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Filmozofia poszerza nasza perspektywe filozoficzng. W humanistyce jest to nurt
juz ugruntowany. Wielu myslicieli rozwazalo trudne zwiazki migdzy filozofia i fil-
mem. W Polsce jest to perspektywa stosunkowo nowa, mimo to doczekata si¢ juz
paru znaczacych pozycji, zwlaszcza wokot tworczosci Krzysztofa Kieslowskiego,
ktory jest odkrywany na nowo przez teologéw, takich jak ksiadz Marek Lis, czy
filozoféw, jak Agnieszka Kulig. Rezyser Dekalogu, ktéorego nam przedstawiaja,
jest bardzo odmienny od tego, do ktoérego przywykliSmy. Obraz jego tworczo-
sci jako krytyki systemu odchodzi w cien i jest zastgpowany przez Kieslowskie-
go bardziej uniwersalnego, takiego, ktorym zachwycila si¢ w pewnym momencie
krytyka francuska. Jest to przede wszystkim rezyser Dekalogu czy Trzech kolo-
row, a jego wczesniejsze filmy tez sa inaczej ogladane. Opis opresyjnego systemu
w Amatorze czy Bez konca zamienia si¢ w uniwersalng sytuacje egzystencjalng
cztowieka postawionego wobec trudnych wyboréw. Ukoronowaniem tej tendencji
jest Przypadek, w ktérym opresja systemu schodzi na drugi plan w stosunku do
problemu zaleznos$ci ludzkiego losu od przypadku. Dowodem na ponadczasowosé
filmu Kieslowskiego jest obraz Biegnij Lola, biegnij Toma Tykwera. Artysta za-
stosowal strukture Przypadku do historii mtodej dziewczyny, ktéra musi zdoby¢
duza sume pieniedzy w krotkim czasie, we wspotczesnym Berlinie, aby uratowaé
swojego chlopaka — kuriera mafii, ktory zgubit torbe pelna pienigdzy. R6znica jest
taka, ze za kazdym razem bohaterowie inaczej koncza, nie sa skazani na klgske jak
ich polski odpowiednik.

Studia Filmoznawcze 33, 2012
© for this edition by CNS



222 | Tadeusz Koczanowicz

Odczytaniu twoérczosci Kieslowskiego w kraju stuzy dystans czasowy, nie
ogladamy jej juz ,,na kolanach” jako dobr narodowych, jak na poczatku lat 90. Mo-
zemy dostrzec jej glebig intelektualna, mimo iz czgs$¢ krytykdéw uwaza, ze zachwyt
kinem Kieslowskiego jest etapem, ktory trzeba przej$s¢ w ksztaltowaniu gustu fil-
mowego. Jezeli przyja¢ metafor¢ z dorastaniem, powinno si¢ raczej powiedziec,
ze ,,po wyrosnigciu z Kieslowskiego” spoteczenstwo polskie ciagle wraca do jego
tworczosci, aby przedefiniowywac i zrozumie¢ swoja sytuacje moralng i umiescic¢
swoje doswiadczenie etyczne w szerszej perspektywie. Mozna tu postawi¢ zarzut,
ze filmy Kieslowskiego sa wydumane i nie maja nic wspolnego z rzeczywistoscia.
Nie oddaja probleméw zwyktych ludzi i sa tylko zilustrowanymi traktami filozo-
ficznymi. Czego przyktadem moze by¢ odczytanie Kieslowskiego dokonane przez
Slavoja Zizka w Lacrimae rerum. Zarzut ma zwolennikéw szczegdlnie w odnie-
sieniu do okresu, w ktorym dokumentalna narracja w filmach fabularnych ustapita
tematom ostatecznym, a ich osnowe¢ stanowily przyklady z praktyki adwokackiej
Krzysztofa Piesiewicza, przetworzone w wyobrazni rezysera. Agnieszka Kulig
w swojej ksiazce cytuje rozmoweg Tadeusza Sobolewskiego z Piesiewiczem, w kto-
rej wspotscenarzysta tak odpowiada na ten zarzut:

Polska krytyka uparcie zada, bysmy byli ,,blizej zycia”. To sa sentymenty przesztosci. Chce
od nas myslenia kategoriami zbiorowosci. Tymczasem my odwolujemy si¢ do innej, ukrytej
wspoélnoty — nazywam ja ,,wspolnota ludzi stojacych z boku”. [...] Mozna powiedzie¢, ze filmy
Kieslowskiego w pewnej mierze ,,projektuja” wspolnotg dobrych ludzi, ktérzy nie stoja w pierw-
szym szeregu zdobywcow dobr, ale tez nie tgsknia do nowej utopii, nowej ideologii, nowego

totalitaryzmu'.

Kulig nie zgadza sig takze z taka krytyka rezysera. Broni spdjnosci w twor-
czosci Kieslowskiego: ,,Tworczo$¢ Krzysztofa Kieslowskiego byta konsekwentna
droga artystyczna z mlodziencza wiara, ze film dokumentalny dzigki rejestracji rze-
czywisto$ci moze ukazaé bol i jemu zaradzié”?. Wiara, ktora przetrwata okres filmu
dokumentalnego i wrocita w kinie fabularnym, w ktoérej Kieslowski szuka sytuacji
etycznych, parabolicznych w stosunku do codziennego doswiadczenia. Dyskurs ety-
czny pojawia si¢ gtdéwnie w mikroprzestrzeni, dobrze jego bohaterom znanej, jak
zaktad pracy czy rodzina. Tylko te mate grupy — wedlug autorki — sa w stanie
zachowa¢ resztki tradycji 1 wyrastajace z niej ,,ja” bohaterow wobec panujacych
ideologii. Ta skomplikowana sytuacja etyczna powoduje, ze bohaterowie nie zna-
ja ogdlnych systemoéw etycznych, ktorym mogliby podporzadkowaé codziennosc.
A nawet jezeli je znaja, to sa one nieprzekladalne na ich do§wiadczenie, dlatego ety-
ka ich dziatan musi wydarza¢ si¢ w konkretnej sytuacji, w ktorej napotykaja Twarz
Innego. Dobra ilustracja tej problematyki jest Przypadek, w ktorym widzimy trzy
wersje zycia jednego cztowieka. Cala jego droga zaczyna si¢ od tego, ze styszy od

U A. Kulig, Etyka ,, bez korica”, Poznan 2009, s. 45.
2 Ibidem,s. 11-12.
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umierajacego ojca, ze nic nie musi — jest wolny. Jego wolno$¢ jednak jest podpo-
rzadkowana wyzszej instancji niz wymagajacy ojciec — przypadkowi. W kazdej
mozliwej drodze swojego zycia bohater zachowuje si¢ podobnie, ale okolicznosci
za kazdym razem prowadza go w zupehie innym kierunku. Kazdy z tych kierun-
kow koncezy sig kleska. Na poczatku widzimy twarz wykrzywiong w grymasie prze-
razenia, moze wypadkiem, ktory ma si¢ zaraz wydarzy¢ — katastrofy lotniczej?
Mozna bytoby wowczas odczytac ten krzyk jako fatum wiszace nad bohaterem od
samego poczatku. Warto tez przywota¢ symbolikg Levinasowska — mamy tu bo-
wiem do czynienia z obrazem Twarzy, ktora otwiera opowies¢ o przypadku w losie
cztowieka.

Twarz jako wyzwanie etyczne pojawia si¢ czgsto w filmach Krzysztofa Kies-
lowskiego. Na przyktad we wczesnej tworczosci dokumentalnej, jak Gadajqce gto-
wy. Jest to pewne przekroczenie Levinasa, bo mamy do czynienia z twarza moéwia-
ca, monolog twarzy jest wazniejszy niz to, ze ona po prostu jest. Nie widzimy w niej
transcendencji, ale raczej uwiktanie w relacje spoleczne. Film nie jest jednak po pro-
stu sonda socjologiczna, jest portretem i to bardzo specyficznym. Mozna zaryzyko-
wac tezg, ze podobnie jak w filozofii Levinasa, w ktorej droga do Boga zaczyna sig
od jego sladu w drugim cztowieku, tak tutaj zaczyna kietkowa¢ metafizyka, swoje
ukoronowanie majaca w Trzech kolorach. Metafizycznym przekroczeniem wywia-
du socjologicznego jest to, ze Kieslowski pyta kazdego — nawet nierozumiejacego
stow niemowlaka i juz nierozumiejacej stuletniej starszej kobiety. Jego pytania nie
badaja wigc pogladow spoteczenstwa, lecz odnosza si¢ do losu czlowieka w ogole,
nie do wypowiadanych sensow. Mimo to Kieslowski jak zaden inny polski artysta
,»czul” nastroje spoteczne. Koniec lat 70. nie byt czasem poszukiwania transcenden-
cji, do ktorej ludzie zwykli zwraca¢ si¢ w momentach rozpaczy. W spoleczenstwie
byla jeszcze nadzieja pobudzona w erze gierkowskiej. Wiara, ze mozna co$ zmieni¢
tu i teraz, razem z innymi. Wiara w solidarnos¢.

Etyka byta tworzona w relacjach migdzyludzkich. Tak tez mogt ja znalez¢ ar-
tysta zainteresowany problemami moralnymi. Rejestracja konkretnej sytuacji mo-
ralnego wyboru byta mozliwa, jak zrobit to Marcel Lozinski w Happy endzie czy
Kieslowski w Z punktu widzenia nocnego portiera. Po stanie wojennym zostaje to
bezpowrotnie zerwane. Kieslowski mysli jeszcze nad dokumentem, ktory miat mie¢
roboczy tytut Tivarze i opiera¢ si¢ na ukazywaniu twarzy skazujacego i skazanego
w procesach politycznych, ale film si¢ nie udat — zaden sg¢dzia nie chcial firmowac
swoja twarza niesprawiedliwosci systemu, wigc wydawano seryjnie wyroki unie-
winniajace tam, gdzie pojawiata si¢ kamera Kieslowskiego (takze realizatorzy fil-
mu zaczeli w ten sposoéb wptywaé na wyroki, przychodzac z kamera, bez tasmy, na
rozprawy). W czasie robienia tego filmu Kieslowski poznal Krzysztofa Piesiewicza
i zaczat z nim wspotpracg, ktora rozpoczyna metafizyczny okres jego tworczosci.
Drogg od obserwacji do kina filozoficznego mozna zilustrowaé, przytaczajac inter-
pretacje Levinasa dokonana przez Agnieszke Kulig:
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Dochodzimy wigc do zagadnienia relacji cztowieka z Bogiem. Otdz ta specyficzne rela-
cja dla Levinasa zaczyna si¢ w przestrzeni spotecznej, po prostu w spotkaniu z cztowiekiem.
Wiasnie w tym spotkaniu innosci czlowieka, innosci, ktora wykracza poza nasze rozumienie,
przychodzi Bog niewyobrazalny, niewyrazalny, ale tez taki, ktory moze ,,zaistnie¢” tylko w op-

tyce sprawiedliwosci, w optyce etyki. Metafizyka ,,ujawnia” si¢ tam, gdzie sa konkretni ludzie,

umieszczeni w konkretnym horyzoncie spotecznym?.

Stan wojenny jest momentem przelomowym w tworczosci Kieslowskiego. Sy-
tuacja spoteczna si¢ zmienila. Energia spoleczna odpowiedzialna za relacje migdzy-
ludzkie uciekta. Spotkanie twarzy, ktore jest kolem zamachowym tworzacym etyke,
przestato by¢ mozliwe. Inni przestali by¢ interesujacy. Zamiast wyjs¢ z samotnosci,
ludzie pograzyli si¢ w bezpiecznej prywatnosci. Ta sama sita, ktora ztamata soli-
darnos$¢, rozbita porozumienie. Niepojeta inno$¢ drugiego przestala by¢é wyzwa-
niem do odpowiedzialnosci, ale stala si¢ przerazajaca i niepojeta jak zatoba Urszuli
w Bez konca.

Woéwcezas Kieslowski rezygnuje ostatecznie ztwoérczosci dokumentalnej
i robi dwa obrazy filmowe, wlasnie Bez konca 1 Dekalog. Autorka Etyki bez kon-
ca stara sig, za pomoca kategorii Levinasa, odpowiedzie¢ nam, skad w tworczosci
Kieslowskiego taki zwrot. Uwaza ona, ze bohaterowie kolejnych czgsci cierpia, bo
rezygnuja z wysitku zrozumienia. Uciekajg od odpowiedzialno$ci za co$, czego nie
umieja pojac. Innos¢ przeraza, zamiast budzi¢ szacunek. Nie jest poczatkiem dia-
logu i porozumienia, tylko przyczyna obojetnosci. Nie moze by¢ podstawa wspol-
noty, tylko jeszcze wigkszego osamotnienia. Dekalog zrobiony w latach 80. oddaje
nastroj etyczny zmeczenia i pustki po ztamanej inicjatywie spotecznej, ktora miata
przetama¢ impas koncowej epoki Gierka. W filmach z owych lat nie widzimy juz
dokumentalnej odwagi w tworzeniu zbiorczego portretu Polakow. Wydaje mi sig,
ze dopiero po stanie wojennym mamy naprawde¢ do czynienia z sytuacja cztowieka
socjalizmu, ktéra Kulig tak opisuje na poczatku swojej ksiazki:
Czlowiek socjalistyczny, ukazywany w oficjalnym dyskursie radia, prasy, telewizji, nie
mogl szczerze zaprezentowaé swoich dylematow. Byta moralnosé socjalistyczna, podkopywana
tradycja chrzeécijanska, dostosowana do polskich realiow. Kieslowski opisuje gre resztkami tra-

dycji socjalistycznej i chrzescijanskiej. Owszem, jest w bohaterach pragnienie wolnosci, sensu

dziatan, ktérych nie podejmuja, ale nie umieja i przede wszystkim nie maja do czego si¢ odnies¢,

a do swojej sity tym bardziej nie moga, bo zawsze co$ ich tamie®.

Marksizm nie byl w stanie dostarczy¢ perspektywy etycznej, ktora moglaby
sta¢ si¢ podstawa zycia codziennego.

Tak tez ma sig sytuacja z bohaterami filmow Kieslowskiego — dla nich chrzes-
cijanstwo, socjalizm czy nawet rozbita opozycja sa tylko nic nieznaczacymi frazesa-
mi, dla ktérych nie umieja znalez¢ nowych znaczen. Nie ma nic, do czego mogliby

3 Ibidem, s. 35.
4 Ibidem.
5 Zob. L. Koczanowicz, Polityka czasu, Wroctaw 2009.
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si¢ odwotac na co dzien. Ludzie socjalizmu sa pozostawieni sami sobie. Ich mysle-
nie o $wiecie i stosunki z innymi musza by¢ ciagle budowane w relacjach. Mamy
tutaj paradoks historyczny — wielka narracja socjalizmu w zderzeniu z wielka nar-
racja chrzescijanstwa i polska narracja narodowa prowadzi do unicestwienia takie-
go myslenia w polskiej $wiadomosci. Ludzie socjalizmu musza na nowo budowac
swoje myslenie o §wiecie na podstawie spotkan z innymi.

Po stanie wojennym, a raczej do§wiadczeniu (egzystencjalnym) kolejnej zbio-
rowej kleski, drogi etyczne Levinasa i KieSlowskiego sig rozchodza. Projekt Le-
vinasa etyki po Zagtadzie nie przystaje do sytuacji Polakow, skupionych na we-
getowaniu w resztkach systemu, ktory resztka swoich sit zdtawit zbiorowy poryw
spoteczenstwa obywatelskiego. Wspolnota jest rozbita, wlasciwie jej nie ma, ludzie
nie maja skad czerpa¢ sity, aby wzia¢ odpowiedzialno$¢ za drugiego. Bohateréw
filmow polskiego rezysera nie sta¢, aby zrezygnowac z kawatkow wolnosci dla in-
nego, co wedlug Levinasa jest sensem zycia kazdego istnienia.

Whikliwa badaczka tworczosci Kieslowskiego przedstawia nam jego koncep-
cje etyczna w inny sposob. Wedlug niej jest ona zbieraniem ,,etycznych przypad-
koéw”, ktore wydarzaja si¢ w sferze prywatnej, w ktorej bierzemy odpowiedzial-
nos¢. Nie daje si¢ ona jednak uniwersalizowaé jak w projekcie Levinasa, tylko
wrecz przeciwnie — jest ograniczona do konkretnej sytuacji, ktora widzimy na
ekranie. To, jak radza sobie bohaterowie w tych sytuacjach, wynika bardziej z cza-
sow, w ktorych zyja, resztek tradycji, nie sa poszukiwaniem $ladu transcendencji
w drugim cztowieku. Kieslowski jako pierwszy z polskich tworcow zrywa z ki-
nem moralnego niepokoju; nie lubil zreszta tego okreslenia wymys$lonego przez
Janusza Kijowskiego. Wyczuwa, ze okres wielkich nadziei i wiary sig¢ skonczyt,
1 zmienia zainteresowanie — kieruje kamerg na prywatnos¢. Robi film o zalobie
po $mierci meza, rozpaczy, ktéra nie ma konca. Zatoba jako najbardziej intymna
sfera stanie si¢ statym motywem w jego filmach. Wielu jego bohaterow zostato
stworzonych przez $mier¢ drugiego. Cickawa jest tez cata symbolika, ktora kre-
uje wokot §mierci — raczej nie mowi si¢ o niej, pojawia si¢ ona w przedmiotach
1 obrazach.

Symbolika $mierci jest obecna w tworczosci Kieslowskiego od samego poczat-
ku — czysto urzednicze podejscie pracownikow zakladu pogrzebowego do $mierci
ogladamy juz w filmie dokumentalnym Refren. Symbolika ta jednak nabiera nowe-
go znaczenia w tworczosci fabularnej. W tym wypadku rowniez wielkie znaczenie
ma przetom, ktorym byt stan wojenny. W filmie Bez korica ducha meza, po ktore-
g0 $mierci zona nie moze si¢ pozbiera¢, gra Jerzy Radziwitowicz, gldéwny bohater
Czlowieka z marmuru 1 Cziowieka z Zelaza. Kulig nazywa go twarza ,,Solidarno-
$ci”. Film opowiada histori¢ prywatnej zatoby, ale jej sceneria jest zatoba catego
kraju. Zaloba osobista w filmie musi by¢ destrukcyjna i nie ma od niej ucieczki, bo
dokad? Nie istnieje wspolnota ani religijna, ani spoteczna, ktora bytaby w stanie
oswoi¢ zatobg. Wobec Smierci bohaterka jest samotna.
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Agnieszka Kulig przytacza stowa niemieckiego teologa Dietricha Bonhoffera, kto-
re wspotgraja z tym, co widzimy w obrazach filmowych Krzysztofa Kieslowskiego:

Pojecie dobra i zta wystepuja jedynie w momencie jakiego$ dziatania. Osoba etyczna nie
jest bowiem raz na zawsze gotowa, okresla si¢ wciaz na nowo w spotkaniu z druga osoba. W tym
niestychanie waznym zetknigciu sig¢, osoba wspotokresla osobg blizniego, ale tez i sama zostaje
przez nig — w sposob mniej lub bardziej znaczacy okreslona.

Natomiast etyke Kieslowskiego opisuje tak:

Wiedza o odpowiedzialnosci za drugiego czlowieka rodzi sig, [...] w momencie kryzysu,
tak jak u Doroty, bohaterki Dekalogu drugiego. Kobieta chce zrzuci¢ odpowiedzialno§¢ wobec
meza i nienarodzonego dziecka na lekarza opiekujacego si¢ jej mezem. Lekarz obdarzony kre-
dytem zaufania, uciekajac si¢ do ktamstwa, ocala matzenstwo i zycie dziecka. Nie jest biernym

straznikiem norm zawodowych, ale $§wiadkiem konkretnego przypadku kryzysu rodzinnego

i stabosci moralnej spotkanej kobiety. Etyka wydarza si¢ tu i teraz®.

Kieslowskiego, w jego laboratorium przypadkow etycznych, interesowaty mo-
menty kryzysu, gdy ludzie musza wybiera¢ migdzy ztem a mniejszym zltem. Jego
filmy rozgrywaja si¢ w scenerii kraju pograzonego w zatobie, z rozbitym spole-
czenstwem, w ktorym mechanizmy zbiorowego odreagowywania $mierci przestaty
dziata¢. Bohaterowie Dekalogu sa ciekawi, bo ich wybory etyczne wynikaja na-
prawde z sytuacji, a nie z etyki apriorycznej, bo nie byta umocowana w zadnych
instytucjach spotecznych. W jakis sposob Kieslowskiego zbliza to do egzystencjali-
zmu, bardziej nawet niz do Levinasa. Levinas jest myslicielem religijnym, filozofem
pelym nadziei na odnalezienie transcendencji, punktem wyjscia jego filozofii nie
jest samotnos¢ jednostki. Egzystencjalizm byt ateistyczng filozofia po Holocaus-
cie — w ktorej indywidualna odpowiedzialno$¢ za swoje czyny iza innych, ale
przede wszystkim za siebie w sensie swoich wyboréw moralnych, ma znaczenie.
Agnieszka Kulig opisuje to w bardzo interesujacym fragmencie Etyki ,, bez konca”,
w ktorym poszukuje watkow egzystencjalnych u Kieslowskiego. Sam Kieslowski
odzegnywal si¢ od inspiracji literackich i twierdzit, ze interesuje go tylko rzeczy-
wisto$¢. Jednak aura intelektualna czaséw jego mlodosci byta bardzo przesycona
egzystencjalizmem i osoba Camusa, ktory byl glodnym pisarzem w tym czasie,
migdzy innymi, w Polsce.

Autorka zauwaza nawet pewne podobienstwa postaci filmowych do bohate-
row literackich Camusa. Przytacza tez stowa z manifestu artystycznego polskiego
rezysera Gleboko zamiast szeroko: ,,Wtasnie w tym tekscie napisal, ze szuka takich
srodkow, by wyrazi¢ bol, cierpienie i by to cierpienie byto wspotudziatem tych,
ktérzy to ogladaja”. Camus uwazal, ze wlasne zycie jest rozpacza i dlatego nalezy je
przyja¢ swiadomie i dumnie. Tylko tak cztowiek moze odzyskac swojq indywidual-
nos$¢ i niepowtarzalno$¢. Wszelka etyka jest cos warta, o ile sprawdza si¢ w sytuacji
granicznej. Mloda badaczka tworczosci Kieslowskiego, oprocz ogodlnych zatozen,
poréwnuje ich tworczos¢ na poziomie kategorii absurdu i buntu.

¢ A. Kulig, op. cit., s. 20-21.
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Absurd dla Camusa jest punktem wyjscia, wynika z obserwacji $wiata, gdy
cztowiek postrzegajacy rzeczywisto$¢ zauwaza rozdzwigk migdzy potrzebami
intelektu a $wiatem. Absurd jest nierozerwalnie zwiazany z umyslem rzuconym
w $wiat i ze Swiatem samym w sobie. Absurd Kieslowskiego objawia sig, gdy jego
bohaterowie zostaja wytraceniz cykluich zyciaprzez u§wiadomienie sobie absurdu
wlasnej obecnosci w $wiecie. Jest to punkt wyjscia wielu z jego filméw. Moment,
w ktorym bohaterowie wyrywaja sie z zaklgtego cyklu dotychczasowego zycia
i szukaja czego$ na wlasna reke, czegos, co pozwoli im by¢ soba i wypelni ich
zycie. Rozpaczliwie chca nada¢ sens swojej egzystencji. Dla Filipa z Amatora
tym sensem jest bycie przez wlasna tworczos$¢. Dla Witka z Przypadku jest to ak-
tywnos$¢ dla innych, liczy si¢ samo dziatanie spoteczne, ktére pozwala mu odna-
lez¢ siebie. Swiadomo$¢ absurdu oprocz tego, ze jest kotem zamachowym fabuty
kilku filmow Kie§lowskiego, to jest tez czyms, co ich tworzy. Stwarzaja siebie
w dziataniu.

Druga kategoria, ktora wedtug Kulig taczy Camusa i Kieslowskiego, jest bunt.
Dla Camusa bunt jest naturalnym skutkiem u$wiadomienia sobie wiasnej sytuacji.
We wczesnej tworczosci Kieslowskiego, z racji czasow, w ktorych tworzyl, intere-
suje bardziej sytuacja buntu pozbawiona, a jednostka staje si¢ trybikiem w maszynie
systemu. W pozniejszych dzietach etyke jego buntu mozna by opisa¢ jako myslenie
Camusa poszerzone o perspektywe Levinasa. Camus moéwi: ,,Aby istnie¢, musi si¢
buntowac, ale czyniac to, powinien uszanowac granicg, ktora bunt odkrywa w sobie
1 gdzie ludzie, taczac sig, zaczynaja istnie¢”.

Bunt po wielkiej klgsce ,,Solidarnosci” jest mozliwy w sferze prywatnej. Moz-
na powiedzie¢, ze chodzi o kreatywne podejscie do zycia. Bunt bohaterow filméw
Kieslowskiego jest buntem codziennym. Chodzi o stawianie czota szarej rzeczywi-
stosci, przesyconej $miercia i klgska. Jest to bunt, ktory przejawia si¢ w stosunkach
migdzyludzkich, bunt, ktory jest etyka sytuacyjna. Prowadzi on do przezwycigzenia
wszechogarniajacego impasu $mierci i kleski. Jest to jedyna forma szukania pod-
staw etycznych zycia, w sytuacji skompromitowania wszystkich tradycji. Nawet
tak nowej ijeszcze zywej jak opozycja demokratyczna. Etyka sprowadzona do
prywatnosci jest nieodzowna w solidarnosci migdzyludzkiej. Solidarno$¢ oddolna
zostata opisana $§wietnie przez ksigdza Tischnera w filozofii dramatu, przy znacz-
nych inspiracjach Levinasem. Solidarnos¢, czy etyka, ktora pojawia si¢ w filmach
Kieslowskiego, wydaje si¢ mie¢ inne zrodta niz etyka Levinasa — jest mniej reli-
gijna, bardziej nastawiona na przezwyci¢zanie bezsensu wegetacji przez kreatywne
dziatanie. Po stanie wojennym bohaterowie wychodza po woli z zaloby i zaczynaja
si¢ dostrzegac.

Ksiadz Tischner stwierdza, ze aby mogta pojawic si¢ solidarno$¢ i odpowie-
dzialno$¢, musi pojawi¢ si¢ bunt. Czyli musze si¢ zbuntowac, aby zrozumiec in-
nego. Musze wyjs$¢ poza konwencje, aby inny stat si¢ dla mnie zobowigzaniem
moralnym i §ladem transcendencji. Tischner mowi, ze solidarnos¢ to $wiadomosé
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istnienia drugiego. Dlatego idea solidarnos$ci ciagle powraca na nowo w réznych
wariantach ina roznych ptaszczyznach egzystencji spotecznej. Autorka ksigzki
o Kieslowskim dostrzega parabole migdzy tym, co méwi Tischner o solidarnosci,
a sytuacja lekarza w Dzumie Camusa:

W bohaterze lekarzu jest glgboka §wiadomos¢, ze wszystko moze by¢ zawodne, ale idea so-
lidarnosci, idea niosaca dobro ludziom cierpiagcym jest czyms$ statym, czym$ pewnym, Tischner
okreslit to jako sumienie, dla niego autentyczna solidarnos¢ jest solidarno$cia sumien, a bunt jest
podstawowym obowiazkiem sumienia, gdy dzieje sig co$ niedobrego z drugim cztowiekiem’.

Tak wigc dochodzi do najwigkszej prywatnosci, jaka moze, oprocz $mierci, ma
czlowiek — wiasne sumienie, ktore mozna rozumiec jako $lad boskiej transcenden-
cji albo jako wszczepione spoteczne normy. Niezaleznie od tego w praktyce dzigki
niemu mozemy powstac z etycznej beznadziei czy zbiorowego upadku.

Jednak czy aby na pewno? Teoria sumienia sprawdza si¢ w sytuacji, gdy tyl-
ko my decydujemy o tym, co si¢ wydarzy, natomiast u Kieslowskiego jest czynnik
przypadku, ktory jest jakby nastgpna instancja, i nawet gdy postepujemy zgodnie
z sumieniem, mozemy przegrac¢ albo zachowac si¢ zle. Kieslowskiego, tak samo jak
sytuacje wyboru moralnego, interesowaty sytuacje, w ktorych okoliczno$ci decy-
duja za nas. Choc¢by w filmie Krétki dzien pracy chcial pokazaé sytuacje egzysten-
cjalng sekretarza komitetu PZPR w czasie strajku robotnikéw. Wydaje mi si¢ tez, ze
film Z punktu widzenia nocnego portiera jest w jakiej$ mierze filmem o cztowieku,
ktory dat sig uksztattowac systemowi.

Nasze sumienie 1 wyplywajaca z niego solidarnos¢ jest historyczna i uwolniona
w konkretnej sytuacji moralnej. Dlatego z obrazow Kieslowskiego nie da sig¢ stwo-
rzy¢ uniwersalnego systemu moralnego, nawet opartego na gtosie dajmoniona. Kies-
lowskiego laboratorium przypadkéw moralnych konczy sie, gdy ma przedstawié
uniwersalna recepturg. Dlatego nazywanie go chrzescijanskim artysta wydaje mi si¢
naduzyciem. Tragedia jego bohaterow jest spowodowana tym, ze nawet jesli Bog
jest, to nie daje o sobie zna¢ bezposrednio. Najwigksze znaczenie dla ich zycia ma
$lepy przypadek. Transcendencja, ktorej szukamy w spotkaniu z innym, nie zostaje
nigdy odnaleziona. Dlatego mozemy postawi¢ teze, ze Krzysztof Kieslowski jest
artysta ukazujacym sekularyzacje, jak stwierdza Agnieszka Kulig. Porownuje ona
dalej polskiego tworce, do Gianniego Vattimo.

Autorka pisze, ze spoteczenstwo w obrazach filmowych Kieslowskiego jest
spoteczenstwem ,,po $mierci Boga”. Oznacza to, ze czlowiek jest odpowiedzialny
sam za siebie — nie ma boskiej ingerencji etycznej. Nicobecno$¢ Boga w zyciu bo-
haterow Kieslowskiego zbliza ich do innych i wzmacnia w nich potrzebg drugiego.
W pewien sposob laczy si¢ to z wezesniejszymi rozwazaniami dotyczacymi kina
Kieslowskiego jako kina Zaloby z powodu stanu wojennego. Bég jest kolejng in-
stancja, do ktorej juz nie mozemy si¢ odwolac. Dlatego Zatoba jest tak przygniataja-

7 Ibidem, s. 97.
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ca, ze nie ma konca. Uwazam to za najcenniejsze w kinie Kieslowskiego — stu-
dium rozpadajacej sig wspolnoty, ktorej druga strona jest wolno$¢ niosaca ze soba
odpowiedzialno$¢. a wige forma bolesnej emancypacji jednostki. o tym moim zda-
niem sa filmy Krzysztofa Kieslowskiego.

KIESLOWSKI'S LABORATORY OF MORAL CASES,
I.E. ETHICS “WITHOUT END” BY AGNIESZKA KULIG

Summary

Stemming from Agnieszka Kulig’s book on Krzysztof Kieslowski, I am searching for philospohical
threads in his movies. Following the heroine’s flow of thought I am mainly interested in Levinas’s and
post-secular perspective. My aim was to investigate Kieslowski’s path from sociological documentary
films to philosophical and metaphysical questions in “The Decalogue.” On filmosophical level, I am
trying to read the story, embodied in Kieslowski’s movies concerning the period of martial law in Po-
land, as political experience becoming existential experience.

On cthical level, this transition can be understood as rejection of Levinas’s responsibility for the
other. The latter work of Krzysztof Kieslowski can be perceived as a collection of studies on moral
attitudes. What connects all of those examples is, on a visual level, a Polish neighbourhood of public
housing project. On the topical level, the examples are connected by the most basic set of common
ethical values — the decalogue.

Translated by Tadeusz Koczanowicz
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