Trzecia fala polskiego kina?

Dzieje kilku termindw

MARTA HAUSCHILD

Nurt mlodego kina polskiego przetomu lat szes¢dziesiatych i siedemdziesia-
tych jest okreslany w piSmiennictwie filmowym wieloma nazwami. Dwie domi-
nujace to oczywiscie ,trzecie kino polskie” oraz ,kino Mtodej Kultury”.
Nierzadko wspomina si¢ takze o filmach ,,Pokolenia 1968 albo traktuje poszcze-
gblne filmy oddzielnie, przynajmniej cz¢$¢ z nich starajac si¢ wlaczyé — jako
pierwsze jaskotki” — do formacji myslowej kina moralnego niepokoju. Gdyby
problem polegal wylacznie na wymienno$ci nazw definiujacych okreslona ten-
dencje, na powyzszym wyliczeniu mozna by poprzesta¢. Nazewnictwo owo jed-
nak nie tyle opisuje dana grupe filméw, ile tworzy ja, wyznaczajac jej granice,
badZ przeciwnie — neguje istnienie okreslonego pradu. Précz tej zasadniczej kom-
plikacji pojawia si¢ réwniez problem historycznej mody w ujmowaniu zjawiska.
Czg$¢ termindw zostata ukuta na goraco, a nawet z wyprzedzeniem, jako swoisty
projekt intelektualny. Inne sa wynikiem namystu historykéw filmu, uwzgledniaja-
cego z perspektywy czasu szeroki kontekst kulturowy powodujacy powstanie
okreslonej formacji $wiatopogladowej. W wigkszosci opracowan dotyczacych
trzeciego kina brak odwotain do inspiracji nurtami §wiatowymi i poszukiwan
wspdlnoty poza ramami peerelowskiego §wiata — choéby z licznymi wéwczas
tendencjami nowofalowymi.

Trzecie kino

Nazwa ,.trzecie kino polskie” rozpoczgta swéj zywot dos¢ przypadkowo. Nie-
wiele wskazywato na to, ze termin wymyS$lony przez Jerzego Plazewskiego na
potrzeby artykulu podsumowujacego osiagnigcia filmowe 1965 roku na tfamach
czasopisma ,,Ekran” wywota kontrowersje trwajace do dzis. Ptazewski, w tekscie
Trzecie kino polskie? Uwagi o produkcji 1965 r., probowal przeciwstawi¢ kinu
arcydziet — glos nowej generacji: Powiem, jako historyk, Ze na kartach dziejow
kinematografii pozostajq dwa rodzaje filmow. Oczywiscie pozostajq arcydzieta,
nieskazitelne, skoviczone. Ale nie tylko. Takze pewne twory niedoskonate jeszcze,
ale oryginalne, niezapozyczajqce sie u innych, ktore nawet swymi niezrecznoscia-
mi zapowiadaty jakies przyszte zwyciestwa. Czesto mozna wrecz palcem pokazac,
ktoremu arcydzietu odpowiadat jaki poprzedzajqcy je film niedoskonaty, ale prze-
cierajqcy nowe drogi. Ten drugi rodzaj filmow czesto miewat zte przyjecie u wi-
dzow, a nawet u czesci mniej uwaznej krytyki, bo z samej definicji godzit
w zastarzate nawyki odbiorcy. A jednak, filmy te byty rownie istotnym sukcesem
danej kinematografii '.
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Reprezentantem owego kina niedoskonatego miat by¢ Rysopis (1964) Jerze-
go Skolimowskiego, arcydzielem za$ na przyktad Popioty (1965) Andrzeja
Wajdy. Warto w tym miejscu wspomniec, ze Plazewski zastapil popularng wow-
czas opozycj¢ migdzy kinem o problematyce wspdlczesnej i kinem unikajacym
zaangazowania — opozycja estetyk czy tez r6znorodno$cia typédw odbioru. Jeszcze
na poczatku 1965 roku toczyla si¢ przeciez na famach ,,Ekranu” dyskusja Kfopoty
ze wspotczesnosciq, rozpoczeta przez Stefana Morawskiego, w ktérej naczelnymi
argumentami byly mitologia meczennikow, paraliz afirmacji, wspdtczesnos¢ okreslo-
na jako bogaty i trudny okres budownictwa socjalistycznego ° oraz lakiernictwo
rzeczywistosci ° z jednej strony, z drugiej zas stuszna skadinad konkluzja Zyg-
munta Katuzynskiego, ze film winien odtwarzac wielki, aktualny ktopot swo-
jego narodu *, jesli twérca chce nawiazaé kontakt z widzem. Punkt widzenia
Plazewskiego mozna uznaé za konsekwencj¢ przedstawionej przez niego
w owej dyskusji zabawnej (w przeciwiefistwie do pompatycznego tonu innych
wypowiadajacych si¢) metafory nietoperza: Niefoperze po Snie zimowym seriq
gwattownych ruchow miesni doprowadzajq swe ciato do normalnej tempera-
tury, umoZliwiajqcej podjecie normalnego Zycia. Kinematografia polska wyda-
Jje mi sie w chwili obecnej takim wlasnie nietoperzem, ktory zaczyna sie budzic¢
ze snu zimowego. Czy jednak stac¢ jq bedzie na serie gwattownych ruchow
miesni?’

W drugiej, analitycznej czgsci tekstu Ptazewskiego o trzecim kinie rezyserem
wywolujacym owe serie gwattownych ruchow miesni staje si¢ Jerzy Skolimowski
i jego debiut. Owczesna niestychanie trafna intuicja krytyka wskazuje whasnie
jego postaé jako tego przedstawiciela kina autorskiego, ktéry przejdzie do historii
polskiej kinematografii. Aby uzasadnic¢ jego znaczenie, Plazewski odwotuje si¢ do
koncepcji sztafety pokoleri w kinie polskim. Wedtug takiej wizji historia polskie-
go filmu przeszia juz dwie fazy. Pierwsza obejmowata okres bezposrednio po
II wojnie §wiatowej, czyli lata, w ktérych dokonywata si¢ od podstaw odbudowa
przemystu filmowego. Druga — to okres najwigkszego rozkwitu artystycznego,
a wigc czasy tzw. szkoty polskiej. Trzecia faza dopiero nastapi, a zdaniem Plazew-
skiego Skolimowski wtasnie ja rozpoczyna ®: Jesli pierwsze nasze sukcesy zwiq-
zane byty z nazwiskami Forda, Jakubowskiej, Zarzyckiego — filmowcow generacji
przedwojennej, jesli nastepnq fale sukcesow podniesli Munk, Kawalerowicz, Waj-
da, Stawiriski, Konwicki — ludzie ,,naznaczeni wojnq”, to do tej pory nie miata
swego barda generacja nastepna, ktora wojne uwaza za fragment podrecznika
historii, a za najwazniejsze zdarzenie swego Zycia ma polski socjalizm. Jesli Sko-
limowski jest pierwszym, ktory umiat tak wrazliwie zaobserwowac i autentycznie
wyrazi¢ swiat pojec tej generacji, to jego , Rysopis” i ,,Walkower” mogq ozna-
czac poczqtek trzeciego kina polskiego .

Kategorie Jerzego Plazewskiego zostaly szybko przejete i rozpowszechnione
przez innych krytykéw. Janusz Gazda cytuje jedna z wypowiedzi Jana Rybkowskie-
go, w wielu sformutowaniach identyczna z trescia tekstu Plazewskiego. Précz opisu
stynnej sztafety pojawiaja si¢ w niej takze nazwy poszczeg6lnych formacji pokolenio-
wych w kinie polskim, wyodrgbniajace gléwne cechy ich tworczosci. Pokoleniu
trzeciego kina przystuguje tu nazwa Tubylcéw jako tych, ktérych gtéwnym zada-
niem jest opis §wiata znanego, pozornie przezroczystego, a wigc odgadnigcie
i zrekonstruowanie kategorii, jakimi sami si¢ postuguja: Trzeba sobie uswiadomic,
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Ze dziata u nas obecnie juz trzecie pokolenie artystow filmowych — niejako ,,trze-
cie kino polskie”. Pierwsze bylo kinem Robinsonow, ktorzy zaraz po wojnie,
niczym rozbitkowie na wyspie, podjeli si¢ dzieta zbudowania kinematografii, two-
rzqc wiele interesujqcych filmow. Potem nastapit drugi okres polskiej kinemato-
grafii, kiedy to nowi twdrcy, tacy jak Wajda, Munk, Has, podniesli range naszego
filmu na swiecie. To byli Kolumbowie. Teraz zaczyna robic filmy trzecie pokolenie,
Tubylcy, ludzie, ktorzy wychowali sie catkowicie w Polsce Ludowej. Oni chcq
mowic o tym kraju i nie mozemy im odebrac tego prawa. Musimy nad kazdq ich
wypowiedziq sie¢ zastanowic. I niezaleznie od tego, czy nam si¢ podoba, czy nie,
przyjac ja do wiadomosci. To pokolenie Tubylcow widzi wiele spraw inaczej niz
my, ale oni muszq je widzie¢ inaczej *.

Janusz Gazda byt wytrwatym propagatorem pomystu Ptazewskiego. W 1967
roku na tamach ,,Ekranu” ukazaly si¢ jego dwa artykuly poswigcone charaktery-
styce trzeciego kina, dokonanej w na podstawie filméw Jerzego Skolimowskie-
go (Rysopis, Walkower, 1965 i Bariere, 1966), Chudego i innych (1966) Henryka
Kluby oraz Sublokatora (1966) Janusza Majewskiego. Przygladajac si¢ z jednej
strony estetyce owych filméw, z drugiej za$ jej bohaterom, Gazda uznal, ze
naczelne kategorie charakteryzujace nurt to formuta kina poetyckiego i obecnos¢é
ironii w ukazywaniu postaci. Owa poetyckos¢ (wtasciwie nawet onirycznosc)
miata polega¢ na konsekwentnym budowaniu przez rezyser6w $wiata przedsta-
wionego podporzadkowanego autorskiej wizji, czgsto opartego na absurdzie,
przy jednoczesnym werystycznym traktowaniu szczegdétow obrazu filmowego:
Tym, co kaze uznawac ich za nowe kino polskie, jest swiat, ktory kreujq na
ekranie. Odchodzq od dostownosci. Kadry ich filmow nabierajq znaczen dodat-
kowych, nie mieszczqcych sie jedynie w czystej warstwie fabularnej. Nie ograni-
czajq sie do roli narratorow. Nawet w opisie manifestujq swojq wrazliwosc¢, swoje
indywidualne spojrzenie. Ich swiat ekranowy jest troche swiatem snu, choc sktada sie
z elementow konkretnych, autentycznych, fotografowanych czesto niemal w poetyce
filmu dokumentalnego. (...) Nie ma w ich filmach dostownych wizji czy snow (...), ale
budowana przez nich rzeczywistos¢ ekranowa juz sama w sobie stanowi nie kalke,
lecz wizje Swiata, ma w sobie cos z sennego marzenia °.

Druga z cech, ironia, ma by¢ sposobem na wyrazenie przez bohatera filmowe-
go dystansu do otaczajacego go $wiata, gestem powzigtym z braku umiejgtnosci
wprowadzenia w nim pozytywnej zmiany. Wedtug Gazdy bohaterowie trzeciego
kina tgsknia za obszarem metafizycznych wartosci, jednak wspétczesnosé (bo ,,tu
i teraz” to temat charakterystyczny dla twdrczosci zaliczanej do tego nurtu) nie
oferuje im zadnych wielkich wyzwar, a réwnoczesnie zmusza ich do ciaglego prze-
ciwstawiania si¢ stereotypom i uproszczeniom myslowym. Charakterystycznym ry-
sem trzeciego kina polskiego, w jego obecnym ksztalcie, jest konflikt miedzy
pragnieniem gestu serio a niemoznosciq zdobycia sig na taki gest, co pokrywane jest
ironiq, ktora jednoczesnie stanowi obrone przed ewentualng Smiesznosciq takiego
pragnienia. Jest to wiec postawa, ktorej cechq jest niepewnosc, a takze fascynacja
tym, co w samej rzeczywistosci jest niepewne, niezbyt okreslone, petne chaosu i sprze-
cznosci. Jest to fascynacja duchem buntowniczym, niezorganizowanym wewnetrznie,
manifestujgcym swoj sceptycyzm albo swojq stabos¢, ale dqzacym przecieZ do zgody
z rzecgywistosciq, ktora bywa takze rzeczywistosciq ptockiego kombinatu (...) czy
wielkiej zapory wodnej (...) °.
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Epilogiem rozwazan nad powstaniem terminu trzeciego kina niech bedzie
wahanie samego Janusza Gazdy, ktéry juz w grudniu tego samego roku, w arty-
kule podsumowujacym kolejny sezon filmowy, wstrzymat si¢ od uzycia nazwy,
opatrujac ja komentarzem: prébowano je [kino] kiedys tak nazwac. Zastapit ja
réwnie ciekawym okres§leniem, nawiazujacym zreszta do burzliwej debaty o bra-
ku Nowej Fali w Polsce: trzecia fala polskiego kina .

Tworcy o sobie

Objeci projektem pokoleniowej wspdlnoty debiutanci byli sktaniani do zabie-
rania gtosu na forum publicznym jako ci, ktérym przystugiwalo najwigksze prawo
do wyznaczania (samym sobie) granic grupy. Najwazniejsza dyskusja, majaca
umozliwi¢ mtodym rezyserom 6w wspélny glos, stala si¢ opublikowana na ta-
mach ,,Kultury Filmowej” przez Janusza Gazde dyskusja pod kolejnym znamien-
nym tytulem Nadzieja na trzecie kino polskie. Gazda napisat do niej obszerny
wstep, w ktérym prezentowal sylwetki zebranych oséb. Byli to: Henryk Kluba
(z filmami Chudy i inni, Storice wschodzi raz na dzieri, 1967), Witold Leszczyniski
(Zywot Mateusza, 1967), Marek Piwowski (krétki metraz, szczegdlnie Muchottuk,
1966), Wojciech Solarz (jako drugi rezyser Szyfrow, 1966 i Lalki, 1968, Wojcie-
cha Jerzego Hasa oraz wspélautor scenariusza do Zywota Mateusza), Daniel
Szczechura (filmy animowane), Krzysztof Zanussi (Smierc’ prowincjata, 1965,
Twarzq w twarz, 1967) oraz Andrzej Zutawski (asystent Andrzeja Wajdy, autor
Pavoncella, 1967 i Piesni triumfujqcej mitosci, 1967). We wprowadzeniu do dys-
kusji Gazda powraca do klasyfikacji trzech pokolen, piszac o powstaniu niepoko-
Jjacej sytuacji, gdy nie pojawitl si¢ wyrazny, osobisty i sugestywny gtos trzeciego
pokolenia artystéw filmowych *. Jerzy Skolimowski z powodu swojego osamot-
nienia artystycznego, czyli braku grupy twércéw realizujacych filmy zbiezne
z jego Rysopisem (wymienione zostaja tylko pdézniejsze Chudy i inni Kluby oraz
Sublokator Janusza Majewskiego) zostaje uznany za zjawisko osobne i jako takie
niespetniajace wymogéw projektu trzeciego kina. Jak pisze Gazda, zywotnos¢
kazdej kinematografii zalezy od naptywu swiezych sit, od zastrzyku nowej energii,
ktorq wnies¢ moze nowa generacja, przynoszqc odmienne spojrzenie, odmienny
sposob myslenia, odmienne doswiadczenia. Brak szerszej manifestacji nowego
pokolenia zawsze wydac sie musi czyms niepokojgcym . Dlatego tez sugeruje on
stworzenie dla mtodych twércéw odpowiedniej publicznosci, to znaczy przygoto-
wanie widza do odbioru ,,mlodych” filméw przez wskazanie mu okreslonej grupy
tworcéw, na ktérych dzieta firmowane nazwiskami winien oczekiwaé. Rzecz
jasna wida¢ w tym mysleniu sztuczno$é — nie ma tu bowiem miejsca na prawdzi-
we spotkanie filmu i publicznosci, a wigc samodzielnej decyzji widzéw, czy dzie-
fo odpowiada ich $wiatopogladowi, upodobaniom estetycznym, emocjom. Zamiast
tego Gazda proponuje odgdrne zaprogramowanie odbioru dzieta. Wskazuje okreslone
nazwiska, ktére powinny zostac przyjete z zaufaniem i pozytywnie ocenione. I choé
historia filmu — o dziwo — pozytywnie zweryfikowata typologi¢ Janusza Gazdy,
symptomatyczne dla krytykéw owego okresu pozostaje to swoiste zaklinanie rzeczy-
wistosci i kurczowe oczekiwanie na rychla zmiang w kinie polskim.

Twoércy zgromadzeni w dyskusji przy mikrofonie zostali postawieni przez Gaz-
de przed faktem dokonanym — sa uznawani za wspdlnote pokoleniowa, oczekuje
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si¢ zatem od nich sformutowania okreslonych tez programowych, Zrédet twérczo-
Sci, podobieristw w postawie. Wywoluje to rzecz jasna protest mtodych autoréw,
a potem domysty i préby uzasadnienia swojej obecnosci w grupie. Wedtug Za-
nussiego na przyktad: Bylismy zaskoczeni, Ze uznano nas za grupe. Nic wigc
dziwnego, Ze zanim tu przyszlismy, spotkalismy sie ze sobq. Doszlismy do wniosku,
Ze nie mozna w stosunku do nas mowic o wspolnej estetyce. Istnieje natomiast
wspolny stosunek do filmu. (...) jako ludzie mniej wiecej jednego pokolenia, wy-
chowani we wspolnym okresie, interesujemy si¢ czasem, w ktorym Zyjemy i pra-
gniemy adresowac filmy gtownie do naszych rowiesnikow. (...) Przygladalismy si¢
filmom ludzi, ktorzy debiutowali przed nami i wszystkie one, poza nielicznymi
wyjatkami, majq cechy stylu dos¢ staroswieckiego. Powiada sie¢ w dodatku, Ze
Jjedynie ten dawny jezyk moZze liczy¢ na zrozumienie publicznosci. Tymczasem my
Jestesmy gleboko przekonani, Ze publicznosc jest juz przyzwyczajona do kina
nowoczesniejszego '*. W diagnozowaniu sytuacji polskiego kina wtéruje mu An-
drzej Zutawski, dorzucajac do niej w toku dyskusji wiasne tezy: Trzeba dac odpor
tej strasznej kinematografii. Mimo Ze niektorzy z nas pierwszy raz sig tu widzq
nawzajem, fakt, Ze zauwazono nas w jednym czasie, staje sie, troche sitq rzeczy,
faktem zobowiqzujgcym. Grupa nazwisk nowych, pojawiajqcych si¢ obserwatoro-
wi jako zjawisko spontaniczne — a Bog jeden wie, jak mato spontanicznosci, a jak
wiele uporu jest w tych naszych ,,nagtych” narodzinach — jest niejako automaty-
cznie tqczona wspdlnym mianownikiem. Mozna si¢ wypierac tego pokrewieristwa,
mozna tez je uznac za platforme, ktora, gdyby byta scementowana prawdziwie,
pozwolitaby nam czuc si¢ mniej samotmymi i mniej podlegltymi mechanizmom
naszej kinematografii . (...) Film, ktéry nie gromadzi widzéw, nie jest w ogdle
filmem, tylko ¢wiczeniem abstrakcyjnie myslacego mozgu. (...) Chciatbym, Zeby
nasz wspolny trop byt tropem doskonatosci. Doskonatos¢ filmu wiqze sie¢ ze sto-
wem.: zawodowstwo. Dramatem naszego filmu jest to, Ze nie wytworzyt zawodow-
cow, a jedynie praktykéw '°. Henryk Kluba (z racji starszeristwa i dorobku?)
odgrywa w catej dyskusji ,,adwokata diabta”, bezlito$nie rozprawiajac si¢ z kolej-
nymi tezami Janusza Gazdy: ,, Trzecie kino polskie” — gdyby? ono mogto byc!
Jesli jednak zaczeto juz pisac jego biografie, to uznajmy, Ze przynajmniej sprawcy
tego ktamstwa sq znani. Czy ktamstwa? Wydaje sie, Ze pewien rodzaj zniecierpli-
wienia sytuacjq w polskim filmie stworzyt gotowe teorie, gotowe nazwania i ter-
minologie, ktore opornie lub wcale nie potwierdzajq sie w rzeczywistosci. Nie
rozstajqc sie z tymi waqtpliwosciami przyjmijmy, Ze mamy noworodka, ktéremu na
imie , trzecie kino polskie” 7

Wymieniam tu trzy najbardziej charakterystyczne wypowiedzi, pomijajac po-
mniejsze — na przyktad t¢ Marka Piwowskiego, ktéry szukat w nowym podejsciu
do kina zmiany na poziomie etycznym, odej$cia od merkantylnosci i przeslizgi-
wania si¢ przez komisje "* dopuszczajace film do produkcji i wyswietlania, a takze
te Wojciecha Solarza, ktéry prébowat okreslié wspdlnote grupy wilasnie przez
réznorodno$é, dazenie do kina petnej swobody umystowej zamiast wspdlnego
monotematu " i przyznawat si¢ do rozczarowania hamowaniem inwencji mtodych
rezyseréw po ukoriczeniu szkoty filmowej . Wéréd wypowiedzi twércéw na
temat trzeciego kina dominuje kilka watkéw. Po pierwsze, przeswiadczenie, ze
nurt ten mimo wszystko zostal powolany na wyrost, a twércom pozostaje teraz
tylko w jaki$ sposéb si¢ z nim skonfrontowac, prébowaé wpisa¢ w przypisana mu
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Sublokator, rez. Janusz Majewski (1966)

estetyke. Po drugie, zupelnie inna definicja formacji réwiesniczej, niz chcieliby ja
widzie¢ zwolennicy koncepcji sztafety pokolen. Debiutanci korica lat szesédzie-
siatych nie czuja si¢ w zaden sposéb zwigzani niczym, poza metryka urodzenia.
Jesli sa sktonni na jakiejs podstawie tworzyé wspdlnote myslowa, to gtéwnie na
zasadzie opozycji wobec zastanej sytuacji kina, takze po to, aby tatwiej méc z nia
walczy¢, jednak rezerwuja sobie przy tym prawo do calkowitej swobody proble-
matyki czy estetyki, ktérg wybieraja. Odwotujac si¢ do wydzielonych przez Gazdg
w tekstach z ,,Ekranu” gtéwnych cech trzeciego kina, to znaczy fascynacji doku-
mentem i autentyzmem, przy jednoczesnej sktonnosci do ironizowania i dystan-
sowania si¢ oraz upodobania do poetyzacji w estetyce, Kluba dowodzi
niedookreslonosci oraz niewystarczalnosci owych kryteriéw do scharakteryzowa-
nia kina, o ktére jemu samemu chodzi: Diametralnie inne sq zadania , trzeciego
kina”. Jesli chce sprostac¢ skomplikowaniu dzisiejszego swiata, samo musi byc¢
skomplikowane i nie ono bedzie temu winne. I ubozZuchny bytby to program, gdyby
»trzecie kino” chciato sie zadowolic tylko ,,poetyckq stylizacjq rzeczywistosci”.
Tam gdzie chodzi o poszukiwanie artystycznej formuty wspotczesnego swiata, o ko-
niecznosc operowania skojarzeniami najodleglejszymi, o poszukiwanie nie wykry-
tych zwiqzkow miedzy przedmiotami, o poszukiwanie innych zachowar ludzkich;
tam, gdzie chodzi o metafore przywiqzanq do przedmiotu, bez przedtuzer czy
zapozyczen, tam gdzie potocznym wyobrazZeniom i wzruszeniom chce si¢ powie-
dzie¢: ,nie” — tam nie wystarcza ,,stylizacja”, tam potrzebne jest maksymalne
uswiadomienie sobie celu i wielkie poczucie ryzyka. Potrzebna jest odwazna pro-
ba w glqb, a nie paliatywy *'.

Kluba, podobnie jak inni dyskutanci, stara si¢ dostrzegaé wage tworzonego
przez siebie kina nie w uzytych Srodkach, ale okreslonym celu, jakim jest dla
niego wielowymiarowe przedstawienie rzeczywistosci. Obaleniu argumentéw
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Gazdy nie towarzysza jednak zadne konkretne pozytywne wyznaczniki dla poety-
ki trzeciego kina. W miejsce rozwijania osiagni¢¢ filmu dokumentalnego, ktére
Kluba faczy z pojeciem intensyfikacji rzeczywistosci i publicystyki, wspotczesne
kino mialoby wykrywaé nowe zwiqzki w rzeczywistosci i znajdowaé dla nich
nowatorski sposéb przekazu, szukaé identyfikacji intelektualnej dla kazdej pre-
zentacji faktéw. Poetyzacja rzeczywistosci zostaje wskazana jako jeden z podsta-
wowych typéw prezentacji obecnych w sztuce XX wieku w ogdle (i tym samym
zdyskwalifikowana jako cecha charakterystyczna trzeciego kina); kryterium ironii
za$ — zdaniem rezysera — nie jest efektem zamierzonym, a jedynie wynikiem
stosowania okreslonej stylistyki smiafego skrotu. Cho¢ jej obecnosci w dotych-
czasowych filmach twércow postulowanego nurtu nie sposéb zaprzeczy¢, zda-
niem Kluby wpisanie jej w poczet najwazniejszych cech mogloby si¢ odby¢ ze
szkoda dla filméw przysziych .

Inni o tworcach

Termin trzeciego kina zdominowal co prawda dyskusje nad mtodym polskim
kinem korica lat szesédziesiatych, nie znaczy to jednak, ze nie pojawity si¢ row-
noczes$nie inne propozycje, ktére moga stuzy¢ za etykiete dla nowych zjawisk.
Bodaj najciekawsza jest nazwa wymyslona przez Bolestawa Michatka na tamach
Filmu”: Pokolenie 1968. Dzi$ wydaje si¢ do$¢ oczywista, zapewne przez skoja-
rzenia z rewoltami miodziezowymi 1968 roku, ktére zapoczatkowaty glebokie
zmiany w pojmowaniu i funkcjonowaniu kultury. Wielu zjawiskom wywodzacym
si¢ z owego okresu nadawane sg przeciez okreslenia zawierajace t¢ datg. Jednak
to, co teraz powszechne i naturalne, absolutnie takie nie byto w grudniu roku
1967, kiedy to Michatek opublikowal swéj artykut. Termin Bolestawa Michatka,
opatrzony w tytule tekstu znakiem zapytania (jak zauwaza wielu historykow
filmu, wszelkie nazwy wymyslane wéwczas na to szczegélne kino debiutéw
obdarzano zwyczajowo pytajnikiem jako znakiem niepewnosci i szkicowosci),
byt kontynuacja diagnoz dotyczacych najblizszej przysztosci polskiego kina.
W artykule z ,,Filmu”, précz klasycznego juz wyliczenia ,,mtodych zdolnych”
(w przypadku Michatka to Andrzej Brzozowski, Andrzej Kostenko, Witold Le-
szczynski, Marek Piwowski, Wojciech Solarz, Krzysztof Zanussi i Andrzej Zu-
fawski, a wigc précz dwéch pierwszych nazwiska juz wczesniej wymieniane;
Henryk Kluba zostaje postawiony jako ,,0sobny” obok Jerzego Skolimowskiego
i wyltaczony z tej grupy), pojawiaja si¢ — co ciekawe — odniesienia nie tylko do
zmiany warty w kinie polskim, nie tylko do niewystarczajacej polityki mtodych,
ale i do zjawisk filmu $wiatowego — w tym wypadku francuskiej Nowej Fali
i kinematografii czeskiej spod znaku Formana i Menzla. Michatek wyjasnia takze
dos¢ ciekawa motywacj¢ oczekiwania na kino mtodych. Mialoby ono spowodo-
wacd, jak uczy przyklad czeski, podniesienie poziomu catej kinematografii, w tym
i ozywienie intelektualne starszego pokolenia: (...) przyjscie mtodych oznaczato
nie tylko sume filmow, ktore oni zrobili, ale owq wielkq konfrontacje dotychcza-
sowego dorobku, co z kolei doprowadzito rownieZ do przemiany w obrebie gene-
racji Sredniej, a nawet starszej. (...) Dlatego teZ za jednq z przyczyn niedomagan
filmu polskiego ostatnich lat upatrywac mozna staby, a czasami watpliwy doptyw
mtodych *.
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Bariera, rez. Jerzy Skolimowski (1966)

Ten sam Bolestaw Michatek okazat si¢ w najblizszych latach najbardziej bo-
daj czujnym analitycznie komentatorem dokonan polskich debiutantéw. Choc
zupelnie swiadomie nie uzywat ani pojecia trzeciego kina, ani wymyslonego przez
siebie Pokolenia 1968, a zamiast tego pisat o nurcie osobistym badz o kinie autor-
skim, to jemu udato si¢ najtrafniej zinterpretowacé toczace si¢ wokoét formacji
spory, a takze wyjasni¢ ide¢ powstania i zarazem niepowodzenia wielu debiutéw
spod tego znaku. Przede wszystkim, zdaniem Michalka, idea batalii o trzecie kino
miata sens nie tyle w faktycznym przekonaniu o nadchodzacej zmianie, ile w wy-
razie rozczarowania kinem dotychczasowym: Czynilismy rozgtos wokot rodzq-
cych sie zjawisk, powodowani nie tyle wiarq w to, co powstawato, ile niewiarq
w to, co poprzedzato rodzacq sie formacje. W koricu kampania o ,,szkote polska”
brata sie ze sceptycyzmu wobec tego wszystkiego, co dziato sie w polskim filmie
w pierwszej potowie lat piecdziesiqtych; kampania o ,,film autorski” brata si¢
z naszego przeswiadczenia, Ze to, co byto ,,szkotq polskq”, w jakis sposob zamie-
ra. A wreszcie kampania wokot tzw. ,,trzeciego kina” byta wyrazem niewiary w to,
czym byt polski film w ostamich latach. Dlatego, jezeli mowa o filmie autorskim
i dyskusji, ktora mu towarzyszyta, traktowatbym to raczej jako wyraz pewnej
tesknoty do zmian **.

Z kolei debiuty z lat 1968-1969, a wigc Zywot Mateusza Leszczyfiskiego,
Molo (1968) Solarza, Ruchome piaski (1968) Slesickiego, Strukture krysztatu
(1969) Zanussiego, Michatek umieszcza w kategorii kina autorskiego, realizowa-
nego na bazie wlasnego pomystu lub tekstu, bez posrednictwa mysli cudzej sce-
narzysty. Przyczyng zastanawiajaco malej reprezentacji autoréow w kinie polskim
dostrzega gtéwnie w braku presji producenckiego systemu kina gatunkowego
oraz wymagan komercyjnej publiczno$ci — bowiem jego zdaniem autorska sztuka
filmowa rodzi si¢ dopiero jako reakcja na te niesprzyjajace warunki. Jednoczes$nie
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za mozliwy impuls do powstania tego rodzaju kina na naszym gruncie uznaje
hegemonig literatury oraz traktowanie sztuki filmowej w Polsce jako dziedziny
z gruntu przyliterackiej. Stad teza, ze polskie kino autorskie nie musi by¢ konie-
cznie wtérne wobec $wiatowych wzorcéw nie musi tez by¢ imitacjq europejskiej
mody — bo takie padaty zarzuty .

Obrona pojecia kina autorskiego na gruncie polskim nie oznacza jednak cat-
kowitego poparcia Michatka dla debiutéw polskich, o ktérych traktuje jego tekst.
Wrecz przeciwnie, zauwaza on, iz intencje rezyserow, zmierzajace ku rewalory-
zacji , filmowosci”, w przeciwienistwie do dominujacej w kinie polskim maniery
teatralnej, badZ konwencji wywodzacych si¢ z dziewigtnastowiecznej literatury
przygodowej i obyczajowej, sa niewystarczajace. Co prawda (...) mfodzi autorzy
porzucajq obydwa wzory i probujq wykorzystac te mozliwosci wspotczesnego kina,
do ktorych film polski niechemie sie odwotuje: ostre zderzenia obrazow, stow, pojec,
swoboda w postugiwaniu sie ptaszczyznami czasu, swoboda skojarzen, przenikanie
do narracji elementow quasi-dokumentalnych, poszukiwanie w tak skonstruowanym
przedstawieniu bardziej skomplikowanych, zmiennych rytméw filmowych *°, jednak
zaden z filméw nie okazat si¢ dla krytyka w petni satysfakcjonujacy. Zrédet swo-
jego niezadowolenia (czy raczej niepelnego zadowolenia) Michatek upatruje
w nie do$¢ trafnym doborze tematéw, ktére daja wrazenie, jakoby rezyserzy nie
mieli nic ciekawego do powiedzenia. Koronnym argumentem na rzecz takiej
interpretacji jest dla Michatka fakt, ze filmy te nie znalazty zrozumienia u publi-
cznosci. Ostatecznie przyznaje jednak, ze choé nie potrafi wskazaé¢ wsréd nich
filmu wielkiego, nie byty one jednak bez znaczenia dla polskiej kinematografii
i w duzym stopniu c¢i mtodzi zblizyli sie do wspdtczesnosci .

Drugim krytykiem, ktéry uwaznie obserwowal rozwdj trzeciego kina, byt
Konrad Eberhardt. W przeciwienistwie do Michatka trzymat si¢ on konsekwentnie
owej wymyslonej przez Jerzego Plazewskiego nazwy. W swoim artykule Mfode
kino, ale czy rzeczywiscie mtode? przyczynit si¢ jednak do znacznego rozmycia
granic nurtu, wystawiajac na prébe wytrzymatosé kryteridw przez poréwnanie
filméw debiutantéw z kinem ,,starych”, ktére zgodnie z wszelkimi definicjami
mialoby, jako konserwatywne, stanowi¢ dla ,,mtodych” oczywista opozycje¢. Eber-
hardt, wymieniajac za samymi tworcami (opieral si¢ na dyskusji prowadzonej
przez Janusza Gazd¢ na famach ,Kultury Filmowej”) postulowane przez nich
cechy, wskazuje na mozliwos¢ ztosliwego odwrécenia rél, w ktérej to bedziemy
mieC stare mtode kino oraz tworcow metrykalnie ,,starych”, ktorzy zdobywajq si¢
na mitodziericze filmy *°. Niezaleznie od prowadzonych przez mtodych twércow
sporéw o ideat i cel kina, ich filmy, zdaniem Eberhardta, wydaja si¢ maqdrze
wykalkulowane — brak im spontanicznosci, niesfornosci i zafascynowania *°. Tak
wigc Znaki na drodze (1969) Andrzeja Piotrowskiego, Dziura w ziemi (1970)
Andrzeja Kondratiuka, Kardiogram (1971) Romana Zatuskiego, Trqd (1971) An-
drzeja Trzosa-Rastawieckiego, Trzecia czesc¢ nocy (1971) Andrzeja Zutawskiego,
Uciec jak najblizej (1972) Janusza Zaorskiego (wszystkie wymienione, a takze
Rejs, 1970, Marka Piwowskiego, ktéry to film krytyk postanawia jednak trakto-
wac jako dzielo osobne, sa tu przedstawicielami drugiej fali debiutéw tzw. trze-
ciego kina) zostaja w tekscie skonfrontowane z Solq ziemi czarnej (1969)
Kazimierza Kutza, Krajobrazem po bitwie (1970) Andrzeja Wajdy, Trzeba zabic¢
te mitosc¢ (1972) Janusza Morgensterna, a przede wszystkim Jak daleko stqd, jak
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blisko (1971) Tadeusza Konwickiego. Eberhardt — za Solarzem — zauwaza row-
niez nietrafno$¢ nazwy mtode kino, jako ze Srednia wieku debiutantéw przekracza
zdecydowanie trzydziestke. Dostrzega takze pulapke w nabytej przez nich wiedzy
filmowej: w $wiecie kolejnych komisji ocen, nie wiedzac co prawda, o czym chca
robi¢ filmy, maja juz doskonata sSwiadomos¢ tego, o czym filméw robi¢ nie nale-
zy. Stad tez wynika gtéwna konstatacja tekstu: W tej sytuacji jest dla mnie rzeczq
w duzym stopniu wyttumaczalng, dlaczego dochodzi u nas do znamiennego od-
wrocenia porzadku rzeczy: debiutanci mowiq o ,,Zyciu w ogole”, zas rezyserzy
dojrzali, sprawdzeni i zakorzenieni w filmie siegaja po tematy trudniejsze, bar-
dziej ryzykowne i kontrowersyjne. Ich filmy bywajq nie tylko swiadectwem zajecia
pewnej okreslonej pozycji, ale takze czegos jeszcze: rozkoszowania sie samym
kinem, robotq filmowq, efektem kinowym. (..) Z filmow tych bije miodziericze
zafascynowanie kinem: sq to filmy efektowne wizualnie i swobodne wewngtrznie.
Spojrzmy teraz na szare, wypracowane, ostrozne, unikajqce podniesionego gtosu
i Smiatego wizualnego efektu filmy ,, mtodych” .

Mloda kultura, nowe kontrowersje

Z perspektywy czasu kategoria trzeciego kina nie ma juz metodologicznej
racji bytu. Cho¢ nadal bywa trafnie analizowana przez bardziej wnikliwych histo-
rykéw filmu, coraz czesciej — jesli jest uzywana — to niestety z pospiechu badz
niewiedzy, bez swiadomosci licznych towarzyszacych jej zastrzezeni. Dodatkowo,
postulat trzeciego kina polskiego, jako nigdy w pelni nie zrealizowany, ma po
latach tak rozmyte granice, ze stosowanie owego pojecia obliguje jednoczesnie do
wyliczenia tytuléw konkretnych filméw, o ktére piszacemu chodzi. Nazwa owa
moze bowiem dotyczy¢ Jerzego Skolimowskiego (Matgorzata Hendrykowska *"),
moze obejmowaé wylacznie nurt prowincjonalno-balladowy spod znaku Lesz-
czynskiego i Kluby (Tadeusz Lubelski *), ale i cato$¢ miodego kina przetomu lat
sze$cdziesiatych i siedemdziesiatych, poczawszy od Kluby, a skoficzywszy na
Zanussim i Zebrowskim (Rafat Marszatek »).

Aby uporzadkowaé chociaz cz¢s$¢ zagadnienn zwiazanych z tym okresem, nie-
ktérzy z autoréw zaczgli si¢ odwotywac do pojecia Mtodej Kultury. W oryginale
okreslajace kultur¢ mlodziezy poczatku lat siedemdziesiatych, ktérej trzon myslo-
wy stanowila grupa nowofalowych poetdéw, przypieczgtowane manifestem Juliana
Kornhausera i Adama Zagajewskiego (Swiat nie przedstawiony **), zostato roz-
szerzone takze na sfer¢ kina. Tak pisat o nim Tadeusz Lubelski, autor i wytrwaty
propagator owego przeniesienia: (...) to nurt ,,mtodej kultury”, bedqcy odpowied-
nikiem rownoczesnego przetomu w poezji, plastyce, teatrze studenckim, ktorego
sensem bylo wziecie odpowiedzialnosci za rzeczywistoS¢, w ktorej sie Zyje i dziata.
Hastem dnia stato si¢ ,,mowienie wprost”, postulowane przez mtodych krakow-
skich poetow. W kinie — autorami tego nurtu, nieco starszymi od swoich poetyc-
kich czy teatralnych kolegow, byli trzydziestoparoletni rezyserzy ,,nowego typu”:
wszechstronnie wyksztatceni, majqcy uzdolnienia literackie * .

Kino, ktérego wizytéwka stat si¢ tandem Krzysztofa Zanussiego i Edwarda
Zebrowskiego *°, miato zatem korzysta¢ z gtéwnych zatozeri poetyckiej Miodej
Kultury. Postugujac si¢ fragmentami najbardziej znanego eseju Zagajewskiego
z 1972 roku, Rzeczywistos¢ nieprzedstawiona w powojennej literaturze polskiej,

112




TRZECIA FALA POLSKIEGO KINA?

wystarczytoby zmienié stowo , literatura” na ,,film”, by uzyska¢ charakterystyke
ich tworczosci: (...) Jest to poziom zerowy literatury — ukazanie nowego Swiata
i przyswojenie go kulturze. Bez tego literatura nie ma szansy na komunikacje
z czytelnikiem, na miedzyludzkie porozumienie, ktorego posrednikiem ma by¢ wtasnie
dzieto literackie. Aby takie porozumienie mogto dojs¢ do skutku, literatura musi
zawrze¢ w sobie ten sam swiat przezZyc, ktorym prerefleksyjnie, codziennie Zyje
czytelnik. Musi trafic w ten sam ton, wycelowac w ten swiat, ktory jest zwyktym
Swiatem wspdtczesnych czytelnikéw (...) .

Esej-manifest, z ktérego pochodzi powyzszy fragment, zawierat wiele zatozen
o charakterze filozoficznym, majacych uzasadni¢ potrzebg natychmiastowego uz-
drowienia kultury. Jak dowodzili autorzy, polska literatura to swoisty mikroswiat,
odzwierciedlajacy chaos i zachwianie proporcji w kulturowej sferze hierarchii
i warto$ci. Wspolczesnosé charakteryzuje bowiem glgboka dysproporcja migdzy
tym, co jest, a tym, co by¢ powinno. Dominacja $wiata idealnego, wizerunku
wyobrazonego nie pozwala za§ w sposéb wtasciwy dostrzec i opisaé otaczajace;j
rzeczywisto$ci: Wskutek faktu, Ze to, co jest, pozostaje nierozpoznane, samo ist-
nienie rzeczywistosci jest tylko potowiczne, kalekie, poniewaz ismiec, to znaczy
by¢ opisanym w kulturze. Fakt nieznany kulturze jest czyms niepetnym, wstydli-
wym, brzydkim **.

Kultura nie moze by¢ jednak jedynie wytworem sytuacji, nieswiadomym od-
wzorowaniem kontekstu swego istnienia. Jak pisze Zagajewski, ma ona rowniez
odnalez¢ sie w sytuacji *°, a wigc to, co jest, opisaé, przeksztatci¢ i wykorzystaé
intelektualnie. Bez opisu wspdtczesnosci, pojmowanej tu jako nowy wyglad daw-
nych probleméw, niemozliwe jest bowiem istnienie kultury jako funkcjonalne;j
catosci. Dopiero okreslenie aktualnych probleméw i odniesienie ich — czastko-
wych i tymczasowych — do tego, co trwale i powtarzalne w kulturze, umozliwia
tworcy prawdziwe porozumienie z odbiorcg, a tym samym stworzenie mu mo-
zliwosci pelniejszego przyjecia okreslonych doswiadczeri, a wigc uczestnictwa
W rzeczywistosci

Zjawiskiem, ktdére przeszkadza jednak w takim dialogu, jest traktowanie
wspolczesnosci jako czasu niepelnego, gorszego, drugorzednego. A jednak dopé-
ki nie zostanie ona precyzyjnie opisana, nie jest przeciez dana mozliwos¢ jej
zmiany. Dlatego szans¢ t¢ dostaje pokolenie mtodych, widzqce swdj swiat od
wewnqtrz i traktujgce go jako swdj swiat jedyny, nie gorszy, nie alternatywny.
Pokolenie to bedzie chciato ulepszyc ten swiat, wymoscic¢ go wartosciami, opisac
go bezwzglednie i ostro, ale nie traktowac jako prawie-niczego, tylko jako wszy-
stko, co jest. Dojrzy w nim wymiar aksjologiczny i tragiczny *'. Wtasnie na poko-
leniowej wigzi Tubylcéw opart swéj pomyst interpretacji filmowej twérczosci
z korica lat szes¢dziesiatych Tadeusz Lubelski. Artykul Pokazywanie swiata uka-
zat si¢ w ,,Filmie” w 1981 roku, jako czwarty z serii Bilansow dziesieciolecia.
Z perspektywy dekady czytelniejsze si¢ stato, ze pokolenie Marca 1968, procz
manifestu Zagajewskiego i Kornhausera, potaczyta juz wczesniej wspélna $wia-
domos¢ kulturowa — jej Zrédto stanowity chociazby spektakle Teatru Osmego
Dnia i Teatru Stu oraz twérczo$¢ powazna i mniej powazna Stanistawa Barancza-
ka, Wojciecha Mtynarskiego i Andrzeja Czeczota. I cho¢ autor tekstu sam przy-
znaje, ze w tamtych latach kino nie zdotalo na trwale przytaczy¢ si¢ do owe;j
formacji myslowej, to dwa przynajmniej filmy spelniaty warunki wtasciwe utwo-
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rom spod znaku Mtodej Kultury. Byly to Struktura krysztatu Krzysztofa Zanus-
siego i Rejs Marka Piwowskiego. Oba dzieta w jaki$ sposéb odwotywaly si¢ do
kultury oficjalnej, spetniajac zatozenia sformutowane pézniej w Swiecie nie
przedstawionym: Zanussi przez pokazanie w finalowej, metaforycznej scenie ide-
atu filmowca jako tego, ktoéry umie patrze¢ na tyle przenikliwie (...), Zeby byt
w stanie dostrzec i pokazac wartosci prawdziwe, nie pozorne, Piwowski zas przez
wydobycie smiesznosci jej [kultury] poz i haset, odbitych w krzywym zwierciadle
zachowari pétinteligenta *

Przypadek debiutu Krzysztofa Zanussiego wskazat réwniez na ciekawe kon-
sekwencje wiaczenia czesdci filméw tradycyjnie zaliczanych do nurtu trzeciego
kina w kontekst Mlodej Kultury. Spowodowalo ono bowiem nie tylko rozbicie
dawnego projektu, ale i przesunigcie jego czgsci w kierunku tzw. kina moralnego
niepokoju z drugiej potowy lat siedemdziesiatych *. W tej perspektywie Struktu-
ra krysztatu jest uznawana za film prekursorski wobec péZniejszego nurtu, a sam
Zanussi za tego, kto twoércza wrazliwoscia wyczut i sprostat idealom Mtode;j
Kultury, przejetym przez pokolenie Agnieszki Holland, Feliksa Falka i Krzysztofa
Kieslowskiego. Widziane w ten sposéb dziedzictwo Mtodej Kultury dazy zatem do
zniwelowania wszelkich réznic dzielacych przeciez kino przetomu dekad i pézZniejsze
kino moralnego niepokoju. Taka interpretacj¢ zaproponowata na przyktad badaczka
tego okresu Mariola Jankun-Dopartowa: Przesztosc, o ktorej tu mowa, byta na wy-
ciggniecie reki i na dobrq sprawe jeszcze sie nie zamkneta. Idee programowe Mtodej
Kultury, dojrzewajqace w pierwszej potowie smego dziesieciolecia, w drugiej potowie
dekady nie stracity aktualnosci. Co najwyzej zmniejszyto sie ich znaczenie jako teo-
retycznej platformy dla ,,nowofalowego” ruchu poetow. (...) Odejscie od pewnego
modelu poetyki ,,zbiorowej” (...) nie oznaczato przeciez wykruszania sie podstaw
pokoleniowego porozumienia pisarzy, tworcow teatru, plastykow w podstawowych
kwestiach sztuki i kultury. W drugiej potowie lat siedemdziesigtych w polu oddziaty-
wania programu Mtodej Kultury znajda sie¢ nowi rowiesnicy Adama Zagajewskiego
i Edwarda Dwurnika — mtodzi rezyserzy filmowi *,

Najwazniejszym jednak krytycznym opracowaniem zagadnien trzeciego kina
z perspektywy historyczno-filmowej pozostaje tekst Rafata Marszatka ,, Trzecie
kino”, pochodzacy z szdstego tomu Historii kina polskiego, z rozdziatu Nowa
fala, nowa swiadomos¢, poswigconego przez autora mlodemu kinu przetomu lat
sze§cdziesiatych i siedemdziesiatych **. Jak zaznacza Marszalek we wstepie do
ksiazki *, teksty zamieszczone w owym tomie powstawaty w latach 1983-1988,
a wigc znéw — po kilkunastu latach od zakoriczenia pierwszych sporéw o nurt.

Autor decyduje si¢ na pozostawienie okreslenia ,,trzecie kino”, ale konsekwentnie
opatruje je cudzystowem, zachowujac w mocy zastrzezenie, ze u Zrédet powstania
termin cechowaly merytoryczna nieostros¢ i publicystyczna doraznos¢ *'. Tym, co
pomimo powyzszych uwag pozwala jednak na uznanie zasadnos$ci pojgcia i broni
go z perspektywy czasu przed naduzyciem, jest mozliwo$¢ udanej rekonstrukcji
spdjnych wyréznikéw wspélnotowych nie z publicystycznych deklaracji, ale
z dziet oraz refleksji teoretycznej samych rezyseréw. Oprocz filmow — konkret-
nych filmow, a nie hipotetycznych przypisan do wspdlnotowego hasta, jak to na
poczatku bywato — ,trzecie kino” pozostawito inne wazne slady samookreslenia.
Jest to refleksja nad kulturq artystycznq, nad tworczosciq, nad dazeniami i zobo-
wiqzaniami rezysera filmowego; refleksja stanowiqca na naszym gruncie bezsporne
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novum **. Wéréd wyznacznikéw trzeciego kina widzianego w taki sposéb miatyby
zatem dominowac: problem artystycznego samookreslenia Tubylcéw jako jeden
z gléwnych tematéw pokoleniowych, ewolucyjny (w przeciwienstwie do rewolucyjne-
g0) charakter nurtu oraz tworzenie specyficznej relacji migdzy autorem i odbiorca.

Brak rewolucyjnosci trzeciego kina, o ktérym pisze Marszalek, oznacza re-
zygnacje z opozycji ,,mtodzi przeciwko starym”: zajgcie si¢ nowymi, waznymi
dla siebie tematami, ale przy zachowaniu i poszanowaniu dawnych autorytetéw.
Précz akceptacji innego niz wlasny modelu kina stanowi takze zgodg na dziatanie
w okreslonym, zastanym modelu kinematograficznym, a przede wszystkim wstep-
ny warunek do nowego rozumienia acznosci pokoleniowej. (...) na obszarze
nowej swiadomosci zaznaczajq sie wyrézniki nurtu * — wspélnota myslowa mto-
dych rezyseréw nie jest zwiazana z zadnym manifestem generacyjnym, ale rodzi
si¢ naturalnie, spontanicznie, wraz z dojrzewaniem twércéw do podobnego my-
Slenia o $wiecie, poszukiwania tych samych wartosci. Dlatego Marszalek przywo-
tuje posta¢ Edwarda Zebrowskiego, rezysera — oprécz Krzysztofa Zanussiego —
najlepiej odpowiadajacego wizerunkowi twoércy-intelektualisty i erudyty, Swiadome-
go swoich zadan wobec kultury, a wigc najpetniej oddajacego ideal samoswiadomego
artystycznie przedstawiciela pokolenia Tubylcow. Prezentuje wyréznione przez nie-
go dwa modele kultury — fasadowej, pasywnej, pozbawionej elementu twérczych
poszukiwan i przeciwstawionej jej kultury o duzej dynamice, zaktadajacej re-
alny zwiazek z rzeczywistoScia, w ktorej gtéwnym zadaniem jej uczestnikow
jest poszukiwanie prawdy o sobie. Mtodzi rezyserzy miejsce dla siebie i swo-
jej widowni znajduja w tym drugim modelu, dlatego od odbiorcéw filméw
oczekuja partnerstwa i aktywnego odczytywania znaczen kulturowych. Uczynie-
nie widza wspéitwérca *° ma niebagatelny wplyw na charakter ich wypowiedzi
filmowych. Dzieta nurtu to czesto filmy stanu wewnetrznego ', w ktérych zasad-
niczy cigzar z zewngtrznej akcji przeniesiony zostaje na analiz¢ osobowosci bo-
hatera w catym jej skomplikowaniu, na doswiadczenie swiadomosci . To réwniez
dzieta o nowej dramaturgii, utrudniajacej identyfikacj¢ widza z postacig. Ostatnia
konsekwencja staje si¢ wyrafinowanie estetyczne filméw, poczawszy od maksymal-
nego realizmu (naturalne wnetrza, improwizacja) i mikro-gestéw > Zanussiego, przez
muzycznos$é Zywota Mateusza, az po barokowe rozbuchanie dziet Zutawskiego.

W koncepcji Rafata Marszatka rzuca si¢ w oczy — pomimo zachowania trady-
cyjnej spdjnosci nurtu — zbiezno$¢ stosowanych przez niego kryteriéw z tymi
charakterystycznymi dla Mlodej Kultury. Powtarza si¢ i realno$¢ uczestnictwa
w kulturze, i postawa tworcy, i wreszcie zadanie okreslonej postawy u widza.
Czyzby zatem analizy owego okresu widziane z dystansu r6znily si¢ tylko sposo-
bem typologii?

Wspoélczesne odwotania do trzeciego kina s3a czynione mimochodem i nie
zawieraja kategorycznych odpowiedzi na pytanie o istnienie czy ksztalt nurtu.
Bardzo charakterystyczna staje si¢ w tym kontekscie ksiazka Krzysztofa Kornac-
kiego Kino polskie wobec katolicyzmu, w ktérej dokonuje on krétkiej charaktery-
styki tej tendencji na potrzeby wlasnych dalszych analiz. Jest to, jak si¢ okazuje,
charakterystyka negatywna, tzn. dajaca odpowiedZ na pytanie, czym nie byto
i przeciwko czemu wystgpowalo trzecie kino. Wedlug Kornackiego, jako nurt
nastepujacy bezposrednio po zapasci polskiej kinematografii pierwszej potowy lat
sze$cdziesiatych, protestowato przede wszystkim przeciw kinu mafej stabilizacji
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jako swoistej odmianie kina papy: teatralnej, zdroworozsadkowo realistycznej
i materialistycznej. Stad wynikata réznorodnosc¢ i nietypowos¢ poetyki debiutan-
tow. Takze owo widmo matej stabilizacji miato zdecydowac o skupieniu si¢ twor-
céw na wewnetrznych przezyciach bohatera, metafizyce — jak chciat Zanussi, czy
tez na protescie przeciw socjalistycznej realnosci. Uniwersalizm przeciwstawiono
doraznosci, apolityczno$¢ uwiktaniu w walke poprzedniej generacji. Paradoksal-
nie wigc te niesprzyjajace warunki daly mlodemu kinu z owych lat szans¢ na
niespotykane dotad otwarcie na sfer¢ metafizyczna, eschatologiczng czy niemal
jawnie religijng **.

Z perspektywy czasu z klasyfikacyjnych perypetii spod znaku trzeciego kina
mozna wysnu¢ przynajmniej kilka wnioskéw. Przede wszystkim projekt trzeciego
kina polskiego, wymyslony przez Jerzego Plazewskiego i cierpliwie uzupetniany
o nowe nazwiska przez Janusza Gazdg, nigdy nie doczekat si¢ spetnienia w tej
formie, jakiej zyczyli sobie jego autorzy. Pokoleniowa zmiana warty nadeszla, ale
dopiero wraz z twérczoscia rezyseréw kina moralnego niepokoju. Do braku jed-
norodnego nurtu dotaczyty komplikacje zwiazane z przynalezno$cia rezyseréw
do danych grup: dzi$§ wida¢ wyraZnie arbitralno$¢ podziatu dokonywanego przez
kolejnych krytykéw. Z drugiej jednak strony podziw i zastanowienie wzbudza
niezwykta intuicja, ktéra Jerzemu Plazewskiemu, Bolestawowi Michatkowi i Ja-
nuszowi Gazdzie kazata wskaza¢ poszczegélne, obecnie uznane nazwiska Ow-
czesnych debiutantéw (a nawet dopiero debiutantow in spe). Jesli do tej intuicji
doda¢ fakt, ze autorzy przytoczonych opracowan postuguja si¢ zblizonymi kate-
goriami charakteryzujacymi kino owego czasu, postulowanie tacznosci mtodych
rezyseréw przetomu lat szesédziesiatych i siedemdziesiatych, mimo towarzysza-
cych mu kontrowersji, jest jednak uprawnione.
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