisat: Kazde spojrzenie, ruch czy gest Brando potwierdzaja dojrzewa-
jaca niepewno&t postaci. Przez caty film oscyluje miedzy przemoca a dziecieca
dezorientacja, co czyni konflikt postaci widzialnym. Strategia filmu jest skonstruo-
wanie postaci Terry'ego jako syntezy dwdch grup bohateréw: meskiego herosa,
na tyle niezaleznego, by przeciwstawi¢ sie gangsterom, oraz delikatnego i opie-
kuhczego mezczyzny zdolnego zdoby¢ serce Edie **.

Podczas obtawy w kosciele Terry chroni Edie, udaje im sie bezpiecznie wydos-
tat na plac zabaw, ktéry petni w filmie podobna, symbolicznarole, jak dach. Ositek
zostaje nagle wyrwany ze swego okrutnego otoczenia, prébuje zrobi€ przed dziew-
czynajak nglepsze wrazenie, otwiera sie przed nia, by w petni obnazy¢ swoje skry-
wane ,jd' podczas nastepnego spotkania na dachu. Na placu zabaw Terry i Edie
prowadza niewinng, do&t btaha rozmowe. On jest jakby skrepowany swoja sytuacia,
mozliwoscia rozmowy z dziewczyna, ktéraw jego oczach uchodzi niemal za aniota.
Takich scen, ktére mozna uznat za mitosne, chociaz z pewno&cia sa pozbawione
zabarwienia erotycznego, jest w filmie wigle. Czesto trwaja one kilka minut, co
w pewnym sensie pozbawia dzieto dynamiki charakteryzujacej kino gangsterskie
badZ drapiezne kino spoteczne. Watki sensacyjne sa efektownym ozdobnikiem dla
wyrafinowangl wizuanie i &wvietnie zagrang historii mitosng. Nic dziwnego, ze
czesto pisze sie 0 Na nabrzezach jako o melodramacie. Kazan ucieka od stereoty-
péw klasycznej love story. Dzigki wiarygodnegj, w wiglu scenach spontaniczne,
improwizowanej grze aktoréw udgje sieim uzyskat efekt zywego uczucia.

Scena na placu zabaw jest poprzedzona drastyczna sekwencja w kosciele, na
ekranie pojawia sie brutalno&t i okrucienstwo. Potem nastepuje wyciszenie, wi-
dzimy ujecie &wviatyni zanurzonej w dymie, czyms przypominagjacym mgte. Widz
czuje sig, jakby wkroczyt niespodziewanie w &wiat basniowy, magiczny, niereal-
ny. Rozpoczyna sie spacer dwdjki bohateréw. Jednak Kazan szybko sprowadza
widza na ziemie — okazuje sig, ze owa mgta to dym, ktéry wytwarza ognisko
bezdomnych, prébujacych sie ogrza€. Po chwili pojawia sie wiéczega, ktéry za-
czepiaparei prosi o kilka dolaréw. Rozpoznaje w Edie siostre Joey’ego i wspo-
mina go jako &wietego cztowieka. Terry traktuje go brutalnie, nonszalancko,
rzucajac na chodnik gar&t bilonu.

W tym &wiecie nie ma migjsca na zauroczeniei proste zakochanie. Mitost jest
uczuciem, do ktorego trzeba dojrzet, zas bohaterowie beda musieli pokonat ko-
lgine bariery i konflikty. Przyjrzyjmy sie uwaznie scenie na placu zabaw. Terry
jest chtopcem na posytki, marionetka gangsteréw, wychowat siew brutalngj rze-
czywistosci nabrzezy, jednak zachowat pewna niewinno&E, ktéra probuje wydo-
by€ interakcja z Edie. Jg czystost, doskonatost, wrecz bosko&E, oniesmiela,
przyttacza Terry’ego — zakochuje sie w nigj i zaczyna mie€ watpliwosci. Jeszcze
W scenie w barze wyznaje dziewczynie swoja filozofie zyciowa oparta na egoiz-
mie, walce o przetrwanie i lojalnosci wobec , rodziny” (Friendly wzigt go na
wychowanie z domu dziecka). Edie prosi go o0 pomoc, co sprawia, ze Terry musi
dokonat trudnego wyboru. Dziewczyna jest postacia bardzo jednowymiarowa,
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wrecz papierowa, nie ma potencjatu ambiwalencji, jednak oddziatuje na Terry'e-
go. Jgj obecnost jest niezbedna, by istniat konflikt miedzy gtéwnym bohaterem
a szefami nabrzezy. Bardzo wazna jest wspomniana scena na dachu — Edie dos-
trzega Terry'ego z zupetnie inngj strony, jako bezb ronna ofiare swojego otocze-
nia, wobec czego otacza go opieka. Jak méwit sam Kazan: To historia rosnacego
wstydu, budzacego sie sumienia, ktére kaze mu zrobi€¢ co§, co jest przeciwko
catemu kodowi nabrzezy *. Ojciec Barry i Edie uruchamiaja sumienie Terry’ego.

W scenie na placu zabaw bohater grany przez Brando wyglada, jakby sie
wstydzit swojej fizycznosci. Oczywiscie postat Terry’ego nie miesci sie nawet
troche w szablonach gangstera czy amanta, blize) mu do cierpiacego outsidera.
Widz ma w pamieci scene ,,zabawy” z Edie podczas , robotniczej selekcji”, nie
darzy wiec sympatia Terry’ego. Jego postat wzbudza raczej lito&€ i dyskomfort.
Terry bedzie musiat przekonat do siebie nie tylko dziewczyne, lecz réwniez
widzéw. Pierwszym krokiem do tego jest uratowanie jg z obtawy w koésciele.
Jednak caly czas Terry trzyma w sekrecie swéj nieSviadomy wspétudziat w za-
béjstwie Joey'ego. W scenie na placu zabaw jest poz bawiony cech silnego, ,, mes-
kiego” bohatera. W pewnym momencie zaktada rekawiczke, ktéra upuszcza Edie,
i siada na hustawce. Terry maw sobie pierwiastki dziecinnosci i ,,kobiecosci”, nie
pasuje do krajobrazu silnych mafiosdw. Rekwizyty znakomicie dookreSlgja te
postac, uzupetniajajego portret psychologiczny. Réwnie udanym chwytem scena-
riuszowym jest opieka mezczyzny nad gotebiami, co juz na wstepie naprowadza
widza na jego niespodziewane cechy psychologiczne: delikatnost, pragnienie
oswobodzenia i wzniesienia sie ponad przecietno&t. Kazan méwit: Z mojego pun-
ktu widzenia najlepszymi scenami w filmie sa te z udziatem Brando i Saint w ba-
rze, kiedy on prosi ja o zrozumienie. Sa w tych scenach &wietni. Dlaczego?
Poniewaz on jest twardym facetem, ktéry ujawnia swoje cechy, jakich sie nie
spodziewasz, ze istnigja... Jednoczednie jest sukinsynem i za osoba. | zdrajca.
Mimo to, chcesz mu poméc. | ona takze. (...) Tkwi w nim sprzeczno&t — jest
w jednym momencie twardy i obojetny, a takze bardzo pragnie mitosci *. W innej
wypowiedzi Kazan poréwnuje postat Terry’ego do Stanleya Kowalskiego
z Tramwaju 2wanego pozadaniem: Sanley jest jednowymiarowy. Jest pewny sie-
bie, jest na szczycie, nie ma watpliwosci co do wtasng osoby, nie ma problemu
z seksem, nie jest samotny. (...) [Terry] jest potaczeniem prymitywnosci i deli-
katnoéci, fatszywego barbarzyfhstwa i zwatpienia w swoje czyny, a takze po-
czucia winy. To mnie whaénie fascynuje w tej roli ¥. A wiec Kazan idzie
Sciezka wytyczona przez Bumerang i Panike na ulicach — wybiera postacie
petne sprzecznosci, oraz aktoréw, ktérzy wiarygodnie éw konflikt przedstawia
na ekranie. Na nabrzezach jest pod tym wzgledem najwiekszym dokonaniem
dramaturgicznym Kazana.

Réwniez inne rekwizyty petnia w filmie funkcje symboliczne. Brat Terry'ego
zostaje zamordowany przez zbiréw Friendly’ego i pow ieszony na dokerskim haku.
Ciao Charliego, zawieszone w ten sposob, przypomina mieso przypiete do ma-
sarskiego narzedzia. To drastyczna metafora. Kazan nie pokazuje samego aktu
morderstwa, nie mawiec krwi i okaleczenia, jest tylko gtosny huk strzatu z pisto-
letu. Jednak metaforyczno&E jest bardziej uderzagjacaanizeli epatowanie okrucien-
stwem. Na nabrzezach rzadzi bezprawie, ktére zréwnuje ludzi do poziomu
pozbawionych ducha ciat — nastepuje proces odcztowieczenia, brutaizacji. Mafia
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dokerska zabiera robotnikom wiare (kosci6t nie jest bezpiecznym migjscem),
prace, podstawowe prawa, az w kohcu zycie.

Kolgnym interesujacym rekwizytem jest kurtka Joey’ego, bedaca symbolem
walki i buntu. Nos ja kazdy, kto prébuje przeciwstawi¢ sie skorumpowanemu
zwiazkowi i godzi sie na zeznania. Po bracie Edie otrzymuje ja Dugan, ktory
zostaje zamordowany w upozorowanym wypadku. W kohcu trafia ona w rece
Malloya, gdy ten jest w decydujacym momencie swojg przemiany. Na nabrze-
zach widokrotnie odczytywano przez pryzmat symboliki religijng. Kurtka jest
w tych analizach atrybutem osoby zbawiajacej dokerska spotecznost, symbolem
po&viecenia sie dla dobra ogétu.

Z tych rozwazah mozna wysnu¢ dwa wnioski. Po pierwsze, kazda z postaci
pojawiajacych siew Na nabrzezach spetnia precyzyjnie okred ona funkcje. Fabuta
filmu jest zbudowana nie tylko zgodnie z prosta logika przyczynowo-skutkowa,
lecz réwniez przez powinowactwa psychologiczne pomiedzy postaciami. To jest
esencja dramatu wedtug Kazana. Po drugie, scenerianie jest tylko ttem wydarzef.
Na nabrzezach jest oczywiscie reportazowym spojrzeniem narzeczywiscie istnie-
jacy problem — zwiazek zawodowy dokerdw jako organizacja przestepcza — film
jest wiec zakorzeniony w faktach. Robotniczy pezaz Hoboken réwniez ,gra’
w filmie. Spetnia funkcje urealnigjaca przedstawiona problematyke. Malloy nie
jest wttoczony w sztuczne atelier, lecz pozostaje w naturalnym krgjobrazie, ktory
wypetniaja prawdziwi dokerzy, staje sie czesciatego Srodowiska. Dzigki realisty-
cznej grze Brando postaC Terry’ego nie wydgje sie ,,wklejona’ w ten krajobraz.
Oniryczne sceny na dachu i na placu zabaw buduja psychologie protagonisty, nie
stuza prostej, siermieznej symbolice. Sceneria oddziatuje na aktora, wymusza na
nim pewne zachowania, w niektérych momentach kieruje jego gra.

Kazan przedstawit reguty swojego kina w wywiadzie z Jeffem Youngiem.
Najpierw powstaje zarys problematyki — koncept. Poznigj nastepuje dobdr aktora,
tak by pasowat do schematu, ktéry wybrat rezyser (czyli aktor potrafiacy uwiary-
godni¢ konflikt). W kohcu nastepuje aranzacja przestrzeni (sceneria, rekwizyty),
ktora réwniez wptywa na aktora-bohatera .

Mimo ze mamy do czynienia z zaczatkami interesujacej teorii konstruowania
dramatu filmowego, to poetyka dzigt Kazana nie zostata profesjonalnie opisana.
W latach 50. Na nabrzezach odniosto sukces frekwencyjny, zdobyto wide na-
grod, jednak w kolejnych dekadach warto&t filmu byta podwazana.

Poza kanonem

Jedyna staboscia Na nabrzezach jest zbyt patetyczna scena finatowa, w ktorej
Terry musi odzyskat zaufanie spotecznosci dokerskigj. Walczy na pigsci z Friend-
lym, po czym, ledwo trzymajac sie nanogach, prowadzi swoich kolegéw do pracy
w hangarze. Zakohczenie jest klasyczne — protagonista przechodzi metamorfoze,
zwycieza konkurentéw w bezposrednigl walce, lecz réwniez odnosi triumf moralny.
Zupetnie jak bohater grany przez Gary'ego Coopera we wezedniejszym W samo
potudnie (1952). Jednakze finat westernu Zinnemanna byt bardziej wywazony.
W Na nabrzezach razi typowo hollywoodzka pompatycznos¢.

Film wszedt na ekrany w atmosferze odrzucenia. Nic nie zwiastowato wiel-
kiego sukcesu oscarowego i w konsekwencji frekwencyjnego. Poczatkowe nie-
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zbyt dobre przyjecie filmu byto spowodowane kilkoma czynnikami. Przede
wszystkim &rodowisko filmowe i spoteczenstwo amerykahskie pamietato niedaw-
ne zeznania Kazana w Senacie, wiec wszystkie przedsiewzigcia artystyczne rezy-
sera budzity kontrowersje, zwtaszcza ze ,, antykomunistyczna goraczka’ byta
w czasie premiery filmu w apogeum. Drugim czynnikiem byto odczytywanie Na
nabrzezach jako usprawiedliwienia Kazana dla swoich poczynah. Dostrzezono
andogie, ktére zreszta nie byty skrywane. Interpretowanie dzieta w kategoriach
»Spowiedzi artysty” przydaniato prawdziwa wartos€ filmu. Zreszta sam finat
&wiadczy o tym, ze Na nabrzezach z historia samego Kazana ma tylko kilka
punktéw stycznych. Rezyser zeznawat przed komisjg, ae do kohca zycia nie miat
poczucia, ze byt to czyn pozytywny. Rzekoma waka Kazana z komunizmem
zakohczyta sie wraz z jego zeznaniami i nigdy nie odzyskat zaufania srodowisk
tworczych, o czym moze &wviadczy€ wspomniany na wstepie incydent z oskaro-
wej gali w 1999 roku. Rezyser o akceptacje nie walczyt — zawsze chodzit wasnymi
&ciezkami. Terry toczy heroiczny bdj o odkupienie ciemigzong spoteczno&ci, po-
nowne do nigj przytaczenie oraz 0 zyskanie samo&viadomo&ci — bycie indywidu-
alno&cig, nie postuszna czescia szarg) masy. To znajduje sie w centrum fabuty
filmu. Mozna sie w tym migjscu zastanowi¢, czy film ma wymowe proletariacka
(a paradoksalnie takie zastrzezenia rowniez sie pojawialy). Warto przytoczy¢
stowa Garbicza i Klinowskiego: (...) dokerzy sa tu tylko stadem swojego wodza,
nie wykazuja zadnej Snviadomosci klasowej, a w dodatku co najmniej raz przed-
stawia sie ich ze wzgarda *. Terry’ego takze trudno uznat za aviadomego rew o-
lucjoniste — jest buntownikiem, ale 6w bunt uruchamiaja prywatne pobudki.

W kofcu trzecim czynnikiem jest kontrowersyjny temat filmu, ktéry poruszat
trudna problematyke mafijnych metod dokerskich zwiazkéw zawodowych. Kino
amerykanskie rzadko dotykato w tym okresie tak drazliwych tematéw. Film po-
ruszyt wiele srodowisk, ktérym nie podobaty sie oskarzenia Kazanai Schulberga
wymierzone w dziatanie dokerskiego zwiazku. Kazan juz wczesnigj, w latach 40.,
skorzystat z odwilzy cenzuranegj, redizujac dwa odwazne mordlitety. Dotykaly
drazliwych tematéw antysemityzmu spoteczefistwa amerykanhskiego (Dzentel -
mehska umowa, 1946) oraz segregacji rasowej na potudniu Standéw Zjednoczo-
nych (Pinky, 1949). W latach 50. takie filmy nie mogtyby powstat — w erze
»Zimng wojny” i antykomunistycznej paranoi bardzo dbano o pozytywny wize-
runek amerykanskiego mocarstwa. Tym bardziej dziwi, ze rozgtos zyskat taki film
jak Na nabrzezach, ktory w realistycznej konwencji demaskowat choroby amery-
kanskig polityki. Niestety film Kazana postuzyt jako antykomunistyczna propa-
ganda. Oskarzycielska wymowa dzieta ostabta, kiedy film zaczeto odczytywat
jako spowiedz rezysera i poparcie dla dziatah HUAC. Watki mafii i sytuacji
robotnikéw na przetomie lat 40. i 50. staly sie mato znaczacym ttem.

Na nabrzezach otrzymato osiem Oscaréw. Jednym z moich najszczedliwszych
momentéw w karierze byto zdobycie nagrody Akademii za ten film. (...) To byto
wspaniate, poniewaz wtasciwie zrobilismy cos z niczego. Triumfowalismy. Co by-
to p6nigj? Nagle nikt nie anvracat uwagi na moje upodobania polityczne, kontro-
wersyjno&t (...). Po ,, Na nabrzezach” mogtem robi¢ wszystko, co tylko chciatem.
To jest Hollywood ® — méwit Kazan. Wérdd oscarowych zwyciezcdw z lat 50.
kréluja wystawne widowiska. Film Kazana oraz o rok péznigjszy Marty (1955)
Delberta Manna sa wyjatkami **. Oba zwiastuja okres , nowego kina amerykaf-
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skiego”, ktéry rozpoczyna sie w 1967 roku za sprawa gtosnych premier Absol-
wenta Mike'a Nicholsa oraz Bonnie i Clyde Arthura Penna. W tym czasie duza
role zaczyna odgrywac , kino ulicy”, podgmujace problemy niskich warstw spo-
teczehstwa, w centrum umieszczajace outsideréw — antybohateréw. Na nabrze-
zach zwiastuje renesans kina spotecznego: Nocnego kowboja, Stracha na wréble,
Ulic nedzy i wielu innych sztandarowych dziet ,,nowego Hollywood”. Filmowcy
amerykahscy wychodza na ulicei porzucgja pracew atelier, podobnie jak Kazan
w latach 50. Miasto stagje sie pethoprawnym bohaterem wielu filmoéw, krajobra-
zem, ktory tworcy zaczynaja eksplorowat — przestaje by¢ widokéwka, koloro-
wym ttem wydarzeh fabularnych. To nie tylko zastuga fascynacji neorealizmem
czy francuska Nowa Fala, lecz réwniez twdrczoscia Kazana.

Martin Scorsese, ikona kina amerykahskiego lat 70., nazwat Na nabrzezach
przetomem:; Kazan forsowat nowy styl aktorski, ktéry miat znamiona realizmu.
(...) Wzmacniat naturalnost zachowania postaci, ktorgl wczesnigl na ekranie nie
widziatem “. Nie bez powodu Jack Nicholson czesto méwi w wywiadach, ze
aktorzy pokolenia lat 70. sa ,,dzietmi Brando”. Zreszta wigkszosC odtworcdw
gtéwnych rél w gtodnych dzietach amerykahskiego kina lat 1967-1975 byto stu-
chaczami nowojorskigi Actors Studio (chociazby Robert De Niro, Al Pacino,
Dustin Hoffman, Ellen Burstyn).

Na nabrzezach mozna interpretowat z wielu perspektyw, w réznych kontek-
stach: jako melodramat, kino gangsterskie z zaakcentowaniem tta spotecznego,
pamflet polityczny, spowiedz tworcdw i ich sposdb na usprawiedliwienie swoich
poczynah. Jednak tylko w czesci andliz pojawia sie opinia, ze Na nabrzezach jest
historia znakomita pod wzgledem dramaturgicznym, skonstruowana z wyczuciem
psychologicznego autentyzmu. A na tym przede wszystkim polega uniwersalizm
i wielko&E tego filmu — konteksty historyczne spowodowaty, ze o nowatorstwie
stylistycznym dzieta pisato sieniewiele. W pismiennictwie filmowym Na nabrze-
zach nie doczekato sie solidng analizy formalng — film ocenia sie tylko z perspek-
tywy zeznah rezysera przed komisja senacka.

Dzielo Kazana pozostgje ofiara kontrowersyjnego kontekstu historycznego.
Mimo wielu zastug dla pézniejszego kina amerykanskiego, w latach 60. i 70.,
kiedy zaczeto potepiat maccartyzm, Na nabrzezach wraz ze swoim autorem
zostali zepchnieci na margines historii filmu. Nawet u nas Aleksander Jackiewicz
pisat: Ten moment stabosci [zeznania) bardzo zawazyt na jego dalszej twérczosci,
ktéra odtad czesto bedzie aktem ekspiacji czy préba usprawiedliwienia ®. W krét-
kig analizie twérczosci Kazana nasz wybitny historyk filmu nie podaje jednak
konkretnego przyktadu — bytoby to trudne, wszak poza Na nabrzezach i péznymi
dzietami literackimi Kazan nie wraca do wydarzefi z 1952 roku, chotby metafo-
rycznie. Zresztaw krotkim tekscie Jackiewicza nie pojawia sie nawet tytut ngjbar-
dzigj nagradzanego filmu Kazana. To dowodzi, ze takze najwieksze autorytety
powielgja stereotypy dotyczace Na nabrzezach, jak i catg twérczosci rezysera.
Oczywiscie mozna zrozumiet cisze wokét tego filmu przed 1989 rokiem w Pol-
sce — powstat w kohcu w okresie walki antykomunistyczngl w USA i byt z nia
kojarzony. Analogicznie za oceanem w okresie krytyki maccartyzmu obowiazy-
wala jedna interpretacja filmu. Casus Na nabrzezach kaze spojrze inaczej na pisa-
nie historii kina — zwraca uwage na to, jak bardzo szkodliwe moga by¢ konteksty
historyczne i opieranie sie na tendencyjnych tekstach innych autoréw. Byé moze
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wiele filméw amerykanhskich tamtej dekady powinno jeszcze raz trafic pod lupe
historykéw kina, nie tylko dzieta Kazana, lecz réwniez innych zgpomnianych enfants
terribles Hollywoodu: Julesa Dassnai Edwarda Dmytryka.
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