Artur Wisniewski DOI: 10.14746/1.2014.2.6
UNIWERSYTET M1KOEAJA KOPERNIKA W TORUNIU

,Urodzilem sie pierwszy i dlatego zyje”
— filmowa préba odpowiedzi na pytanie
o przeznaczenie cztowieka. Kilka stow
o ,Przypadku” Krzysztofa Kieslowskiego

WSPOMNIANY W TYTULE ARTYKULU FILM KRrzyszrora KIESLOWSKIEGO juz
po pierwszym obejrzeniu nasuwa liczne pytania natury moral-
nej. Kaze rowniez zastanowi¢ sie nad samym obrazem polskiego spole-
czenstwa z przelomu lat 70. i 80., ktory zostal zarejestrowany w przy-
wolanym utworze. Wydaje sie, ze kierunek interpretacji dziela, ktory
zostanie podjety, zalezy m.in. od wieku odbiorcy filmu oraz jego sto-
sunku do czasow, ktore juz minely, a ktore zostaly ukazane w omawia-
nym obrazie. Niniejsza praca bedzie stawia¢ gléwne akcenty na pod-
jete przez rezysera problemy zwiazane z konsekwencjami wyboréw
dokonywanych przez czlowieka. Interpretacje losow glownego boha-
tera uzupelnia informacje o czasie historycznym, o ktérym opowiada
film. Jednak podstawowym celem bedzie préba pokazania, iz pomimo
okres$lonej ramy czasowej, w jakiej odbywa sie akcja filmu K. Kie$low-
skiego, mozna stwierdzi¢ uniwersalnos$¢ jego dziela.

Na wstepie chcialbym przyjac, ze analizowany obraz poprzez kon-
strukcje gldownego bohatera oraz tr6jdzielng budowe samej fabuly sta-
ra sie odpowiedzie¢ m.in. na pytania o odpowiedzialnoé¢ czlowieka
za wlasne decyzje, jak rowniez za sytuacje, na ktére nie ma on zad-
nego wplywu. Tym samym droga niniejszych rozwazan bedzie wio-
dla od analizy do interpretacji dziela filmowego, jego wykladnie wa-
runkuja bowiem poszczegolne elementy, skladajace sie na strukture
omawianego utworu. Innymi slowy, rozwazania dotkna struktury
tematyczno-stylistycznej filmoéw K. KieSlowskiego. Interpretacje po-
przedza m.in. opinie réznych badaczy, charakteryzujace poetyke fil-
moéw K. Kieslowskiego.

Probe przyblizenia poetyki obrazéw filmowych K. KieSlowskiego
warto rozpocza¢ od uwag Mirostawa Przylipiaka (Przylipiak, 1994,
s. 171 — 180), ktory na przykladzie filmoéw KieSlowskiego z lat 80. pro-
buje wyja$ni¢ réznice miedzy byciem rezyserem filmu, a byciem au-
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torem filmu. Analizujac wybrane utwory, badacz wskazuje na cztery
charakterystyczne whaéciwoéci filmow K. KieSlowskiego, ktore ,,skla-
daja sie na nowe, niepowtarzalne spojrzenie na $wiat, oferuja ory-
ginalna wizje rzeczywistosci, Swiadcza o swoistym jej odczuwaniu”
(Przylipiak, 1994, s. 175). Wspomniane cechy to: watek metafizyczny,
pytanie o role przypadku w zyciu czlowieka, wrazliwo$¢ na konkret
w warstwie obrazowej filmu oraz postawa sceptycyzmu poznawczego.
Badacz podkresla, ze istotna kwestia w opisie struktury tematyczno-
-stylistycznej filméw K. KieSlowskiego, jak i innych rezyserow, jest
odnalezienie zwigzku miedzy poruszanymi przez dzielo problemami,
a ich interpretacja przez samego tworce dziela, ktéra ,znajduje wy-
raz w filmowej formie: kompozycji, obrazowaniu, sposobie budowania
przestrzeni itp.” (Przylipiak, 1994, s. 176.).

Autor Przypadku jako jeden z przedstawicieli ,kina moralnego
niepokoju”, formacji stworzonej na przelomie lat 70. i 80., w centrum
swoich obserwacji umieszczal ,problem wspolczesnej rzeczywisto-
Sci 1 ludzi, ktorzy w tej rzeczywistoSci musza zy¢. Jak wielu mlodych
rezyserow tamtego czasu, podejmowal problem konfrontacji czlowie-
ka, jego osobistych doswiadczen i moralnych wyboréw w spoleczen-
stwie uformowanym przez system totalitarny” (Wojnicka, Katafiasz,
20009, s. 325). Wedlug Joanny Wojnickiej oraz Olgi Katafiasz Przypa-
dek jest tym dzielem, w ktorym zainteresowanie rezysera zyciem we-
wnetrznym czlowieka staje sie wyrazniejsze, wazniejsze od obserwacji
zjawisk spolecznych, codziennoSci PRL-u: ,Kwestie relacji miedzy-
ludzkich, zatracenia w $wiecie wspodlczesnym, obecno$ci pierwiastka
metafizycznego w zyciu, zagadkowos$é zdarzen — wszystko to stalo sie
glownymi obszarami jego poszukiwan” (Wojnicka, Katafiasz, 2009,
s. 326). Sam K. Kie§lowski w jednym z wywiadéw na temat Przypad-
ku powiedzial, ze film ten ,nie jest juz opisem $wiata zewnetrznego,
tylko raczej wewnetrznego. Opisem jakich$ sil, ktore targaja ludzkim
losem, ktore czlowieka popychaja w te albo w tamtg strone” (Kieslow-
ski, 2006, s. 92).

Mimo podpowiedzi rezysera, w jakim kierunku powinna po-
daza¢ interpretacja jego dziela, nie da sie uciec od uwiklania jej
w kontekst historyczny. Nie mozna bowiem pomina¢ faktu, ze film —
realizowany w 1981 r. — zostal przez 6wczesng wladze uznany za nie-
bezpieczny, dlatego tez Polacy mogli go zobaczy¢ na ekranach dopiero
w 1987 r. Przypomnijmy, ze konstrukcja trzech hipotetycznych wa-
riantow zycia gléwnego bohatera, Witka Dlugosza, pozwala uchwycic
dzialania tego samego czlowieka w trzech réznych rolach — dzialacza
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Zwiazku Socjalistycznej Mlodziezy Polskiej, uczestnika podziemnego
ruchu oraz osoby niezaangazowanej politycznie, ojca rodziny, uczo-
nego, ktéry odnio6st sukces zawodowy. Juz w chwili pojawienia sie fil-
mu na ekranach, a wiec w 1987 r. krytycy zauwazyli, ze karykaturalny
sposob przedstawienia §rodowisk organizacji mlodziezowej oraz po-
zytywny obraz opozycji mogly nie spodoba¢ sie wladzy. Jednocze$nie
warto wspomnie¢, ze wrod recenzentéw, jak zauwaza M. Przylipiak
(Przylipiak, 1997, s. 236), nie ma zgody co do tta historycznego wy-
darzen opowiadanych w niniejszym filmie. Zdaniem jednych Przy-
padek prezentuje wydarzenia lat 80 — 81, zdaniem drugich dotyczy
okresu poprzedzajacego zdarzenia z sierpnia 1980 r. Jeszcze inni kry-
tycy uznali niniejszy film za obraz polskiego spoleczenstwa z drugiej
polowy lat 70., a nawet opis do$wiadczen ludzi, ktorzy ,z dziecinstwa
pamietaja rok 1956, a rok 1968 przezyli na studiach” (Przylipiak, 1997,
s. 236). Nie zmienia to faktu, ze omawiany tu film K. Kie§lowskiego
jest przykladem tzw. ,,p6tkownika”, czyli filmu, ktory w wyniku dziala-
nia cenzury w PRL-u nie zostal dopuszczony do dystrybucji. Dobroch-
na Dabert (2006) w swoim artykule po$wieconym cenzurze w kinie
polskim okresu 1945 — 1989 wymienia liczne przyklady rezyserow,
ktorym, mimo braku swobody tworczej, udawalo sie za pomocg okre-
Slonych zabiegoéw artystycznych pokaza¢ w swoich dzielach prawde
o rzeczywisto$ci peerelowskiej. Wiele filméw powstajacych na zlecenie
o6wczesnej wladzy, bedacych od niej calkowicie uzaleznionych i ekono-
micznie, i ideologicznie, stuzyto wylacznie propagandzie socjalistycz-
nej. Obraz 6wczesnej polskiej rzeczywistoSci proponowany przez re-
zyserow nie mogl by¢ przygnebiajacy oraz rozczarowujacy dla widza,
dlatego tez ,filmy mialy pokazywaé jedynie osiggniecia i sukcesy Polsk
Ludowej” (Dabert, 2006, s. 9). Wedlug badaczki, zmiany, jakie zacze-
ly zachodzi¢ w kinematografii polskiej od drugiej potowy lat 70., byly
wynikiem nie tylko liberalizacji Zycia, ale rowniez postawy samych
tworcow, ,ktorzy w duzej mierze zachowali wewnetrzna niezalezno$é
i odwage wypowiedzi” (Dabert, 2006, s. 12).

Tadeusz Sobolewski zwraca uwage na wyrazng réznice pomiedzy
wezesnymi a p6znymi dzietami K. Kie§lowskiego. Upraszczajac pro-
blem, mozna powiedzieé, ze pierwsze filmy rezysera opowiadaly o zy-
ciu codziennym, prezentowaly konkretnych ludzi, natomiast pézniej-
sze przepelione byly wymysSlnymi srodkami wyrazu. ,,Przedtem uzyte
srodki artystyczne dawaly wrazenie, ze znajdujemy sie w Srodku zycia.
W ostatnich filmach — patrzymy na nie z zewnatrz” (Sobolewski, 2004,
s. 87 — 88). Przytoczone slowa idealnie odnosza sie do omawianego

nr 10, jesieri-zima 2014 [77]



Artur Wisniewski

Przypadku, konstrukcja filmu oraz — w wielu przypadkach — sposob
filmowania, zmusza bowiem do zwrdcenia uwagi na szczegoély z pozo-
ru niewazne dla rozwoju fabuly. Réwnoczeénie forma tryptyku — trzy
wersje losow tego samego bohatera — pozwala umiescic¢ postaé w ra-
mach pewnej gry, podporzadkowanej regutom ustalonym przez autora
filmu. Kazda z tych wersji zaklada niewiadoma, ktdra sprawia, ze widz
nie moze przewidzie¢ zakonczenia opowiadanej historii.

T. Sobolewski stwierdza rowniez, iz dazenie K. KieSlowskiego
do doskonalosci artystycznego wyrazu powoduje zblizenie konstru-
owanego $wiata filmowego do zycia rzeczywistego. Im wiekszy pier-
wiastek kreacyjny zawarty jest w modelu $wiata stworzonym na po-
trzeby filmu, tym wieksza staje sie mozliwo$¢ poznania natury zycia:
,Forma, oczyszczona z przypadkowosci, sprawia wrazenie, ze prze-
nikamy sama strukture Zycia, ingerujemy w nig” (Sobolewski, 2004,
s. 93). Sam rezyser Trzech koloréw, moéwiac o Czerwonym, przyzna-
je sie, ze zwraca uwage na wartoéé poznawcza detali: ,Swiat sklada
sie ze szczegdlow. Nasza dbalo$é o szczegdl wynika z zasadniczego
zalozenia: chcemy w tym filmie by¢ autorami przypadku. Realizacja
Czerwonego to jakby zagladanie za kulisy rzeczywistosSci, podrabianie
jej regut gry, wchodzenia w role losu i przypadku”. W innym miejscu
wywiadu K. Kieslowski stwierdza: ,,On [film Czerwony] méwi raczej
o tym, ze zycie mogloby sie potoczy¢ inaczej, gdyby nie co$, kiedys.
Gdyby nie drobiazg. Gdyby nie jakie$ stowo powiedziane, a potem za-
pomniane, ale zapamietane, przez tego, do kogo sie mdéwito. Gdyby
nie jaki$ gest, wyraz twarzy. I wtedy co$ peka. Nikt nie wie, dlaczego,
ale przeciez przyczyna istnieje, lezy gdzie$ naprawde. A my wlasnie
chcemy jej dociec” (Sobolewski, 2004, s. 101). I choé¢ slowa te odno-
sza sie do filmu Czerwony, trafnie charakteryzuja réwniez Przypadek.
Oczywiécie nalezy sobie zdawac¢ sprawe z tego, ze perfekcja jezyka fil-
mowego, za pomoca ktérego wypowiadal sie K. Kieslowski, réznila sie
zarbwno w momencie tworzenia Przypadku, jak i podczas realizacji
Trzech koloréow. Nie mozna jednak zaprzeczy¢, ze przywigzywanie
wagi do pozornie niewaznego drobiazgu da sie zauwazy¢ juz w anali-
zowanym obrazie, ktory jest jednym z pierwszych filmow fabularnych
zrealizowanych przez Kie§lowskiego. W tym momencie dostrzec moz-
na pewnego rodzaju paradoks, wiarygodno$¢ budowanych w filmie
sytuacji rezyser osiagga bowiem za pomoca artystycznych $rodkow da-
nych jedynie sztuce, a nie prawdziwemu zyciu. W omawianym obrazie
filmowe uchwycenie natury zycia czlowieka realizowane jest poprzez
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przyjeta koncepcje $wiata filmowego, a co za tym idzie — okreSlone
reguly, ktérym podporzadkowany jest gléwny bohater.

Przypadek realizuje zalozenia artystyczne, jakie sam rezyser
przedstawial publicznie na poczatku lat 80. Po okresie dominacji fil-
moéw dokumentalnych K. Kie§lowski skoncentrowal sie na tworzeniu
fabul. Wynikalo to m.in. z potrzeby znalezienia nowych $rodkéw opo-
wiadania o rzeczach waznych dla kazdego cztowieka. Istotng kwestia
dla tworcy Bez korica bylo przedstawienie rzeczywisto$ci wraz z pro-
blemami dotyczacymi ogétu spoleczenistwa, czego przykladem jest do-
kument pt. Gadajqce glowy (1980). W obrazie tym narrator zadaje
uczestnikom sondy — osobom w r6znym wieku i o réznych profesjach
— pytania natury fundamentalnej, wrecz metafizycznej: ,kim ty je-
stes?”, ,co bys chcial?”, ,co jest dla ciebie najwazniejsze?”, ,,co chcesz
da¢ innym?”. Tak wazkie problemy, cho¢ o innych odcieniach, sa te-
matem Przypadku. Wydaje sie, ze juz we wczeSniejszym dokumen-
cie pt. Z punktu widzenia nocnego portiera (1977) rezyserowi udaje
sie w ostatniej scenie obrazu osiaggnaé¢ wyznaczony cel. Dokonuje sie
to dokladnie w momencie, kiedy nauczycielka zadaje dzieciom pyta-
nie: ,,Kto wie, jak nazywa sie taki pan?”. Przed dzie¢mi stoi zaproszony
straznik fabryczny. Na zadane pytanie nie pada odpowiedz. Cala sytu-
acja nabiera w ten sposob metaforycznego znaczenia. Ta bardzo po-
wierzchowna charakterystyka obu wyzej wymienionych obrazow wy-
starcza juz, by moc stwierdzi¢, iz bardzo waznym skladnikiem filmow
K. Kie$lowskiego zawsze byl punkt widzenia autora, co potwierdzaja
slowa samego rezysera: ,,Istota tego gatunku [filmu dokumentalnego]
jest osobisty, subiektywny stosunek autora do tego wszystkiego, wyra-
zony zazwyczaj przez konstrukeje filmu (dramaturgie — jesli kto$ woli)
a osiaggany w mozolnej i fantastycznie ciekawej pracy w montazowni”
(Kie$lowski, 2006b, s. 24). Przywolanie filmé6w dokumentalnych ma
uswiadomié obecno$é¢é pewnych inklinacji autora Trzech koloréw juz
w poczatkowym etapie tworczoéci, sktonnosci, ktore réwniez mogly
wplynac na ksztalt analizowanego filmu.

Warto w tym momencie powrdci¢ do sposobu widzenia misji fil-
mu, ktéry byl obecny u K. KieSlowskiego w momencie tworzenia
Przypadku. W tekscie Gleboko zamiast szeroko (KieSlowski, 1981)
jego autor zastanawia sie nad drogami ucieczki przed pokazywa-
niem jedynie prawdy o rzeczywisto$ci. W przekonaniu dwczesnych
filmowcow obrazy miejsc, ludzi oraz codziennych probleméw ulegly
standaryzacji. K. Kie§lowski byt gotow poszukiwac nowego jezyka, za
pomoca ktbérego ,opowiadanie o wydarzeniach politycznych, o ukla-
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dach, o dyrektorach czy odchodzacych Zonach bylo réwnoczesnie
gwaltownym glosem w sprawach milo$ci, nienawisci, zazdrosci czy
Smierci” (Kie$lowski, 1981, s. 111). Zalozenia rezysera kladly nacisk
na pokazywanie sytuacji przepelnionych intymnoscia, szczegblnym
rodzajem wyciszenia. W konsekwencji miato to prowadzi¢ do prezen-
towania spraw z pozoru niewaznych, niewidocznych dla ludzi w zyciu
codziennym. Tworzywo filmowe, ktorym K. Kie§lowski sie postuguje,
pozwala na uchwycenie tych wlaénie momentéw, w przekonaniu au-
tora — istotnych dla dotkniecia glebi poruszanego problemu. Swoja
decyzje oddalenia sie od poetyki filmu dokumentalnego uzasadnia
tym, ze ,prawda o Swiecie [wedlug K. Kieslowskiego], ktora jest nadal
warunkiem podstawowym, juz nie wystarczy. Trzeba szuka¢ sytuacji
bardziej dramatycznych, wnioskdéw wybiegajacych poza codzienne
doswiadczenia, diagnoz bardziej uniwersalnych i madrzejszych. Trze-
ba naturalnie opisywac te tereny, ktorych kiedys nie bylo w stanie sie
opisac, ale trzeba to robi¢ w perspektywie szerszej, bardziej jaskrawo
zaznaczajac swoje stanowisko” (Kieslowski, 1981, s. 111).

Fabutla filmu, ktory jest przedmiotem rozwazan w niniejszym ar-
tykule, rozpada sie na trzy cze$ci — warianty opowiadajgce losy tego
samego bohatera. Koniec dwoch kolejnych zasygnalizowany jest zwol-
nionymi zdjeciami, po czym nastepuje rowniez stopklatka. Pierwsza
cze$¢ poprzedzona jest wstepem zbudowanym z odrebnych, a zarazem
powiazanych z sobg postacia gtbwnego bohatera, uje¢. W tym poczat-
kowym fragmencie utworu czesto w filmowaniu obrazéw wykorzysty-
wana jest kamera subiektywna. Towarzyszy ona dziecku lub wrecz po-
kazuje $wiat tak, jak postrzega go dziecko. Wazna role odgrywa takze
chronologiczny uklad scen. Widzimy bowiem moment narodzin, na-
stepnie chwile podczas wspolnej nauki z ojcem, pierwsze przyjaznie,
wybrane wydarzania ze szkoly, pierwsza milos¢, kilka uje¢ informu-
jacych o podjeciu studidow lekarskich. Uklad scen charakteryzuje sie
dynamiczno$cig. Nadaje obrazowi rytm, wrecz ,rozpedza” akcje utwo-
ru. Zabieg ten wspomagany jest muzyka, w ktérej dominuja smycz-
ki. Bedzie to zarazem, jak sie p6Zniej okaze, motyw przewodni Sciezki
dzwiekowe;.

Sposob filmowania postaci oraz rekwizytow cechuje sie doktadno-
Scia. Ujecia sa stosunkowo dlugie. Oko kamery przyglada sie wszyst-
kiemu bardzo uwaznie. Rejestruje, §ledzi z pozoru niewazne dla akcji
gesty bohaterow oraz elementy ich otoczenia. Warunkuje to czesto
kompozycje kadru, ktory wypekliaja zwykle twarze aktoréw lub ich
nieruchome, pelne sylwetki. Uwaga kierowana jest na spojrzenia
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oraz najmniejsze ruchy ciala. Wykorzystywana jest przy tym zmiana
ostro$ci tla, na ktérym znajduja sie dzialajace postaci. Tak przyjety
sposob prezentowania Swiata filmowego stuzy przede wszystkim ce-
lom narracyjnym, zarysowaniu podejécia do poruszanego problemu,
a takze budowaniu nastroju, stylu obrazu filmowego. Warto wspo-
mnie¢ rowniez o tym, ze postaci sg pokazywane zwykle w zblizeniach
oraz polzblizeniach, dzieki czemu szybko i doé¢ dokladnie mozna po-
znac ich wyglad czy wiek. Bohaterowie znajduja sie w Scisle okre§lo-
nych przestrzeniach, np. w szkole, w szpitalu, podczas sekeji zwlok.
Pomaga to w dookreslaniu sytuacji postaci pokazywanej w danym
momencie na ekranie. Kamera przemieszcza sie powoli, czasami na-
wet zatrzymuje sie i obserwuje przez dluzsze momenty twarze posta-
ci, np. ojca glownego bohatera w sali szpitalnej. Wyciszenie otoczenia
oraz skoncentrowanie calej uwagi na twarzy aktoréw pozwala skupic
sie na kazdym wypowiedzianym slowie. Warstwa dialogowa odgry-
wa bowiem istotna role. Treéci, padajace w tej wstepnej czesci filmu,
stuza charakteryzacji konfliktu, w ktérym znajdzie sie glowny boha-
ter, ale przede wszystkim — budowaniu plaszczyzny psychologicznej
oraz spolecznej protagonisty. Oba aspekty, zwlaszcza ten pierwszy,
beda rozwijane przez kolejne partie filmu.

Wstep pozostawia wiele niewiadomych odno$nie pochodzenia
Witka Dlugosza. Informacji starcza na tyle, by moc zrozumieé logike
jego postepowania. Na ekranie oprocz momentoéw z dziecinstwa moz-
na zobaczy¢ chwile cierpienia z powodu $mierci ojca, a takze beda-
ce jej skutkiem postanowienie Witka o przerwaniu studiéow. W filmie
nie jest pokazane wprost, ze matka glébwnego bohatera zmarla podczas
porodu na korytarzu w szpitalu. Nie mozna réwniez w jednoznaczny
sposob okresli¢ czasu, w ktorym to wydarzenie mialo miejsce. Poza
tym relacje miedzy ojcem a synem sg jedynie zarysowane. Pominie-
to takze pochodzenie najblizszych Witka. Ma to swoje uzasadnienie,
gdyz kolejne warianty losow glownego bohatera odstania¢ beda jego
proweniencje.

Wydaje sie, ze najwazniejszym zabiegiem artystycznym, stosowa-
nym od samego poczatku utworu, jest filmowanie z pietyzmem twarzy
postaci pojawiajacych sie wokol Witka oraz przedstawianych wydarzen
z nimi zwigzanych. Rezyser wykorzystuje to do powiazania poszcze-
gblnych czesci filmu, zwrbcenia uwagi na wspotwystepowanie tych
samych oso6b w kazdym z prezentowanych wariantow. Jednocze$nie
za pomoca tak przygotowanej koncepcji udaje sie mu zaakcentowac,
zZe przyczyna zmiany los6w bohatera byto wydarzenie na dworcu kole-
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jowym, a dokladnie moment po$cigu za odjezdzajacym pociagiem. Tak
przyjety sposdb opowiadania historii podpowiada réwniez kilka rzeczy
odnoénie czasu akcji poszezegdlnych czeéci utworu. Jest on mianowi-
cie ten sam, akcja nie dzieje sie rownolegle, zawsze po zakonczeniu
jednego wariantu nastepuje bowiem powrdt do sceny pogoni za pocig-
gu, ktory stanowi zarazem poczatek kolejnego wariantu.

Dokladny opis poczatkowych sekwencji filmu jest o tyle istotny,
gdyz rozwiazania w nich widoczne sa konsekwentnie wykorzystywa-
ne w kolejnych partiach filmu. Dlatego tez warto wrocié jeszcze raz
do wspomnianego juz motywu muzycznego autorstwa Wojciecha Ki-
lara. O ile, jak zauwaza Iwona Sowinska-Rammel, we wcze$niejszych
dokonaniach K. KieSlowski stronil od muzyki pozakadrowej, o tyle
w Przypadku jest ona wykorzystywana wrecz ostentacyjnie. Badacz-
ka zwraca uwage na banalno$¢ przewodniego motywu, ktory pojawia
sie w niniejszym obrazie (Sowinska-Rammel, 1997, s. 155). Wydaje sie
jednak, ze to, czy jest on nieciekawy, powinno zej$¢ na dalszy plan.
Nalezy sie zgodzi¢, iz cechuje go wyrazisto$c, tatwoé¢ zapamietania.
Przede wszystkim stuzy on jako znak interpunkeyjny, to znaczy — jego
pojawienie sie jest sygnalem istotnosci ,sceny peronowej” dla dalsze-
go biegu akcji. Dluzsze fragmenty motywu przewodniego sa wykorzy-
stywane wlaénie tylko w tej scenie. Tym samym stanowia one wzmoc-
nienie napiecia; sa Srodkiem stuzacym do odbudowania dramaturgii
za kazdym razem, kiedy nastepuje powrét do sceny poscigu za pocia-
giem. Dlatego tez, co warto podkresli¢, motyw przewodni pehni funk-
cje nie tylko informacyjna, dramaturgiczna, ale réwniez kompozycyj-
na, organizuje bowiem konstrukcje filmu, zaznaczajac obecno$c jej
trojdzielnoéci. Bierze udzial w tworzeniu schematu, w ramach ktérego
funkcjonuje takze narracja.

Powyzsze uwagi doskonale koreluja z obserwacjami Tadeusza
Szczepanskiego, ktory w Przypadku, Krotkim filmie o zabijaniu, Po-
dwdjnym zyciu Weroniki oraz Trzech kolorach zauwaza u tworcy
Amatora sklonnoéci do wykorzystywania waloréow kompozycyjnych
charakterystycznych dla budowy utworéw muzycznych, co moze
w przypadku analizowanego dziela sugerowa¢ m.in. funkcjonowanie
cyklicznoéci na poziomie narracyjnym dzieta: ,(...) KieSlowski pomy-
slowo mnozy finezyjne refreny, paralelizmy, kontrapunkty, korespon-
dencje, symetrie, echa i zwierciadlane efektywnie tylko na poziomie
watkow fabularnych, sytuacji, postaci czy rekwizytow w roli res dra-
matica, ale takze w zakresie kompozycji kadru, zastosowania koloru,
dzwieku i oczywiécie muzyki” (Szczepanski, 1997, s. 165). Chwile p6z-
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niej, poréwnujac tworczo$é Ingmara Bergmana i K. KieSlowskiego,
badacz stwierdza: ,(...) dzieki tej rezyserskiej pasji do quasi-muzycz-
nej kompozycji filmowej, zlozonej z wielorakich relacji wewnetrznych
i strukturalnych, osiagaja rzadko spotykana u innych filmowcéw inte-
gralno$c i koherencje swoich filméw” (Szczepanski, 1997, s. 165).

O ile w warstwie kolorystycznej Przypadku nic szczegélnego
sie nie dzieje, o tyle kompozycja dziela podczas analizy jest bardzo
wdzieczna. Poroéwnujgc zredagowany scenariusz omawianego filmu,
nie sposob nie zgodzié sie z uwaga T. Sobolewskiego, iz charakteryzuje
sie on szkicowoscia (Sobolewski, 1998, s. 179). Powodoéw jest wiele,
mianowicie liczne watki pojawiajace sie w tekscie, takie jak chociaz-
by temat kolonii, w ktorych brat udzial Witek, czy tez pogrzebu ojca,
nie pojawiaja sie w filmie. Pewne wydarzenia sa zupelnie inaczej roz-
wigzane, np. to co mialo miejsce po wypuszczeniu Czuszki z przeshu-
chania. Sam rezyser o wartoéci swojego scenariusza wypowiada sie
negatywnie: ,Mysle, ze podstawowe wady byly, jak zwykle, w scena-
riuszu. Ten pomyst lubie do dzisiaj. Wydaje mi sie plodny i ciekawy.
Mysle, ze nie jest wykorzystany w Przypadku w dostatecznym stopniu
pomysl na trzy mozliwoéci — wszyscy kazdego dnia ciagle stoimy przed
jakim§ wyborem, ktéry moze determinowac cale nasze przyszle zycie,
z czego nie zdajemy sobie sprawy” (Kieslowski, 20064, s. 92).

Film K. KieSlowskiego zbudowany jest z trzech glownych czesci,
stanowi tym samym pewnego rodzaju tryptyk. Rozpoczynajgce utwor
zblizenie twarzy a nastepnie ust odtworcy gtéwnej roli, Bogustawa Lin-
dy, tworzy klamre kompozycyjna z zamykajacym film ujeciem eksplo-
dujacego samolotu, ktora to wplywa na sposob interpretacji przestania
niniejszego dziela filmowego. Podczas czytania scenariusza do filmu,
natychmiast rzuca sie w oczy konstrukcja warunkowa, z ktbrej autor
korzysta przy rozpoczynaniu kolejnych wersji losu gldwnego bohate-
ra. Tym samym zwraca uwage na problem istnienia badz nieistnienia
koniecznos$ci w zyciu czlowieka. W filmie zagadnienie to ma by¢ reali-
zowane za pomoca trzech wariantéw historii tego samego bohatera.
T. Szczepanski jest zdania, iz bodzcem do zastosowania przez K. Kie-
Slowskiego takiej konstrukeji dramaturgicznej sa inspiracje egzysten-
cjalizmem. Uzasadnia swoja teze, przywolujac wydarzenia z biografii
autora Podwdjnego zycia Weroniki. Wspomina o wielkiej pasji rezy-
sera do teatru w okresie, kiedy na polskich scenach teatralnych wy-
stawiano sztuki egzystencjalistow (np. autorstwa takich dramaturgow,
jak Samuel Beckett, Eugene Ionesco, Jean Paul Sartre, Albert Camus
czy Jean Genet). Wowczas K. Kie§lowski byt uczniem warszawskiego
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Liceum Technik Teatralnych. Pracowal réwniez jako garderobiany
w jednym ze stolecznych teatréw. Dlatego tez modalna konstrukcja
dramaturgiczna, ktora pojawia sie w Przypadku, ,wynika z wlasciwe-
go egzystencjalistom doswiadczenia istnienia jako fenomenu pozba-
wionego trwalych fundamentéw, zawieszonego w prdézni, niepewnego
i absurdalnego. Pewna jest tylko Smier¢, ktora otwiera i zamyka film”
(Szczepanski, 1997, s. 168 — 169).

Jak juz zostalo wspomniane, wszystkie czeéci dziela spaja osoba
glownego bohatera, Witka Dtugosza, zagrana przez Bogustawa Linde.
Aktor w czasie realizacji filmu mial 29 lat. Jego mlodzienczy wyglad
bardzo dobrze wspoélgral z postacig studenta poznajacego rzeczywi-
sto$¢ PRL-u. Blada cera odtworcy glownej roli oraz wyraz twarzy zdra-
dzajacy brak $wiadomosci sensu dziejacych sie wokol niego wydarzen,
jak i bijacy z niego specyficzny niepokdj doskonale komponuja sie
z problematyka poruszana w filmie K. KieSlowskiego.

Witek Dlugosz w pierwszym wariancie dogania pociag, w ktérym
poznaje bylego dzialacza partyjnego (Tadeusz Eomnicki). Dzieki nowej
znajomosci bohater wchodzi w §rodowisko organizacji mlodziezowe;j,
poznaje wyzszego funkcjonariusza partyjnego (Zbigniew Zapasiewicz).
Witek angazuje sie w dzialalno$¢ partyjno-rzadowa. Nie zauwaza kon-
sekwencji, jakie czekaja jego i jego najblizszych. W drugim wariancie
glowny bohater nie dogania pociagu. Poznaje Srodowisko dzialaczy
opozycyjnych zwigzanych z wolnymi zwigzkami zawodowymi. Wow-
czas mamy okazje zobaczy¢ dzialanie tajnych drukarn, dowiedzie¢
sie, jak odbywal sie kolportaz ksiazek, czym byly latajace uniwersy-
tety, jakie znaczenie dla ludzi mialo $piewanie piosenek J. Kaczmar-
skiego, czy tez kim byli partyjni rewizjoniSci oraz marcowi emigranci
itd. W trzeciej wersji losow Witka, w ktorej nie udaje sie mu dogonic
odjezdzajacego pociagu, gtowny bohater spotyka na peronie dawna
miloé¢. Witek wraca na studia, zeni sie z kolezankg z grupy seminaryj-
nej. Po ukonczeniu nauki pozostaje na uczelni, gdzie zostaje asysten-
tem. Nie angazuje sie w akcje protestacyjne, nie chce mie¢ zadnych
zwigzkow z polityka. Przy nadarzajacej sie okazji postanawia wyjechac
do Libii, gdzie ma zastapi¢ dziekana podczas wykladow.

Osoba Witka w kazdej z trzech wersji musi zmierzy¢ sie z okreslo-
nymi dylematami. Jego sytuacja czesto zalezy od pozycji, jaka zajmuje
w Srodowisku, w ktorym przyszlo mu funkcjonowac. Wszystkie wa-
rianty losow Witka pozwalaja rezyserowi dokonac licznych obserwacji
spoteczenstwa polskiego, w ktdorym czesto widzimy zalezne od siebie
grupy ludzi. Tego rodzaju poetyka umozliwia rowniez uchwycenie réz-
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nych postaw wobec panujacych woéwczas probleméw. Dzialania glow-
nego bohatera we wszystkich trzech wersjach jego loséw odznaczaja
sie okreslong hierarchia wartosSci. Bycie przyzwoitym jest dla Witka
tym, co wyznacza kierunek jego wyborow. Taka obserwacje potwier-
dzaja stowa samego rezysera: ,Witek, bohater Przypadku, zachowuje
sie przyzwoicie w kazdej sytuacji. Nawet jak idzie do partii, to zacho-
wuje sie przyzwoicie; i w pewnym momencie, kiedy widzi, ze zostal
wmieszany w sytuacje, w ktorej wlasciwie powinien zachowac sie
po $winsku, buntuje sie i zachowuje przyzwoitos¢” (Kieslowski, 2006a,
5.92 - 93).

Zachowanie glownego bohatera z jednej strony charakteryzuje sie,
tak jak juz wspomnialem, dbalo$cia o zasady moralne, z drugiej — jest
ono czesto skazone naiwnoscia, ktéra widaé najwyrazniej w pierwszej
czesci filmu. Wowcezas Witek przyznaje racje buntujacym sie narkoma-
nom oraz zrywa wspoélprace z partia, kiedy na przestuchanie zostaje za-
brana jego dziewczyna Czuszka. W kolejnej czesci filmu glowny boha-
ter bierze udzial w drukowaniu nielegalnych ksiazek, w organizowaniu
latajacych uniwersytetow. W trzeciej nie chce skorzystac z propozycji
partii, dzieki ktorej otrzymalby etat adiunkta. Bez wzgledu na wariant
zyciorysu sytuacje, w jakich znajduje sie Witek, wymagaja od niego za-
stanowienia sie nad okre$§lonymi sprawami. Powoduja w nim watpli-
woéci, skazuja go na dokonywanie korekt swojego postepowania.

Niedojrzato$¢ gléwnego bohatera, o ktorej byta mowa wyzej, wi-
doczna jest rowniez podczas przyjecia chrztu, gdzie brak silnych
podstaw decyzji ujawnia sie najwyrazniej w rozmowach z ksiedzem
oraz w trakcie modlitwy przed oltarzem. Warto zaznaczy¢, ze cala
druga cze$¢ stuzy charakteryzacji postaci Witka pod wzgledem wia-
ry w Boga. Juz spotkanie ksiedza wsréd dzialaczy opozycyjnych moze
sygnalizowa¢ ten problem. Watek wiary jest nastepnie kontynuowany
m.in. poprzez rozmowe z kobieta, w ktorej mieszkaniu dokonano re-
wizji. Wydaje sie, ze to wlasnie pod wplywem stow kobiety na temat
swojego zycia jako daru oraz otrzymania szansy w uwierzenie w Boga
bohater podejmie p6zniej decyzje o nawroceniu. Jednakze modlitwa
Witka nie wskazuje na odnalezienie wewnetrznego spokoju czy tez
pewnosci, o ktérej wspominal ksiedzu podczas jednej z rozmow. Bar-
dzo trafnie scharakteryzowat ten problem T. Sobolewski: ,,Bo c6z to za
nawrocenie, jezeli ma sie do powiedzenia Bogu: «tylko badz»? Bog
Witka wydaje sie maly i nieuchwytny, jak $wiatetko odleglej gwiazdy”
(Sobolewski, 1998, s. 188).

nr 10, jesieri-zima 2014 [85]



Artur Wisniewski

Czestaw Dondzillo odczytuje w zakonczeniu filmu wyrazny sygnal,
by méc uzna¢, ze kompromitacji zostaje poddana trzecia postawa,
a wiec brak zaangazowania po zadnej ze stron, czyli postawa neutral-
na: ,Kie$lowski nie widzial dla takiej postawy ani miejsca, ani przy-
szlo$ci w zantagonizowanej Polsce lat 80-81. Jego film mial te postawy
skompromitowaé, a ludzi przestrzec” (Dondzillo, 1987, s. 7). Podobne-
go zdania jest Maciej Pawlicki, ktory rowniez widzi w $§mierci bohate-
ra wystarczajacy powod, by uznac, ze trzecia postawa jest negatywnie
oceniana przez rezysera. Twierdzi jednoczes$nie, ze taka wykladnie
motywuje rowniez widoczna opozycja pomiedzy zachowaniem Witka
z dwbch pierwszych wersji zyciorysu a ostatnia, w ktorej jest ostroz-
nym, skupionym na Zyciu prywatnym czlowiekiem: ,I to wlaénie on,
tylko on wsiadzie do samolotu i zginie w katastrofie. Dwaj pozostali,
z roznych wzgledow unikng $mierci. (...) W ten oczywisty sposdb opo-
wiada sie Kieslowski za aktywnoécig, wyborem, zdeklarowaniem sie
po jednej ze stron” (Pawlicki, 1987, s. 7).

Whbrew przywolanym wyzej opiniom sklanialbym sie ku odmiennej
wykladni trzeciej wersji losow Witka. Poszukiwanie spokoju w zaciszu
rodzinnym, widoczne w postawie gldwnego bohatera, jest aprobowane
przez tworce filmu. Dowodem tego sa nie tylko stlowa samego rezy-
sera: ,Najblizsze mi jest rozwiazanie trzecie — w ktérym rozlatuje sie
samolot — bo §mier¢ tak czy owak bedzie naszym udzialem. Wszystko
jedno, czy stanie sie to w samolocie czy w 16zku” (Kie§lowski, 2006,
s. 93). W slowach Witka, w ktorych rysuje sie ludzkie podejscie rezy-
sera do dylematow glownego bohatera, mozna dostrzec swego rodzaju
usprawiedliwienie dla odmowy podpisania przez Witka listy protesta-
cyjnej: ,,Bo nie chce mieszaé sie ani w tamto, ani w to”. Pada wowczas
znamienna replika: ,Kazdy ma prawo sie bac”.

Trzeba zaznaczy¢, ze tragizm bohatera z trzeciej czeSci filmu pole-
ga nie tylko na tym, ze jego los konczy sie Smiercig w katastrofie lotni-
czej. Jego dzialania zdeterminowane sa potrzeba odnalezienia spokoju
w sytuacji, w ktorej oczekuje sie od niego réwnocze$nie opowiedzenia
sie za okres$long opcja polityczng. Witek w trzecim wariancie jest oso-
ba, ktora przezywa wyrazne dylematy z powodu niepodpisania listy,
a takze wyjazdu do Libii, ktory skutkowat rozlaka z rodzina.

Wydaje sie, ze kluczem do odczytania koncepcji artystycznej re-
zysera moze by¢ pytanie: Co mogloby sie wydarzy¢, by nie doszlo
do $mierci bohatera? Takie pytanie moze sugerowa¢ kompozycja dzie-
la, mianowicie zachodzaca relacyjno$¢ pomiedzy rozpoczynajacym
film zblizeniem ust krzyczacego Witka w samolocie a scena konczaca
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utwor. K. Kieslowski za pomoca licznych sygnalow wiazacych poszcze-
goblne warianty zycia glownego bohatera probuje dac¢ do zrozumienia,
iz cztowiek nie jest w stanie dostrzec tego, co wplywa na koleje jego lo-
sow. Wykorzystujac jezyk filmu, udaje sie mu pokazac¢ istniejaca w tzw.
prawdziwym zyciu zasade przyczynowo-skutkowa. Jednocze$nie autor
nie odbiera bohaterowi mozliwosci wyboru. W kazdym z opowiedzia-
nych wariantow losu Witek ponosi odpowiedzialno$¢ za wlasne decy-
zje. Jest postacia dzialajaca, $wiadoma ograniczen wynikajacych z pel-
nienia funkcji spolecznych. T. Sobolewski rozpoczynajaca film scene,
w ktorej Witek krzyczy ,Nie!”, odczytuje jako znak buntu nie tylko wo-
bec sytuacji politycznej w Polsce w 1980 r., ale rowniez jako bunt me-
tafizyczny — wyraz rozczarowania zyciem (Sobolewski, 2004, s. 89).
Wydaje sie, ze krzyk bohatera moze by¢ rowniez odczytany po prostu
jako ludzka reakcja na zblizajacy sie koniec zycia. W tym fragmencie
filmu bardzo dobrze dostrzegalny jest tragizm gléwnego bohatera, tra-
gizm jego zmagan z rzeczywistoscia.

Analizowany film K. Kie$lowskiego ukazal sie dopiero w 1987 r.,
mimo ze realizowany byl w 1981 r. W istniejacej na temat filmu litera-
turze dominuje jego wykladnia historyczna (Przylipiak, 1997, s. 241).
Nie sposob sie z tym nie zgodzi¢, dzielo prezentowalo bowiem ,prawdy
o konkretnym miejscu i czasie, o ludzkich jednostkach zyjacych tu i te-
raz i o calej spolecznosci, lacznie z istniejacymi i podlegajacymi erozji
wiezami spolecznymi, o podstawowych konfliktach, ktére roztamuja
pozorny tad” (Przylipiak, Szylak, 1999, s. 133). Jak widac z przedsta-
wionych wezeéniej rozwazan, film KieSlowskiego nie jest jedynie reje-
stracja konkretnych realiow, ale rowniez proba odpowiedzi na istotne
pytania dotyczace wolnoéci czlowieka, jego moralnosci, a takze same-
go zycia.

Rezyser, wybierajac taka, a nie inng konstrukcje utworu, oraz uka-
zujac glownego bohatera w takich, a nie innych sytuacjach, stara sie
umiesci¢ problem polityki oraz wszelkich ideologii na dalszym planie.
Probuje pokazac czlowieka w okreSlonej rzeczywisto$ci, ale przezy-
wajacego rzeczy znane wszystkim. Niech dowodem beda chociazby
stowa zrewidowanej kobiety wypowiedziane do Witka z drugiej czesci
utworu: ,Nie wstydz sie. Nie trzeba sie wstydzi¢. Kazdy sie boi”. Wy-
daje sie, ze autorowi udalo sie osiagnac bardzo cenna dla dziela sztuki
jako$¢, mianowicie uniwersalno$¢ i ponadczasowos¢ przestania. Uzy-
skal to umiejetnym zdystansowaniem sie do realistycznej przestrzeni
oraz wydarzen historycznych. Pomogla mu w tym koncepcja fabular-
na, polegajaca na przedstawieniu trzech wariantow losu gtownego bo-
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hatera, a takze sama konstrukcja postaci Witka. Poszukiwanie przez
glownego bohatera sfery niezaleznosci, czy tez kierowanie sie warto-
Sciami wskazuja, ze bohater ma by¢ obrazem czlowieka niezdetermi-
nowanego, a przynajmniej niezgadzajgcego sie na ograniczenie swo-
body mys$lowe;j.

Przypadek wyraznie porusza kwestie metafizyczne. Trzeba zazna-
czy¢ rbwnoczes$nie, ze moze by¢ interpretowany w réznych aspektach,
czasem wrecz bardzo odleglych od siebie. Film realizuje program ar-
tystyczny autora Bez kornica, zaprezentowany w artykule Gleboko za-
miast szeroko. Dowodem tego jest m.in. ukazywanie bohatera w in-
tymnych sytuacjach. Rezyser probuje przede wszystkim udowodnié,
ze rola spoleczna nie musi zdeterminowaé czlowieka. Warunkiem jest
posiadanie instynktu moralnego.

Tytutowy przypadek jest jedynie punktem wyjécia dla refleksji
nad porzadkiem panujacym w zyciu. Rezyser przez caly film stara sie
pokazac, ze istniejg rzeczy stale, jak ludzka wiara w wartoéci. Wska-
zuje takze na istnienie przeznaczenia wspdlnego wszystkim ludziom
— Smierci. Przypadek nalezy do tych dziet K. Kie§lowskiego, w ktorych
»sugestia czego$ «ponad» fizyka jest ich konstrukeja, bijacy z nich po-
rzadek narzucany najmniejszym nawet detalom i zbiegom okoliczno-
$ci, odwzorowujacy nieuchronnie porzadek wyzszy, moze Boga, moze
logosu” (Przylipiak, Szytak, 1999, s. 137).

FILMOGRAFIA

Przypadek (1987), rez. K. KieSlowski, Polska.
Gadajqce glowy (1980), rez. K. Kieslowski, Polska.
Z punktu widzenia nocnego portiera (1977), rez. K. KieSlowski, Polska.

BIBLIOGRAFIA

Dabert D. (2006), Kino polskie z cenzurq w tle, ,Polonistyka”, nr 5.

Dondzilto Cz. (1987), Przepowiednia, ,,Film”, nr 11.

Kieslowski K. (1981), Gleboko zamiast szeroko, ,,Dialog”, nr 1.

Kieslowski K. (2006a), Autobiografia. Krzysztof Kieslowski, oprac. Stok D.,
Krakow.

Kieslowski K. (2006b), O filmie dokumentalnym, [w:] Krzysztof KieSlowski
1941-1996 — in memoriam, red. S. Zawislinski, Warszawa.

Kino Krzysztofa Kieslowskiego (1997), red. T. Lubelski, Krakow.

[88] refleksje



,Urodzitem sie pierwszy i dlatego zyje”...

Krzysztof Kieslowski. Przypadek 1 inne teksty (1998), oprac. H. Krall, Kra-
kow.

Krzysztof Kieslowski 1941-1996 — in memoriam (2006), red. S. Zawi$linski,
Warszawa.

Pawlicki M. (1987), Wishful thinking, ,Kino”, nr 6.

Przylipiak M. (1994), Kino stylu zerowego. Z zagadnien estetyki filmu fabu-
larnego, Gdansk.

Przylipiak M. (1997), Filmy fabularne Krzysztofa Kieslowskiego w zwiercia-
dle polskiej krytyki filmowej, [w:] Kino Krzysztofa Kieslowskiego, red. T.
Lubelski, Krakow.

Przylipiak M., Szylak J. (1999), Kino najnowsze, Krakow.

Sobolewski T. (1998), Swiadek zycia, [w:] Krzysztof Kieslowski. Przypadek
1inne teksty, oprac. H. Krall, Krakow.

Sobolewski T. (2004), Za duzy blask. O kinie wspoélczesnym, Krakow.

Sowinska-Rammel 1. (1997), Czute miejsca.O muzyce w filmach Kieslowskie-
go, [w:] Kino Krzysztofa Kieslowskiego, red. T. Lubelski, Krakow.

Szczepanski T. (1997), Kieslowski wobec Bergmana, czyli Tam, gdzie spoty-
kajq sie réwnolegle, [w:] Kino Krzysztofa Kieslowskiego, red. T. Lubelski,
Krakow.

Wojnicka J., Katafiasz O. (2009), Stownik wiedzy o filmie, Warszawa — Biel-
sko-Biata.

SUMMARY

THE ARTICLE IS AN ANALYSIS AND INTERPRETATION OF THE MOVIE PRZYPADEK
(Brinp Crance) directed by Krzysztof Kie§lowski. The author suggests
that this movie should be interpreted not only through the prism of
the significant Polish historical events it describes (the state of the Pol-
ish society of the 70s and the 80s). The article also touches upon the
political events that the movie was connected to and the artistic vi-
sions that accompanied the director during the making of the movie.
The author of the article while describing every subsequent artistic
device tries to build the whole interpretation of the movie.
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