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Wizje artystyczne rezyseréw, od pierwszej projekcji braci Lumiere,
czyli umownego czasu powstania kina az do dzi$, zmieniajq nasza
wrazliwo$¢ estetyczna i zaskakujg wizualng forma ujecia tematu, dla
ktérego osnowe zawsze stanowi scenariusz. Zmieniajace sie meto-
dy komunikowania i zmienne zapotrzebowanie spoleczne prowadza
do tworzenia kodéw, ktére Pier Paolo Pasolini proponuje traktowaé
jako formy komunikacji audiowizualnej. Chodzi tu o dwa réwnolegle
kody - filmowy i kinematograficzny. Pierwszy z nich kodyfikuje ko-
munikacje na poziomie okre$lonych regut opowiadania, drugi kody-
fikuje odtwarzalno$¢ rzeczywisto$ci za pomocg aparatéw kinemato-
graficznych. Komunikat filmowy pozwala, lepiej niz inne formy prze-
kazu, na sprawdzenie hipotez w sposéb, ktéry zmienia oczekiwania
wobec filmu jako medium. Film opowiada historie, ktére znacznie
bardziej niz stricte literacki zapis, nie wsparty ruchomym obrazem,
utrwalaja sie w $wiadomos$ci. Moze ten proces przebiega¢ w rézny
sposéb: bardziej artystyczny lub w wiekszym stopniu bazujacy na
dokumentalnym przedstawieniu rzeczywisto$ci.

Film nie wydaje sie nam juz cudotwdrczym odtworzeniem rzeczy-
wistosci, lecz okreslonym jezykiem, ktory z kolei sam przemawia innym
jezykiem, dawniejszym, przy czym oba oddziatujq na siebie swymi syste-
mami konwencji. Nieustajace poszukiwania kolejnych pokolert mis-
trzéw kina zawsze beda zmierza¢ w strone maksymalnej wiarygod-
noéci przekazu komunikatu kinowego. Kino wywiera wielkie wrazenie,
bo obala wszelkie prawa natury: nie zwaza na przestrzen i czas, niweczy
prawo ciezkosci, balistyke i biologie, pisal Saupault w 1918 roku w Note
1 sur le cinema, (Pierwszej nocie o kinie), opublikowanej w pi$mie , Sic”.
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Wiek XX przyniést radykalne zmiany w Europie i znaczacy roz-
wdj wielu dziedzin nauki i sztuki. Osiagniety w latach 30., po Wiel-
kiej Wojnie, poziom Zycia gwarantowal mozliwoé¢ zaspokojenia soc-
jalnych potrzeb narodéw. Politykom i publicystom wydawalo sie, ze
problemy istniejace od pokolen uda sie rozwiaza¢ w mlodych demo-
kracjach nowych narodéw. Ambicje panstw zdawaty sie koncentro-
wad na osiggnieciu dobrobytu swoich obywateli.

Rozwojowi gospodarczemu po I wojnie $wiatowej towarzyszyt
rozwéj sztuki. Historia sztuki filmowej byla $cisle zwigzana z ulep-
szeniami technicznymi i wynalazkami, totez jak Zadna inna ze sztuk,
mogla zaspokaja¢ potrzeby rzesz ludzi, dla ktérych udzial w kulturze
tzw. wysokiej byl dotad niemozliwy.

Film w tym czasie, zwlaszcza we Wloszech, zdobyl wysoka po-
zycje dzieki udanym adaptacjom dziel literackich o tematyce his-
torycznej i religijnej (Neron, 1909, Ostatnie dni Pompei, 1913, Quo
Vadis - takze 1913, Cabiria 1914. Filmy powojenne nie byly juz tak
ambitne scenariuszowo, jednak utrzymywaty wysoki poziom rezy-
serski, aktorski i scenograficzny (cho¢ dominowata w nich teatralnie
traktowana fascynacja art déco, co przedmiewczy krytycy nazywali
,Sztuka Bialego Telefonu”). Zorganizowany w 1932 roku pierwszy
Festiwal Filmowy w Wenecji zwrécit uwage na mozliwo$¢ intensyw-
nego oddziatywania na widza filmem.

W tym czasie, gdy naziéci niemieccy tepili kazdy przejaw sztuki
nowoczesnej, odbiegajacej od wzorca monumentalnego klasycyzmu,
ich wloscy sojusznicy ideowi ciagle jeszcze wspierani byli przez
futurystéw, ktérzy widzieli w faszyzmie ruch w dobrym znaczeniu
populistyczny, niedaleki od komunizmu, ktérym intelektuali$ci eu-
ropejscy byli zafascynowani. Wloski faszyzm rozwijat sie najpierw
wspodlnie, a potem réwnolegle z ruchem zwanym ,Novecento Ita-
liano” - dazacym do idei ,powrotu do porzadku”, dzieki dos¢ otwar-
tej formule zawierajacej w sobie elementy modernizmu i art déco,
obok odwotan do klasycyzmu, (unowocze$nionego w latach 20.), ale
rowniez symbolizmu. W malarstwie i literaturze przejawialy sie
jednocze$nie tendencje do metafizyki oraz politycznej krytyki soc-
jalnej. Zainteresowania wyksztatconych Wtochéw oscylowaty wo-
kot spraw sztuki. Osobiste upodobania Vittorio Mussoliniego, syna
Duce, wydajacego czasopismo filmowe ,Bianco e Nero”, sprawity, ze
mogtly pojawiaé sie takze niezalezne, przeciwstawiajace sig sztuce
oficjalnej, teksty recenzentéw i krytykéw. Sztuka filmowa w osobie
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syna Duce miala znaczacego mecenasa, dzieki ktéremu zachowano
pozory normalnego rozwoju tej dyscypliny.

Nieuzasadniony optymizm wloskich humanistéw, wierzacych
w mozliwo§¢ zachowania intelektualnego status quo w kazdych
warunkach zewnetrznych, zostat niebawem zderzony z brutalnymi
realiami II wojny $wiatowej. Mimo nadziei Wlochéw, ze ich staro-
zytny i nowozytny wklad w budowe cywilizacji europejskiej wptynie
lagodzaco na ludobdjcze zapedy dyktatury hitlerowskiej, brutalizacja
zycia osiggnela barbarzynski, niewyobrazalny nawet dla pamietaja-
cych I wojne §wiatowa, zbrodniczy charakter. Sztuka upadta - oglosit
Theodor Adorno, pisarz i filozof, ktéry zaniechat wiasnej twérczosci,
uznajac, ze pisanie poezji po Auschwitz jest barbarzyistwem (Nach
Auschwitz noch ein Gedicht zu schreiben ist barbarisch). Nic, co dotad
bylo uznawane za norme spoteczng, nie mogto dalej funkcjonowac
i stanowi¢ wzorca dla pokolenia mlodych, wchodzacych w zycie lu-
dzi. Skazenie my$lenia miatkos$cia dazen i upodoban stanowito ba-
riere, ktéra raz przekroczona, nie pozwalala juz zawrédci¢ w strone
sztuki ,grzecznej” czy ,nijakiej”.

Nowa ideologia artystéw tworzacych filmy stala sie we Wtlo-
szech postawa lewicowa. Wiloch Antonio Gramsci, reformator mys$-
li marksistowskiej, starat sie zaadaptowaé ten system dla potrzeb
spoteczenstwa potowy XX wieku. W sztuce pojawily sie pierwsze
symptomy buntu, nazwanego pézniej neorealizmem.

Skad pochodzil ten nurt? Nazwa nawiazuje do idei, ktéra poja-
wila sie najdobitniej w literaturze XIX wieku. Pisarze pozytywisci
stawiali sobie za cel jak najwierniejsze odtwarzanie rzeczywisto$ci.
Literatura miata by¢ opisem pragnienl i doznan oraz zwyczajnych
sytuacji - laboratoryjnym zapisem codzienno$ci. Wedtug pozytywis-
tow rzeczywisto$¢ powinna by¢ przenikliwie analizowana, ale roz-
poznawalna. Nastapila znaczaca zmiana jezyka wypowiedzi. Siega-
no po styl potoczny, wystrzegajac sie gérnolotnej poetyckosci i pate-
tycznodci. Koncepcja estetyczna, ktéra potwierdzala zalozenia styluy,
pochodzita z pracy Hipolita Taine, XIX-wiecznego filozofa. W Filozo-
fii sztuki, formulujac idee realizmu, pisat: Metoda nowoczesna, ktérej
staram sie trzymac [...] polega na tym, aby dzieta ludzkie, w szczegolnosci
dziela sztuki, rozpatrywac jako fakty i ptody, ktorych cechy trzeba ozna-
czyé, a przyczyn sie doszukiwad, nic wiecej. Nauka tak pojeta ani przesla-
duje, ani przebacza, stwierdza i wyjasnia. Wedlug Taine, sztuka mogta
znieksztalca¢ rzeczywistodé, ale musiala prezentowac jej gtéwne,
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dominujace cechy, oczyszczajac je z przypadkowych narosli. W kon-
cepcji Hipolita Taine autor dziela nie jest poszukiwaczem piekna,
lecz poszukiwaczem prawdy.

Ten nienowy nurt od$wiezyli i przyswoili sobie mtodzi filmowcy
wloscy, poszukujacy nowej estetyki wizualnej w sytuacji wyalieno-
wania. Do kin wloskich nie docieraty bowiem filmy amerykanskie,
filmy niemieckie byly propagandowym uciele$nieniem wizji narodo-
wego socjalizmu, programowo pozbawionym filozoficznych watpli-
wodci i artystycznych rozterek. Kino rodzime odrzucano, jako nazbyt
pompatyczne i nieautentyczne. Wzorcem estetycznym byly filmy
francuskie z drugiej potowy lat 30., przesigkniete realizmem poetyc-
kim dziel Marcela Carne, Jeana Renoira, René Claira czy Jeana Vigo.
Paryz byl bohaterem filméw i miejscem spotkan, gdzie codzienna
rutyna byla zamieniana w poezje. Jezyk filmowy cechowala mroczna
poetycko$¢, przepelniona dramatyzmem ludzkiej egzystencji, zdeter-
minowanej nieuchronnoécia wydarzen, beznadzieja i bezsilno$cia.

Istotny wplyw na $wiadomo$¢ artystéw mialy réwniez inne
przedwojenne nurty budujace sztuke lat 20. i 30. Neorealizm nie
powstawal w prézni stylistycznej — czerpat z ekspresjonizmu i sur-
realizmu, obfitujacych w dokonania artystyczne, zwlaszcza na polu
filmu, fotografii, malarstwa i grafiki. Swoboda aktu twoérczego, wy-
wodzaca sie z nieskrepowanego gorsetem rozumu sennego widze-
nia, mozliwo$é¢ pokazania ciggu impresji nie podlegajacych zadnemu
schematowi czy kanonowi, zaowocowala udanymi eksperymentami
twoérczymi, ktérych zaskakujaca strona wizualna, nie posiadajaca
realistycznego odniesienia, tworzyla nowa jako$¢. Kubizm, futu-
ryzm, konstruktywizm, a nawet nihilizm - poszukiwania filozoféw
i artystéw juz sie dokonaty, mozna bylo je przyja¢ lub odrzucié, ale
nie mozna bylo o nich zapomnieé, zwlaszcza, ze kazde nowatorskie
podejscie, przede wszystkim w dziedzinie eksperymentu filmowego,
powiekszalo mozliwo$¢ §wiadomego uzycia obrazu jako $rodka nar-
racji i nadawato mu forme komunikatu filmowego.

Powojenna sytuacja polityczna i gospodarcza Wtoch byla nie-
stabilna. Zaplatanie w ruch faszystowski, a jednocze$nie nadzieja
na odrodzenie silnego panstwa wloskiego spowodowaty tragiczne
w skutkach konsekwencje. Zmiana pozycji Wloch z sojusznika we
wroga Niemiec hitlerowskich przyniosta rozdarcie spoleczenstwa,
ktére za chwilowy miraz i majacy sie speini¢ sen o potedze zaptacito
nieznana dotad powszechna nedza i optakana w skutkach, tragicz-
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na kondycja spoteczenstwa i kraju. Aby dotrzymacé kroku rzeczywi-
sto$ci i opisa¢ dramatyczne czasy, zaczeto z niebywatym wysitkiem
zmieniaé forme opowiadania o $wiecie. Dotychczas stosowana forma
komunikowania nie wystarczala i nalezato siegna¢ po $rodki wyra-
zu zdecydowanie bardziej wyraziste i dosadne. Film miat do dyspo-
zycji narzedzia bardziej radykalne: multiplikowalny ruchomy obraz,
wzbogacony stowem, muzyka, gra aktorska, mozliwo$cia ekspono-
wania wielu planéw jednoczednie, rozgrywania takich zdarzen, do
ktérych dociera wytacznie wyobraznia i z ktérych kazde mogloby
by¢ zalgzkiem nowych, réwnorzednych opowiadan.

Nazwa ,neorealizm”, prawdopodobnie wyszta spod piéra kry-
tyka filmowego Antonio Pietrangeli, recenzenta filmu Luchino Vi-
scontiego Opetanie (Ossessione). Film okre$lono zwiastunem nowe-
go trendu w kinie, cho¢ faszystowska cenzura zabronila jego emisji
do 1943 roku. Cztery gléwne postulaty neorealizmu sformutowat
inny krytyk, uznawany za wspéttwoérce nurtu, Umberto Barbaro: 1.
Precz z konwencjonalnym banatem!; 2. Precz z fantastykq zapominajqcq
o ludzkich problemach!; 3. Precz z rekonstrukcjq historycznych wydarzen
iinscenizacjq literatury!; 4. Precz z retorykq, wedtug ktdérej wszyscy Wiosi
ulepieni sq z tej samej gliny!

Kolejny film tego nurtu, zrealizowany przez Roberto Rossellinie-
g0 W 1945 roku, to Rzym miasto otwarte. Akcja filmu toczy sie w czasie
wojny, gdy Wtosi, kolaborujac z Niemcami, przejawiaja nieche¢ do
dyktatury faszystowskiej i poparcie dla ruchu oporu. Dramatyczne
losy i postawy bohateréw, z oddaniem walczacych o swoje idee, autor
za pomoca wiwisekcji zachowan skonfrontowat z postawa zerujacych
na sytuacji ludzkich hien. Film ten w stulecie narodzin kina znalaz}
sie na licie 45 filméw fabularnych propagujacych szczegdlne warto-
$ci moralne i artystyczne. Oprécz nowatorskiego pokazania dramatu
jednostki w ekstremalnej sytuacji, utrzymano w konwencji neoreali-
zmu sposob realizacji zdje¢ filmowych. Dotad filmy krecono w halach
zdjeciowych, postugujac sie scenografia o charakterze teatralnym,
statycznym, sztucznym i umownym.

Wojna przyniosta zmiany, pojawili sie korespondenci wojenni
i ekipy propagandowe, dokumentujace prowadzone dziatania (jak
choéby polska ,Czotéwka”) za pomocy lekkiego, przeno$nego sprze-
tu, ktéry dobrze sprawdzat sie w warunkach terenowych. Po wojnie
bez przeszkéd mozna bylo siegnaé po ten sprzet i opierajac sie na
nieodlegtych do$wiadczeniach, skierowaé sie w strone dokumentu
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bardziej niz kiedykolwiek przedtem. Anegdota glosi, ze sytuacja
wyijdcia z atelier zostala wymuszona przez zniszczenia wojenne
w rzymskich halach zdjeciowych. Co prawda, studia filmowe nie-
mieckie i polskie takze byly zniszczone, ale tylko wloscy neorealisci
znalezli ciekawe i nowatorskie rozwigzanie. Przedwojenne schematy
konstrukeji scenariuszy odestano do lamusa. Tak zwane dobre tematy
nalezy spali¢ na gkéwnym placu! - glosit Cesare Zavattini, jeden z czo-
towych scenarzystéw neorealizmu, bo rzeczywisto$¢ wokét przekra-
czala kazda wymys$lona wizje studyjna.

Nie od razu bylo to kino bazujace na filmie dokumentalnym w ta-
kim sensie, w jakim dzialo sie to od lat 60. i 70., jednak tragizm zycia
wymusil estetyke pokazywania innych realiéw, w ktérych miaty to-
czy¢ sie opowiadane przez rezyseréw historie. Brutalna prawda nie
byla celem samym w sobie, jednak kazda historia rozgrywajaca sie
w $wiecie nieakceptowanym przez widza mogtaby by¢, jak sadzili neo-
realiSci, automatycznie przez widza weryfikowana. Dialog z odbiorca
zaczeto opierac¢ na zatozZeniu, Ze obie strony dobrze znaja $wiat, o kto-
rym scenariusz opowiada, cho¢ nie oznacza to, Ze go akceptuja.

Dodatkowym atutem wyprowadzenia kamery w plener, oprécz
zalet, jakie przyniosto to scenografii, byla mozliwo$¢ pokazania au-
tentycznych postaci - mato znanych aktoréw, o ktérych mozna byto
sadzié, ze sa amatorami i opowiadaja wlasne przezycia, ilustrujac je
nie przerysowanymi teatralnie gestami. Zmienit sie sposéb budowa-
nia roli. Aktor grat tak, jakby by} przypadkowym przechodniem i na
moment zatrzymat sie przed kamera, postugujac sie jednocze$nie
nieliterackim jezykiem ulicy.

Scenografia stala sie nie tylko ttem dla gry aktorskiej, ale waz-
nym komentarzem rzeczywisto$ci pod wzgledem wizualno-este-
tycznym. Uwaga rezyserska skupiona byla na pejzazu zbombar-
dowanych miast, scenach nedzy, brudu i upodlenia, zatrwazajacej
skali rozwarstwienia spotecznego, traktowanej nie jako zarzut czy-
niony bohaterowi, ale stale przypominanie o marno$ci i krucho$ci
egzystencji. Kolorystyka scenografii i kostiumu stala sie adekwat-
na do dokumentalnego sposobu zapisu wydarzen. Ekran wypelnita
gama monochromatycznych, wypranych z koloru barw. Wtedy wy-
dzielono z gamy barwnej kolory uznawane do dzi$ za filmowe, czyli
takie, ktére wygladaja jak sprane: wyblakle, szare i spatynowane.
Kostium aktora nie mégt wygladaé jak ubranie zalozone wprost po
odebraniu z pracowni krawieckiej, lecz jak odziez noszona od daw-
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na. Drobne ubytki tkaniny, rozprucia, przetarcia, nicowania ubran,
lecace oczka ponczoch, miaty widza przekonaé, ze aktor gra postacd,
ktérg méglby by¢ sam widz.

Nie tylko kolor, ale i faktura obiektéw daleka byla od przedwo-
jennej poprawno$ci. Jedli nie mozna bylo uzyskaé interesujacego
plastycznie efektu w obiekcie naturalnym, zwracano sie w strone
takiej scenerii, w ktérej oko widza nie moglo odrézni¢ rozwiazania
formalnego od autentycznego obrazu. Stosowano technologie umoz-
liwiajace sztuczne uzyskiwanie odpryskéw tynku, nakladajacych sie
na siebie, a potem tuszczacych warstw farby, a realizacje bez patyny
uznawano za blad w sztuce scenograficznej. Zniszczenie bylo wia-
rygodne, bo $wiat woké!l neorealistéw piekny nie byl. Byt §wiatem,
w ktérym nie bylo Boga, na prézno szukaé¢ bylo piekna rajskiego
ogrodu, czlowiek zostal z niego naprawde wygnany. Nic, co wizual-
nie poprawne i estetycznie akceptowalne, nie mogto by¢ odpowied-
nim ttem dla realistycznych scenariuszy traumatycznych do$wiad-
czen i dramatycznej wersji dnia codziennego tamtych lat.

Swiat zarejestrowany kamera stal sie ascetyczny kolorystycznie,
jednak wynikajaca z ograniczen sita ekspresji byla porazajaca. Pod-
$wietlenie twarzy, sylwetek i detali, ktére miaty dla widza znaczenie,
stalo sig celebrowanym zabiegiem operatorskim. Zaleta bylo poka-
zywanie pobruzdzenia, zmarszczek, czeste stosowanie charaktery-
zacji, ktéra zabierata aktorowi urode, aby podbi¢ ekranowe przezycia
jego bohatera. Dramaturgie wydarzen podkreslano silnymi cienia-
mi, wydobywajacymi rysy twarzy, a zblizenie kamery rejestrowato
zapis mimiki aktorow. Ikonami tego czasu stali sie nieurodziwi, ale
charakterystyczni ludzie o zmeczonych twarzach, od ktérych zycie
wymagatlo zbyt czesto podejmowania decyzji i dziatan nigdy wczes-
niej przez film nie pokazywanych.

Najbardziej znani aktorzy tych lat to Anna Magnani, Silvana Ma-
gnano, Lianella Carell, Emma Gramatica, Carla Del Poggio, Maria
Michi, Carlo Battisti, Raf Valone, Walter Chiari czy Lamberto Mag-
giorani. Trudno w$rdd nich znalez¢ amantéw czy gwiazdy filméw
przedwojennych. Sam film stat sie rodzajem kroniki, zapisujacej stan
rzeczywisty. Rezyserzy uznali, Ze mozliwy jest scenariusz afabular-
ny, oddajacy tematy codzienne, ktére gloryfikowano, wierzac, ze po-
kazywanie nieistotnych z pozoru zdarzen moze by¢ punktem wyjscia
do opowiedzenia ciekawej historii, a waga takiego filmu zalezy od
umiejetno$ci i wrazliwo$ci samego autora dziela.
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Inna stala sie kompozycja kadru. Zrezygnowano ze stosowanych
wczedniej zblizen na rzecz péizblizen i planu amerykanskiego oraz
opisujacego planu pelnego. Ujecia staty sie dluzsze, mniej dynamicz-
ne, co miato przypomina¢ widzom zdjecia znane z kronik filmowych.
Montaz stat sie neutralny, nie ingerowal w bieg wydarzen, a jedynie
usuwal nadmiar nakreconego materiatu. Konstrukcja filmu pozosta-
watla otwarta; zakonczenie filmu nie bylo réwnoznaczne z zakoncze-
niem opowiadanej historii, widz mégt sam dopowiada¢ fabule maja-
cych nastapi¢ wydarzen, wedtug wlasnych doswiadczen zyciowych,
subiektywny ciag dalszy, dziejacy sie w jego wyobrazni. Rezyseria
otworzyla sie na improwizacje, jednak kazdy z rezyseréw czynit to
w charakterystyczny dla siebie sposéb, doprowadzajac w pewnym
sensie do wypaczenia gatunku i pojawienia sie nurtu wybitnie autor-
skiego.

Tematyka filméw neorealistycznych poruszata sie w do$¢ her-
metycznym kregu. Dominujaca problematyka dotyczyla rozliczenia
wydarzen wojennych i konsekwencji tych wydarzen. Bohaterem by}
cztowiek, ktéry stara sie odnalez¢ dla siebie miejsce w zakatku trud-
nej, nieprzyjaznej, odhumanizowanej rzeczywistosci. Jego historia
nie jest wyjatkowa, moze by¢ powielona w milionach ludzkich ist-
nien i zachowan, a rezysera fascynuje apoteoza zwyczajno$ci.

Temat rozliczen wojennych poruszyt m.in. Roberto Rossellini
w filmie: Paisa z 1946 roku, do ktérego scenariusz napisat Federico
Fellini, oraz w filmie Niemcy, rok zerowy z 1948 roku. Podobna tema-
tyka wypeinia tre$¢ filmu Vivere in pace Luigi Zampy z 1946 roku oraz
Storice wschodzi Aldo Vergano, takze z 1946 roku. Tematyka podobna,
cho¢ polaczona juz z problemami spotecznymi - to kanwa scenariu-
szy filméw: Dzieci ulicy (19406), Ztodzieje roweréw (1947), Cud w Medio-
lanie (1950) oraz Umberto D. (1952) Vittoria De Siki. Bezprecedensowa
pozycja w kinie europejskim tego czasu byl film Ziemia drzy (1948)
Luchino Viscontiego. Autor, nie majac pomystu, liczyl, Ze samo Zycie
zwyklych mieszkancéw rybackich wiosek napisze scenariusz - tak
tez sie stato! Kolejne filmy nurtu to: Tragiczny poscig (1947), Gorzki ryz
(1949), Nie ma spokoju pod oliwkami (1950) oraz Rzym, godzina 11 (1951)
Giuseppe De Santisa.

Spuécizne neorealizmu przejat i kontynuowal Federico Fellini
w filmie La Strada z 1954 roku, obok wielu innych rezyseréw, two-
rzacych dlugo jeszcze w tym nurcie. Matka i cérka Vittorio De Siki
(1960), Generat Della Rovere Roberto Rosselliniego z 1959 roku oraz
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Rece nad miastem Francesco Rosiego z 1963 roku to koficowe akcenty
stylu, gdyz wiladciwy neorealizm, od kilku lat zmieniajacy oblicze,
dryfowat w strone kina podejmujacego trudne i geste tematy w lat-
wiejszy w odbiorze sposéb, a nawet dopuszczajac elementy komedio-
we, majace zaakcentowa¢ gorzkim nierzadko $miechem wazne ele-
menty scenariusza. Ten fragment historii gatunku nazwany zostat
,heorealizmem réZzowym”.

Schylek czystego gatunkowo nurtu spowodowalty bardzo réz-
ne przyczyny. Pierwszg z nich bylo pewne wypalenie artystycz-
nych mozliwo$ci bazowania na naturalnych, a nie wymys$lonych
historiach, bedacych w zalozeniu jedynym Zrédlem pochodzenia
wiarygodnych scenariuszy. Rezyserzy neorealizmu, z jednej strony
dogmatycznie lewicowi, z drugiej bardzo mocno zréznicowani pod
wzgledem osobowos$ciowym, chcieli wywieraé, co zrozumiate, coraz
wiekszy autorski wplyw na wizje filmu. Takze formalna sprzecznos$¢
pomiedzy dokumentalnym autentyzmem opowiesci a selektywnie
dobranym przez rezysera zbiorem Srodkéw fabularnych nie bylta bez
wplywu na kolejne poszukiwania nowych drég ekspresji.

Druga z przyczyn wygaszenia nurtu byla powojenna polityka,
majaca na celu wyrwanie Wioch z kregu sympatykéw komunizmu
i umocnienie tam kapitalizmu. Pomoc gospodarcza oferowana przez
Stany Zjednoczone w ramach Planu Marshalla uzalezniona byla wia-
$nie od zmian politycznych we wloskim rzadzie. Po wyborach w 1948
roku, wygranych przez Chrze$cijaniska Demokracje, okazana pomoc
spowodowala bardzo szybki wzrost stopy Zyciowej ludnosci. Neore-
alistyczna, czarna wizja kraju okazala sie do$§¢ szybko nieaktualna,
a co za tym idzie, uznano, ze przeklamujac rzeczywisto$¢, krytykuje
sie sojusznika wspierajacego aspiracje Wtoch, co w czasach zimnej
wojny bylo juz dwuznaczne politycznie.

Jak kazdy nurt artystyczny, neorealizm zaowocowal takze kolej-
na, idaca nie krok, a wiele krokéw naprzéd, kontynuacja. Klasyczne-
mu juz neorealizmowi zarzucono, ze pokazujac dokumentalng strone
rzeczywisto$ci, korzysta z anachronicznego jezyka filmowego, wy-
pracowanego w Hollywood, w kapitalistycznych studiach filmowych
inauzytek burzuazyjnego widza. W 1945 roku w Paryzu Isidore Isou,
poeta pochodzenia rumuinsko-francuskiego, wywodzacy sie z ruchu
dadaistycznego, ogtasza swoj manifest, zaktadajacy koniec mozliwo-
§ci i potrzeb tworzenia w tradycyjnym jezyku przekazu. Przedsta-
wiona teoria, nazwana lettryzmem, odrzuca takze dotychczasowy
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spos6b filmowania. Nowy jezyk wypowiedzi miat opiera¢ sie na li-
terze, a obraz na symbolicznym znaku graficznym. Technika zapro-
ponowang przez zwolennikéow Isou - lettrystéw - miata by¢ hyper-
grafika. Dadaistyczna prowokacja miata stuzy¢ zmianie - nie sztuki,
a rzeczywisto$ci.

Traktat o $linie i wiecznosci by} filmem zrealizowanym wedlug
pogladéw artystycznych Isou i pokazywat ,strumien $wiadomosci”
zobrazowany ciggiem ulic, budynkéw i wnetrz. Z offu towarzyszyt
obrazowi monolog artysty, przedstawiajacy indywidualny, autorski
poglad na sztuke, szczegélnie filmowg. Mimo braku entuzjazmu
krytykéw i widzéw, film, za sprawa grajacego w nim Jeana Cocteau,
otrzymal prestizowa nagrode.

Innym poklosiem neorealizmu, takze oddalajacym sie mocno od
pierwowzoru, byl kolejny krétkotrwaty nurt okolofilmowy - sytu-
acjonizm. Sztandarowym dla niego filmem by} Hurlements en faveur
de Sade (Skowyt de Sade), zrealizowany przez Guy’a Deborda w 1952
roku. Powstal z fascynacji malarstwem Malewicza i poezja dada-
istéw. Na ekranie-obrazie pojawia sie na przemian biaty lub czarny
kadr, z offu towarzyszy obrazowi recytacja dadaistycznego poematu,
a potem juz tylko cisza. Sytuacjonizm negowal sztuke, a jego autor
stworzyt antykulturowa misje destabilizacji ,spoteczenstwa spekta-
klu”. Nawiazujac do prowokacji artystycznych lat 20. (pisuar - Fon-
tanna Marcela Duchampa), doprowadzit do sytuacji umozliwiajacej
pOzniejsze happeningi filmowo-plastyczne.

Oba wspomniane kierunki mozna rozpatrywaé bardziej jako
aberracje plastyczne niz konstruktywne poszukiwania jezyka filmo-
wego, gdyz nie wypracowaly zadnej trwatej tradycji, do ktérej fil-
mowcy chcieliby sie odwotywad.

Wracajac do autentycznego nurtu: schylek neorealizmu wioskie-
go nastapil w czasie, gdy mtodzi arty$ci francuscy zaczeli poszuki-
waé odpowiedniej interpretacji filmowego jezyka. W kwestii przyj-
mowanych zatozen estetycznych nie réznili sie zbytnio od starszych
wiloskich kolegéw. Jednak warunki, w ktérych dojrzewali do obranej
drogi artystycznej, byly we Francji znaczgco rézne. Wojenne lata 40.
nie zlikwidowatly niezaleznych (przynajmniej jako$ciowo) poszuki-
wan i realizacji filmowych. Dzialaly kina bedace w rekach francu-
skich wiajcicieli i to oni decydowali o propozycjach repertuarowych.
Nie tylko nie bylo hanba ogladanie filméw, ale wlasnie w kinach
powszechnie starano sig, aby w czasie projekcji mozna bylo zapom-
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nie¢ o zagrozeniach rzeczywistego $wiata. Nastapit koniec okupacji.
Francja w obliczu wyzwolenia stanela w bardzo niewygodnej, wrecz
dwuznacznej sytuacji. Nie zostata zniszczona, tak jak inne kraje, wy-
szla z wojny z poczuciem zwyciestwa gospodarczego z jednej strony,
ale i z nierozliczonym moralnie okresem kolaboracyjnego rzadu Vi-
chy - z drugiej. Historia uplasowala wprawdzie Francje w jednym
w rzedzie ze zwycieskimi aliantami, ale trwajacy nadal konflikt
pomiedzy mieszkancami dwdch stref, ktére warunkowaty wojenne
zycie Francuzéw, dlugo nie odchodzil w niepamieé¢. Paryz stracit
jednak swoje strategiczne znaczenie miejsca wskazujacego kierunki
rozwoju sztuki Swiatowej.

Nowym waznym o$rodkiem stal sie Nowy Jork, co zepchnelo Pa-
ryz z zajmowanego od dziesiecioleci miejsca lidera w rozwoju $wia-
towej sztuki. Egzystencjalne prze§wiadczenie o wzglednej warto$ci
spraw i braku idei bedacych dotychczas niepodwazalnymi wyznacz-
nikami stabilnego spoleczenstwa, pesymistyczna wizja braku poro-
zumienia miedzyludzkiego, budowaly nurt nieodlegly od ciemnej
wizji §wiata neorealistéw. Tym, co mimo do$wiadczen wojennych
kojarzyto sie dobrze, bylo kino. Nie do$¢, ze stato sie enklawg wolno-
$ci artystycznej, to niedawni widzowie zapragneli dolozy¢ swéj glos
do dyskus;ji o kierunkach jego rozwoju.

Z czasem z grona tych widzéw, ktérzy przezycie artystyczne
zwigzane z obcowaniem ze sztuka filmowa wraz z calg jej otoczka
(wystréj kina, Swiat plakatéw, muzyka przygotowujaca odbiorce na
majace za chwile nastapi¢ donioste przezycie) podnieéli do rangi
inteligenckiego rytuatu, wyksztalcita sie specyficzna subkultura
,kinofiléw”. Méwienie i pisanie o sztuce filmowej stalo sie wazne,
a kinoznawstwo jawilo sig jako atrybut nowoczesnego cztowieka,
uczestniczgcego w pelny sposéb w zyciu artystycznym.

Nowe podejscie do kina przyniosto rozwéj nowej formy aktywno$ci
intelektualnej i w calej Francji pojawity sie kluby filmowe. Ich uczest-
nicy byli wychowani i uksztaltowani przede wszystkim na kinie noir,
amerykanskim czarnym filmie kryminalnym z lat 30., ktérego forma
byla wypracowana na stosowaniu kilku powtarzajacych sie $rodkéw
wyrazu, ze zdecydowanym akcentem polozonym na mroczng atmos-
fere opowiadanej historii, relatywizm wyboréw moralnych bohaterdéw,
dramatyczny montaz obrazu i unikanie planéw ogélnych - po to, aby
widz latwiej poczut sie jak $cigana ofiara w labiryncie uwarunkowan
dramaturgicznych i niedopowiedzeni scenograficznych.
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Mlodzi kinofile nigdy jednak nie stracili szacunku dla przedwo-
jennych poszukiwan rodzimego kina, ktérego kultowym dzielem by}
film Marcela Carne Ludzie za mglq, wywodzacy sie z nurtu realizmu
poetyckiego. W&réd klubéw filmowych najsilniej zaakcentowaty
swoja dzialalno$¢é dwa oérodki: w Paryzu i w Lyonie, a znaczaca role
odegraty paryskie kluby, miedzy innymi Objectif 49, zaloZony w 1948
roku przez krytyka i teoretyka filmu Andre Bazina przy wspétudziale
Jeana Cocteau, Roberta Bressona i Alexandra Astruca. Dziatalno$¢
klubu miata na celu konsolidacje §rodowiska filmowcéw i krytykéow,
wspoélne rozstrzyganie kierunkéw poszukiwan filmowych, ale tez
wspoélne przezywanie premier filméw sprowadzonych ,ze $wiata” -
po to, aby nowy, nieznany nikomu materiat filmowy moégt stanowi¢
inspiracje i zaczyn do twérczego fermentu. Klub zrzeszal, oprécz
uznanych tworcéw, takze miodych adepté$w sztuki filmowej. Tam
wilasdnie, podczas diugich, nocnych dyskusji, poznali sie Jacques
Rivette, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Jean Douchet i Francois
Truffaut. Innym uznanym klubem filmowym byl Klub Dzielnicy La-
cinskiej, zatozony przez mtodych wielbicieli filméw amerykanskich
klasy B z lat 30.

Niewatpliwie, réwnie wazna forma samoedukacji filmowej by}t
udzial przyszlych rezyseréw Nowej Fali w projekcjach Filmoteki
Francuskiej. Repertuar programowy zawierat zawsze kilka tytutéw
filméw wywodzacych sie z odleglych od siebie form i gatunkéw,
np. western i melodramat; réznych tonacji: dramat i komedia; inne-
go czasu akcji: film wspdiczesny i film historyczny; réznego czasu
powstania: film niemy i film dZwiekowy; innej lokalizacji produkcji:
film rosyjski obok amerykanskiego. Autor tych przegladéw, Langlo-
is, dobierat tytuty wedlug swoistego, nigdy nieujawnionego klucza,
jednak taki dobér filméw pozwalat ukazywac ukryte glteboko tajem-
nice dramaturgiczne. Zadaniem widowni byto odkrycie tych zalez-
nosci i préba ,wchlaniania” asocjacji bez tradycyjnego literackiego
rozumienia pokazywanej tresci.

Zdaniem Langlois, walory filmu polegaly na magii wywieranej
przez strone czysto wizualna, przez sama forme dziela, bez podpiera-
nia sie warstwa literacka, obca wedlug niego obrazowi odbieranemu
zmystem wzroku. Osiagnieta w ten sposéb swoista edukacja filmo-
wa zapewniala mozliwo$¢ §wiadomego wyboru formy, ktéra przyszli
rezyserzy chcieliby tworzy¢ i motywowata do pelnej Swiadomosci
tworczej, nie wykluczajacej specyficznych mozliwo$ci zabawy for-
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malnej. Tak zdobyte umiejetno$ci wszechstronnego poruszania sie
po obszarach wyobrazni umozliwily mlodym twdércom, poczatkowo
zajmujacym sie gtéwnie krytyka filmowa, wspéiprace z liczacymi sie
czasopismami filmowymi, przede wszystkim z ,Cahiers du Cinema”
Andre Bazina, zwlaszcza w jego najciekawszym, ,z6itym” okresie
(nazwa pochodzi od koloru okladki miesiecznika).

Alexander Astruc, piszacy teksty bedace podwalinami przemian
nowej kinematografii, w artykule Narodziny nowej awangardy, kame-
ra-pidro, podzielit sie swojg wizja drogi, ktéra ma podazaé film: [..]
kino stopniowo staje sie jezykiem, czyli formq, w ktérej i poprzez ktorq
artysta moze wyrazi¢ swojq mysl, bez wzgledu na to, jak bytaby ona abs-
trakcyjna, albo przekazac swoje obsesje [...]. My$1 sama w sobie nierewo-
lucyjna, bo odwotujaca sie do préb i do$wiadczen wielu twércéw z lat
20., 30. i 40., padia na podatny grunt. Mtodzi recenzenci francuscy
zaczeli lansowa¢ hasto, w my3l ktérego nie ma dziet, sq tylko auto-
rzy. A autorem w ich przekonaniu by} wlaénie rezyser filmowy, czto-
wiek posiadajacy indywidualny, zawsze rozpoznawalny i niezmienny
styl. Stopniowo, w latach 1958 i 1959, wszyscy oni zaczeli wchodzi¢
w $wiat filmu jako rezyserzy i scenarzy$ci.

Geneza nazwy ,Nowa Fala”, miala jednak swéj rodowdd nie fil-
mowy, a polityczny. W 1957 roku tygodnik: ,L’Express”, opublikowat
tekst ankiety przeprowadzonej wéréd mtodych Francuzéw, dotycza-
cy $wiadomosci politycznej i spotecznej nowego pokolenia. Wyniki
owej ankiety opublikowano w roku 1958, w ksiazce Francoise Giroud
La Nouvelle Vaque. Portraits de Jeunesse (Nowa Fala. Portrety mtodzie-
zy). Nazwa ksigzki stala sie synonimem mtlodego pokolenia i jego
aspiracji.

Pojawily sie pierwsze filmy, ktérych problematyka doskonale ko-
respondowala z nowym, szybszym tempem zycia i rozluznianiem sie
kanonéw spolecznych zachowan. Sukces nowatorskiego ujecia tema-
tu wyboréw zyciowych mlodych (w tym przede wszystkim kobiet),
pokazany przez Rogera Vadima w filmie I Bdg stworzyt kobiete z 1956
roku, zmienit podejscie i twoércow, i widzéw do tematéw wspoicze-
snoéci. Swiadoma seksualnoé¢ gtéwnej bohaterki, bezpruderyjnie
zagranej przez debiutujaca na ekranie mtoda zone Vadima - Brigitte
Bardot - potozyla kres kreowanej w latach 30. i 40. postaci kobie-
ty-wampa. Kobieta lat 50. dziatala instynktownie, jak dziecko, ob-
darzona cechami, ktére wykorzystywata dla wilasnej przyjemnosci,
zrywajac z tradycyjna, mieszczanska moralnoscia.
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W koricu 1958 roku wszed! na ekrany film Kochankowie, wyrezyse-
rowany przez Louisa Malle‘a: nowatorskie studium kobiecej psychiki,
opowiadajace o nudzie statego zwiazku, latwej fascynacji nowym ko-
chankiem, wiecznym rozczarowaniu i zludnej nadziei. W lutym 1959
roku odbyla sie premiera Pieknego Sergiusza w rezyserii uznanego
juz krytyka Claude’a Chabrola. Widzowie ujrzeli gorzki dramat, ktéry
mogt zdarzy¢ sie i czesto zdarzat kazdemu z nich. Bohater, pragnacy
podratowa¢ zdrowie, wraca do rodzinnej miejscowo$ci, a spotykajac
przyjaciela z lat dziecinnych, dowiaduje sie o jego tragedii; przyjaciel
szuka ukojenia bolu, zatracajac sie w alkoholu. Temat opowiedziany
w spos6b bliski filmowi dokumentalnemu, bez moralizowania i bez
fatwych rozwiazan. W tym samym roku kolejny film tego autora - Ku-
zyni - opowiada historie mtodych, spokrewnionych ze soba mezczyzn,
0 znaczaco réznej wrazliwos$ci, zakoiczong nieodwracalnym drama-
tem. Niedtugo potem wchodzi na ekrany film Czterysta batéw Francois
Truffauta. Autor, w sposéb bardzo osobisty, opowiada o bezduszno$ci
dorostych odpowiedzialnych za dramatyczne wybory mtodych.

Zdecydowana zmiana pokoleniowa, silny atak nowych scenariu-
szy i nowych pomystéw inscenizacyjnych zagarnat dla siebie nazwe
,Nowa Fala”. Przeniesienia nazwy na mtodych filmowcéw, wywodza-
cych sie z redakcji miesiecznika ,Cahiers du Cinema”, dokonat krytyk
Pierre Billard, a nazwa idealnie dookre$lala sytuacje i zostala przy-
jeta jako sygnal nowego nurtu filmowego. O tym, Ze byla to nie tylko
Nowa, ale réwniez Wielka Fala, $§wiadczy fakt, ze pomiedzy rokiem
1958 a rokiem 1962 w filmach peilnometrazowych zadebiutowato po-
nad stu rezyseréw.

Najbardziej znane i uznawane za ikony czasu to zdecydowanie
arcydzieta kilku francuskich rezyseréw. Przede wszystkim — Do utra-
ty tchu Jeana-Luka Godarda, bedacy jego debiutem, ale jednocze$nie
filmem o prowokujacej estetyce, opowiadajacy dramatycznga historie
milodego przestepcy, ktérego godziny na wolnosci sa policzone oraz
roztrzasajacy dylematy dziewczyny zamierzajacej zwigzaé sie z czlo-
wiekiem, ktéremu grozi dilugoletni wyrok. Takze autobiograficzny
film Czterysta batéw Francois'a Truffauta oraz Hiroszima moja mitosé -
pierwszy film Alain’a Resnais, przedstawiajacy w nowatorski sposéb
duchowo$¢ bohateréw wywodzacych sie z odmiennych stref kulturo-
wych (Francuzka i Japonczyk), jednak podobnie tragicznie uksztatto-
wanych i napietnowanych do$wiadczeniami wojennymi. Pojawiajace
sie dlugie narracje, ptynace spoza kadru, komentujg sytuacje dziejaca
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sie w umystach bohaterdw, a krétkie sceny retrospektywne zostaty
zastosowane jako migawki $wiadczace o ulotno$ci ludzkiej pamieci.

Ten film reprezentuje nieco inng odmiane Nowej Fali, zwang ,Rive
Gauche” (,lewe nabrzeze”) — od nazwy jednej z dzielnic Paryza. Do-
minuje w niej odmienna stylistyka scenariuszowa, bazujaca na nowej
powiesci francuskiej (,nouveau roman”), ktéra pojawila sie dzieki no-
wym autorom po raz pierwszy w latach 50. i 60. XX wieku. Autorzy
z kregu Alaina Robbe-Grilleta: Nathalie Sarraute, Michel Butor, Clau-
de Simon, Robert Pignet zerwali z kanonem XIX-wiecznej powie$ci
realistycznej, ktérej celem czesto bylo moralizowanie i psychologizo-
wanie. W swojej tworczoéci kinematograficznej zaproponowali nowy,
obiektywny jezyk opisowy, bez warto$ciowania rzeczywistosci. Za-
ordynowanie tak pojmowanego jezyka wypowiedzi w nowofalowych
scenariuszach przyniosto nieoczekiwany i nowatorski efekt - zanie-
chanie porzadkujacej wydarzenia narracji i oderwanie akcji od realne-
go w czasie i przestrzeni miejsca; drugorzedne staty sie emocje boha-
teréw, a relacje prawdy do fikcji oraz realno$ci do uludy - wzgledne.
Symbole zastapity konkretne wydarzenia, montaz nie popychal akcji
do przodu, a jedynie luzno wigzal ze sobg kolejne sceny, niekoniecznie
ilustrujace aktualnie opowiadany fragment filmu.

Z czasem kolejne filmy ,Rive Gauche” zaczely by¢ coraz bardziej
eksperymentalne i zblizaly sie do préb wizualnych lettrystéw. Roz-
nica zalozen obu nurtéw sprowadzatla sie do réznicy w ich stosunku
do wypowiedzi artystycznej: o ile Isidore Isou zakladal wolno$¢ wy-
powiedzi, o tyle autorzy tego odtamu Nowej Fali stawiali sobie za cel
gléwny sama nieskrepowang ograniczeniami i konwencjami propo-
zycje realizacyjng. Zaréwno Godard, jak i Truffaut negowali warto$¢
adaptacji tekstéw wywodzacych sie z literatury klasycznej, jednak
kazdy nowy scenariusz musial bazowaé na nowatorsko pojmowanej
formie powiesci, przede wszystkim na stowie, ktéremu przypisywa-
no warto$¢ zaréwno literacka, jak i symboliczng, a takze plastyczna.

Rezyserem,Rive Gauche”, ktéry wcielil w zycie idee nowej po-
wieéci, stala sie Agnes Varda, zwiazana z kinem od poczatku No-
wej Fali. Jej film Pointe Coutre, zrealizowany w 1954 roku, opisywat
historie oddalajacych sie od siebie mtodych matzonkéw. Przyczyny
kryzysu zostaly poddane dlugim analitycznym rozmowom, ktére
Z czasem OowoclUja wzajemnym zrozumieniem i préba zblizenia sie
do siebie raz jeszcze. Varda zastosowala w swojej opowie$ci dwie
rézne techniki opisu przedstawianych wydarzen. O ile historia
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matzenstwa stanowi gléwny watek, potraktowany z peina profe-
sjonalizmu fabularyzacja, o tyle sceny towarzyszace parze w czasie
ich pobytu w rybackim miasteczku sa podane w sposéb charakte-
rystyczny dla filmu dokumentalnego. Odbiér filmu byt dwojaki: re-
cenzenci i producenci dokonujacy weryfikacji na Festiwal w Cannes
dojrzeli w nim jedynie eksperyment kina amatorskiego, natomiast
krytycy ze Srodowiska ,Cahiers de Cinema” uznali za przyklad no-
wej drogi dla filmu. Inne filmy tej autorki stanowia klasyke nurtu,
np. Cleo od piqgtej do siédmej z 1961 roku.

Rézna od poprzedniej préoba filmowej narracji wywodzacej sig jak-
by ze snu, przepelnionej mglistg, trudna do rozszyfrowania dla wi-
dza symbolika, byl film Zeszlego roku w Marienbadzie Alaina Resnais
z 1961 roku. Krytycy pisali: W Zadnym momencie filmu widz nie moze
by¢ pewny, czy to, co widzi na ekranie nalezy do teraZniejszosci, czy
wspomnien, czy dzieje sie we snie, czy na jawie. Film odszed! od pier-
wotnych zalozen postugiwania sie przez pokazywanych bohateréw
jezykiem ulicy, zamiast niego autor scenariusza, Alain Robbe-Grillet,
zaproponowatl jezyk artystycznie wystylizowany. Akcja rozgrywa
sie w umownej, rowniez wystylizowanej przestrzeni, kwestionujacej
obiektywna realno$¢ rzeczywisto$ci. Sama tre$¢ jest réwniez niejas-
na. W tym filmie wyraznie zarysowuja sie wpltywy impresjonizmu
filmowego i surrealizmu

Aktorzy na state wystepujacy we francuskich filmach tego cza-
su to: Jean Seberg, Jeanne Moreau, Emmanuelle Riva, Anna Karina,
Jean-Paul Belmondo, Jean-Pierre Leaud, Jean-Claude Brialy i Jean-
-Louis Trintignant. Ich wspélna cecha bylo profesjonalne traktowa-
nie zawodu aktora, wnikliwe podpatrywanie $rodkéw wyrazu uzy-
wanych przez amerykanskich i japoniskich kolegéw, a jednocze$nie
zauwazalne bazowanie na doskonatej improwizacji.

Jednak, mimo tak znacznej liczby twoércéw i tak zdecydowanej
ich obecno$ci na rynku sztuki filmowej, nurt ten po kilku latach za-
czalt sie wyczerpywaé. Na przetomie lat 1962/1963 krytycy uznali, ze
zalozenia artystyczne filmowcow zostaty zrealizowane. Filmy zamy-
kajace ten etap poszukiwan rezyserskich budza jednak zaintereso-
wanie widza do dzi$. Adieu Philippine Jacques’a Roziera z 1963 roku,
Pogarda Jeana-Luka Godarda i Parasolki z Cherbourga Jacquesa Demy
to wspaniate pierwowzory dramatycznego musicalu (konwencja kon-
tynuowana dekade pdZzniej w filmie Hair MiloSa Formana), o kapital-
nym znaczeniu dla historii i rozwoju kina.
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Ponadczasowa warto$¢ $wiadomej kreacji filmowej zaczela opie-
ra¢ sie na oryginalnej osobowos$ci rezysera; kino zerwato tym sa-
mym z amerykanskim wzorem przemystu sterowanego przez produ-
centa i stalo sie - co bylo rewolucyjna zmiang - kinem autorskim.

Nacisk na warto$¢ improwizacji, na rejestracje scenariusza, be-
dacego rodzajem swobodnego kolazu zestawionych obok siebie scen
precyzyjnie przygotowanych oraz tych zdajacych sie by¢ dzielem do-
raznych pomystéw zrodzonych na planie, powodowat czesto parado-
kumentalny charakter fabuty. Komentarz odautorski pojawit sie tak-
ze jako novum, w postaci monologu zza kadru, z offu. Jezyk uzywany
przez nowofalowcéw zdominowal potoczny sposéb porozumiewania
sie z aktualnej epoki. Wspdlna z zalozeniami nurtu neorealistyczne-
go okazala sie by¢ strona wizualna filmu. Kierujac sie wskazaniem
Rosselliniego, za niepodwazalng warto$¢ sama w sobie uwazano part-
nerstwo pokazywanych kamera fragmentéw scenografii, w zaleznoéci
od wrazliwosci rezysera. Ulica, obiekty, pejzaze i przedmioty bywaty
réwnorzednymi bohaterami dramatu. Zainteresowaniem Francuzéw
cieszyly sie czasem symboliczne, innym razem realistyczne przed-
stawienia fragmentéw miast. Wia$nie miasto, z wielodcig bodzcéw
wizualnych, jest idealnym miejscem dla opowiadanych wydarzen.
Niewatpliwy wplyw miejskoSci na stylistyke filméw mozna uzna¢ za
forpoczte ksztaltowania estetyki bazujacej na anonimowo$ci, a wiec
i wieloznaczno$ci bohateréw. Trend ten, zapoczatkowany w latach 6o.,
obecny jest w filmach fabularnych i dokumentalnych, opowiadajacych
o specyfice tzw. kultury miejskiej, do dzi$.

Lekkie kamery i mozliwo$¢ ograniczenia o$wietlenia prowoko-
waty do naduzywania epizodéw pochodzacych z realnych zdarzen,
dziejacych sie w otoczeniu filmowcéw. Nadmiar wrazen, ktére moz-
na zapisa¢ na tasmie, doskonale korespondowat z zalozeniami im-
prowizacji scenariuszowej. Widz bywal zaskakiwany widokiem tak
zwyczajnym, ze trudnym do odréznienia od znanego z wlasnego zy-
cia. Nietrudno zgadnaé, co w tym nurcie spowodowalo cieszaca sie
do dzi$ atrakcyjnod¢ wizualna.

Film francuski posiada cechy paradokumentu: w pelni auten-
tycznego zapisu wygladu ludzi i $wiata i przekonuje brakiem wy-
stylizowanej, sztucznej kreacji, a kostium nie przyttacza wydumana
artystowska poetyka pokazu mody. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze lu-
dzie, ktérych ogladamy, dali sie podpatrzec i sportretowaé¢ w swoich
matych i wiekszych dramatach, momentach radosci i uniesien. Brak
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patosu w grze aktorskiej, charakteryzacja podkres$lajgca naturalne
cechy twarzy, gestykulacja czesto jakby nieudolna i przypadkowa,
powoduja, ze wierzymy aktorom i rezyserowi, bo uzyte srodki wyra-
zu widz zna i moze je weryfikowac.

Idea, ktéra zainspirowata zmiane podejscia twércéw do ich dziet,
uksztaltowala na wiele lat kino, zaréwno europejskie, jak i amery-
kanskie i ma nieustajacy wplyw na kinematografie rozwijajacych
sie krajéw. Proponowany rodzaj idealnego polaczenia sit rezysera
jako przywddcy grupy artystow wspodttworzacych film zmienit takze
podejscie do tzw. branz filmowych. System pracy, w ktérym ciezar
gatunkowy przedsiewziecia przestal obligowac rezysera do nieusta-
jacej obecno$ci na kazdym etapie tworzenia filmu i uczestniczenia
w catym procesie, zaowocowal odkrywaniem nowych $rodkéw eks-
presji, wlasciwych dla sposobu widzenia §wiata réznych osobowosci
tworczych: scenarzystéw, scenograféw, operatoréw, rezyseréw ca-
stingu, kompozytoréw i montazystéw.

Zdarza sie, ze sfilmowana historia traci swa $wiezo$¢, wéwczas
w sukurs przychodzi zatozony rygor zastosowanych $rodkéw wizu-
alnych i to one przekonuja o autentyzmie staran autora w zaoferowa-
nym obrazie epoki. Jeste§my $wiadkami nieustajacych poszukiwan
formy, odpowiadajacych zmiennemu rytmowi zycia. Niezmienne jest
w kinie to, ze widz oczekuje kontaktu z kinem wrazliwym, myslacym
i proponujacym walor autentyzmu. Te warto$¢ w historie kina wnie-
$li na zawsze filmowcy neorealizmu i Nowej Fali.

Dzieki nowatorstwu ekipy neorealizmu wydeptywatly szlak dla
narodowych kinematografii europejskich, ktére z réznych przyczyn
nie mogly samoistnie wypracowa¢ zmiany jezyka filmowego. Este-
tyka wiloskiego neorealizmu miala bardzo istotny wplyw na doko-
nania filmowcéw polskich, ktérym z racji podobnej kondycji kraju
po II wojnie $§wiatowej réwniez brakowalo adekwatnego do sytuacji
jezyka filmowej komunikacji, bez koniecznoéci odwotywania sie do
doswiadczenl anachronicznego polskiego kina przedwojennego.

W okresie odwilzy gomulkowskiej nieliczni mtodzi twércy prébo-
wali podejmowa¢ wiasng droge artystycznej wypowiedzi, formalnie
bliska do$wiadczeniom wloskim. Dojrzato$é¢ tworcow, ktéra przemo-
wila do widzéw oczekujacych filméw traktujacych o narodowych
i spotecznych problemach, przyniosta im sukces artystyczny, tym
wiekszy, ze podjecie niektérych tematéw bylo mozliwe dopiero po od-
wilzy w 1956 roku, zwigzanej ze $miercig Stalina w 1953. Wreszcie
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w oficjalny sposéb mozna byto oderwac sie od socrealistycznej sztuki,
wiazacej rece tak skutecznie, Ze zadne dzielo niezgodne z zaloZeniami
systemu nie miato prawa powstac. Pisarze i rezyserzy, majacy za soba
bagaz do$wiadczen wojennych, poczuli silny przyptyw nowych moz-
liwodci. Twércy polskiego kina: Wojciech Has, Jerzy Kawalerowicz,
Tadeusz Konwicki, Kazimierz Kutz, Stanistaw Lenartowicz, Andrzej
Munk, Stanistaw Rézewicz i Andrzej Wajda zaczeli realizowac dziela
okre$lane wspélnym mianem: ,Polskiej Szkoly Filmowej”. Niestety,
niestabilno$¢ sytuacji politycznej doprowadzita na poczatku lat 6o. do
regresu, po ktérym nastapit koniec mozliwosci swobodnej wypowie-
dzi i nurt przeistoczyt sie w indywidualne drogi twércéw.

Gdy w Polsce kinematografia wracala na tory sterowane przez
Biuro Polityczne KC PZPR i cenzure, w Czechostowacji nastapila
kilkuletnia odwilz systemowa i dzieki temu czeska i stowacka ki-
nematografia, mamione zludna nadziejg na uczlowieczenie twarzy
socjalizmu, mogty na chwile poluzowaé gorset cenzury i odnaleZz¢
wilasny sposéb na przetransponowanie zatozen Nowej Fali na rodzi-
my grunt. Podobiefistwo do wzoru francuskiego bylo ztudne. O ile
rezyserzy francuscy siegali po surrealistyczne rozluZnienie narra-
cji, aby opisaé rzeczywisto$¢, o tyle czechostowaccy twércy z kolazu
podobnych $rodkéw zbudowali inny obraz, charakterystyczny dla
swojej tradycji literackiej i artystycznej, wynikajacej prawdopodob-
nie z ironicznego podej$cia do $wiata i politycznego systemu. Poja-
wili sie twoércy filméw o magicznej poetyce, ktéra potrafita zauro-
czy¢ widzéw, zanim w 1968 roku swoboda twoércza zostata brutalnie
sttumiona. Milo§ Forman, Jifi Némec, Ji¥i Menzel, Vera Chytilova,
Juraj Herz, Jaromil Jire§, to nazwiska stanowigce dowdd na istnie-
nie specyficznego, krétkiego w historii srodkowoeuropejskiego kina,
wzglednie swobodnego okresu twdérczo$ci. Spuécizng po obu nowa-
torskich zrywach w polskiej i czechostowackiej kinematografii sa
bardzo dobre uczelnie filmowe, ksztalcace rezyseréw i operatoréw,
ktérzy kontynuuja swobodng, niczym nieograniczona mys$l twércza
protoplastow.

W czasie gdy kinematografie krajéw uwiklanych w system komu-
nistyczny prébowaty na wilasna reke unowoczesni¢ swoje produkcje,
w Niemczech Zachodnich zorganizowala sie grupa mtodych rezyse-
réow inspirowanych nurtem Nowej Fali. Podczas Festiwalu Filmowe-
go w Oberhausen w 1962 roku mtodzi twércy rozpowszechnili mani-
fest gloszacy idee nowego kina europejskiego: Stare kino jest martwe.
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Wierzymy w nowe kino. Dzieki finansowemu wsparciu powolanego
w 1965 roku Kuratorium Mlodego Kina Niemieckiego, a w trzy lata
poézniej Niemieckiego Federalnego Komitetu Filmowego, wspdipra-
cujacego z najwiekszymi stacjami telewizyjnymi ARD i ZDF, mlo-
dzi adepci sztuki filmowej mogli w komfortowej jak nigdy i nigdzie
wczedniej sytuacji zajmowac sie niezalezna twérczoscig. Grupe no-
wych rezyseréw stanowili: Rainer Fassbinder, Werner Herzog, Ale-
xander Kluge, Volker Schlondorff, Margarethe von Trotta, Hans-Jir-
gen Syberberg i Wim Wenders. Ich osiagniecia, dzieki umiejetnemu
doborowi tematéw i zatrudnianiu aktoréw o miedzynarodowej sta-
wie, szybko zyskaty rozglos, a kinematografia niemiecka weszta na
trwate w krwioobieg kina §wiatowego.

Czy na tym wplywy neorealizmu i Nowej Fali sie skonczyty? Od-
powiedZ pozostaje pytaniem retorycznym. Pojedynczy twoércy szli
nadal wytyczona wczeéniej droga, dochodzac tam, gdzie kazdy z nich
chcial najbardziej trafi¢. Niektdérzy poszli szlakiem kina zblizonego
tematyka i sposobem zapisu artystycznego do filmu dokumentalne-
go, inni znaleZli swoje miejsce w realizmie magicznym, a jeszcze
inni poszli droga skandalizujacych préb, prowadzacych w niejedno-
znaczna strone kina erotycznego, a nawet pornograficznego.

Nazwiska rezyseréw, ktérzy na zawsze weszli do panteonu mis-
trzéw sztuki filmowej i pozostaja poza polityka, poza czasem i prze-
strzenia, to: Federico Fellini, artysta odnajdujacy sie w tragikome-
diowym $wiecie widowiska cyrkowego, autor Osiem i pét, Wywiadu,
La dolce vita, Amarcord, Miasta kobiet i wielu dziel utrwalonych w his-
torii kina; Michelangelo Antonioni, twérca zglebiajacy nieprzewidy-
walne relacje kobiety i mezczyzny, pozostajacy jednak obserwato-
rem o chtodnym spojrzeniu, autor Krzyku, Przygody, Nocy, Zacmienia,
Powiekszenia czy filmu Zawdd - reporter; Bernardo Bertolucci, autor
Ostatniego tanga w Paryzu, filmu, ktéry przez wiele lat, z uwagi na
skandalizujacy sposéb opowiadania i sceny erotyczne nie byt do-
puszczony do rozpowszechniania, i jego osobliwy dorobek - Ostatni
cesarz, Maty Budda, Pod ostonq nieba, Ukryte pragnienia; oraz najbar-
dziej kontrowersyjny, a zarazem najbardziej oryginalny w swoich
poszukiwaniach twérczych - Pier Paolo Pasolini, poeta, dramaturg,
a takze skandalista, ktérego droge artystyczna przerwala tajemnicza
$mier¢, w niewyjasnionych okolicznos$ciach, ktéry taczy w swoich fil-
mach absolutne skrajnosci: katolicyzm z marksizmem, nihilizm z wi-
talnoécig, symbolizm z naturalizmem. Jego wybitne dziela: Ewange-
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lia wedtug Mateusza, Opowiesci kanterberyjskie, Krél Edyp, Dekameron
oraz ostatni, zarazem najbardziej prowokujacy estetyka makabry
film: Salo - 120 dni Sodomy.

Geniusze kina nieustannie doskonalili swéj warsztat filmowy
i zaznaczali unikalno$é swoich osobowosci, dzieki zmianom doko-
nanym w neorealistycznym kinie powojennym. Zaden z nich nie byt
zainteresowany wylacznie sukcesem merkantylnym; uwazani byli za
pionierdw, ktérych misjg bylo inicjowanie zycia ekranu i tworzenie
miejsc, do ktérych mozna dotrze¢ wylacznie za pomoca wyobrazni.
Nie chodzito bowiem o opozycje miedzy snem a rzeczywistoscia, tyl-
ko o punkt, w ktérym obie sie naktadaja, przecinajg, znéw rozchodza,
poruszaja tam i z powrotem, a nastepnie wslizguja jedna w druga.

Fikcja i rzeczywisto§¢ od zawsze stanowia doskonale funkcjo-
nujacy organizm, w ktérym spelnia sie dazenie do wychwycenia
momentu uniezaleznienia wyobrazni artysty od regu! logicznego
myS$lenia, uwolnienia od norm moralnych i etycznych, poszukiwania
absurdu, makabrycznego zartu, groteski, parodii i paranoi, metafory
i symboliki, przeplatania rzeczywistosci z nierzeczywistoscia.

Wymienione tu nazwiska wybitnych twércéw oraz ich dziela nie
wyczerpuja wiedzy o filmie przetomu lat 50. i 60. Gdyby nie dokona-
nia kina tych lat, nie byloby tez jego spadkobiercéw i kontynuatoréw.
W Polsce w 1975 roku na Forum Filmowcéw podczas Festiwalu Pol-
skich Filméw Fabularnych mtodzi przedstawiciele nurtu nazwanego
przez Janusza Kijowskiego ,kinem moralnego niepokoju”, zaprotesto-
wali przeciw narzucaniu ograniczen i swobodzie twérczej w przed-
stawianiu probleméw o charakterze spotecznym i politycznym,
a filmem, ktéry zapoczatkowal ten nurt, stal sie debiutancki Perso-
nel Krzysztofa Kielowskiego. Potem pojawit sie Cztowiek z marmuru
Andrzeja Wajdy, a nastepnie posypaty sie filmy Krzysztofa Zanussie-
go, Agnieszki Holland, Feliksa Falka, Janusza Kijowskiego, Wiestawa
Saniewskiego, Filipa Bajona i Janusza Zaorskiego.

Zwlaszcza twoérczos¢ Kie§lowskiego zawazyla na europejskim
filmie XX wieku. Jego ogromny dorobek ma nadal wplyw na kolej-
ne pokolenia studentéw szkét filmowych, wiec cigglo$¢ artystyczna
kina lat 50. i 60. zostala przeniesiona w XXI wiek. Co dalej z nurtami
bioragcymi poczatek gdzie§ w gtowach mlodych Wlochéw w powo-
jennej Europie? Przejmuja je kinematografie mtode, ale starajace sie
realizowa¢ ambitne zamierzenia - gruzinska, turecka, iraiska, dun-
ska, rumuniska... i niosg w eter optymistyczne przestanie.
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Dreams in visual arts. Dreams are dreams and there is nothing more real

Formal search in the 1950’s and the 1960’s in Italian neo-realism and the
French New Wave: their visual effects as timeless effect.

From its beginning (from the first screening by the Lumiere brothers),
cinematography is considered as an opportunity to show the impossible.
Fiction and reality are always well-functioning combination. Film cap-
tures the imagination of artists and it contributes independent thinking,
which is free from moral and ethical standards. That kind of thinking
might include the elements of absurd, black humor, grotesque, parody,
paranoia, metaphors, symbols and interlacing the reality with fiction.
Films tell us the stories more vividly than literary writing which is not
supported by moving images. In different cultures, films (documentaries
and feature movies) are remembered in different ways. European peo-
ple have always concentrated on intellectual elements in film. In Europe,
we are looking for answers to many questions connected with our past
and our future. We keep asking ourselves: Can national tragedies always
bring a revival of the arts? In Europe, cinema-fascism is connected with
intellectual trends. The cinema of ‘moral anxiety’ (the term invented by
Janusz Kijowski, a Polish director) is connected with Italian Neorealism

and the French New Wave.
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