Mateusz Werner: Kino moralnego niepokoju
dawalo widzom poczucie, ze nie sg osamotnieni
w niecheci do wladzy

Film stal sie wylomem w murze ktamstwa. Metoda podstawiania lustra
byla pewng strategig artystyczng. Nie lustracjg, lecz weryfikacjg, a
nawet bardziej falsyfikacjg rzeczywistosci - mowi Mateusz Werner w
»Teologii Politycznej Co Tydzien”: Kultura na polskim TOR-ze.

Natalia Szerszen (Teologia Polityczna): ,, Kino moralnego
niepokoju” bylo nurtem spolecznie i politycznie
zaangazowanym. Czy ten silny zwigzek z rzeczywistoscig PRL lat
70. ograniczal w jakis$ sposdb kreacje artystyczng filmow
powstalych w tym nurcie?

Mateusz Werner (filozof, eseista, krytyk filmowy): Poglad, ze
wszelkie ograniczenie w sztuce jest ttumieniem wolnoSci artystycznej i
stanowi przeszkode w tworczos$ci, to skrajne i niezbyt madre
stanowisko. Wynika z maksymalizmu poetyki awangardowej,
definiujgcej sztuke jako niczym nieskrepowang ekspresje indywidualnej
woli tworcy. Jest to radykalna perspektywa, ktora oczywiscie ma swojg
racje bytu, ale nie powinna by¢ punktem odniesienia akurat dla tego
nurtu kina. Czym innym jest ograniczenie wolnosci artystycznej przez
cenzure obyczajowg czy polityczng w kraju autorytarnym, albo cenzure
wynikajgcg z jakich§ uwarunkowan rynkowych, preferujgcych okreslony
rodzaj przekazu, a czym innym ograniczenie wynikajgce z pewnego
zobowigzania, jakie artysta ma wobec uniwersum jezykowego,
aksjologicznego i spotecznego. Uniwersum, ktore sam sobie wybrat i
zobowigzania, ktére sam na siebie natozyt.

W przypadku , kina moralnego niepokoju” mamy wtasnie do czynienia z
takim poczuciem odpowiedzialnosci Swiadomie przyjetej wobec swoich
odbiorcow. Wymuszata ono na twércach pewng lojalnos¢ wobec wtasnej



widowni i jej oczekiwan i faktycznie mogto stanowic¢ obcigzenie pdzniej,
gdy rewolucja ,,Solidarnosci” wygrata po 1989 roku. Wielu artystow
zrzucito wtedy ,,ptaszcz Konrada”.

Natomiast w potowie lat 70., w czasie apogeum ,.kina moralnego
niepokoju”, to zobowigzanie miato charakter wyzwalajgcy. To byta
wolnos$¢ w mowieniu prawdy wbrew ograniczeniom politycznym,
cenzuralnym. To bylo zobowigzanie, ktére podnosito artyste w jego
wtasnych oczach, w pewnym sensie go uskrzydlato. Artysci wowczas
mogli méwi¢ wiecej i gto$niej, niz przecietni ludzie, bo dysponowali
jezykiem metafory, aluzji. Symboliczne znaczenie ma w tym nurcie
rozliczenie ze stalinizmem: Wajda w ,,Cztowieku z marmuru” po raz
pierwszy dotkngt tego watku, a ,,Przestuchanie” Bugajskiego go
domkneto. Oba filmy, historycznie rzecz biorgc, sg klamrami
spinajgcymi caty nurt.

Przywilej zblizania sie do prawdy w sprawach historycznych, ale tez
podejmujgcych krytyke spoteczng (co wida¢ wyraznie w filmach
Agnieszki Holland, np. w ,,Aktorach prowincjonalnych”, ale tez w
,Barwach ochronnych” Krzysztofa Zanussiego) przystugiwat artystom,
w zwigzku z tym rosta ich odpowiedzialno$¢ za stowo. Z drugiej strony
jednak dawata artystom unikalng i bardzo pozgdang wiez z odbiorca.
Filmowcy byli kochani przez swoich widzow, Polacy chodzili na te filmy,
poniewaz chcieli zobaczy¢ prawde, ktorg wszyscy przeczuwali, a ktorej
nie mozna bylo znalez¢ w gazetach czy telewizji. To byt wazny moment
w historii polskiego kina. Méwienie o tej sytuacji jako ograniczeniu dla
artystéw jest nieporozumieniem. Do tego rodzaju uwiklania filmowcy
obecnie tesknig, chcieliby dzi$ tworzy¢ dla wiernej i spragnionej
widowni jak wéwczas.

Czy mozna wiec rozumie¢ kino moralnego niepokoju jako forme
spolecznej lustracji zla i zarazem rehabilitacji moralnej postaw
nieslusznie pietnowanych?

Stowa , lustracja” i ,rehabilitacja” sg niezbyt trafne. Filmy te
ksztattowane byly na zasadzie realizmu, czyli konfrontacji z
rzeczywistoscig. Realizm stanowit podstawowe zatozenie kultury
socjalistycznej i wynikat z poetyki materialistycznej filozofii, oficjalnie



obowigzujgcej, dlatego ,.kino moralnego niepokoju” miato zelazne
alibi. Wyrastato z doswiadczen dokumentalnych, co wida¢ przede
wszystkim w tworczosci Krzysztofa Kieslowskiego, chociazby w
,Personelu” czy ,Amatorze”, ale nie tylko, bo wielu innych rezyseréw
tego nurtu przeszto szkote dokumentu. Wytwarzajgc Swiat bardzo
zblizony do realnego, sprawdzali w swoich filmach, czy to, co méwig
media, oficjalna propaganda sukcesu, ta gierkowska maszyna stworzona
przez Janusza Wilhelmiego i Macieja Szczepanskiego — jest prawdg. To
podstawienie lustra, zasada realistyczna kina moralnego niepokoju byto
poteznym ciosem dla wtadzy — chyba najlepiej wida¢ to w ,,Amatorze”,
ktérego bohaterem jest wtasnie dokumentalista amator. W ten sposéb
film stat sie¢ wylomem w murze ktamstwa. Metoda konfrontacji z
rzeczywistoscig byta Swiadomg strategig artystyczng. Nie lustracjg, lecz
weryfikacjg, czy nawet falsyfikacjg przekazu oficjalnego.

Druga rzecz, to stowo: ,,moralnos$¢” — niepokoj moralny bierze sie z
konfrontacji realnych mechanizméw spotecznych, politycznych i
ekonomicznych, odwzorowanych przez rzeczywistosc¢ filmowa, z
deklarowanymi przez propagande i oficjalng ideologie fundamentami
aksjologicznymi. Wytwarzato to dysonans poznawczy. W réznych
filmach Zrédtem tych wartosci byty r6zne etosy: w przypadku ,,Barw
ochronnych” to byt etos akademicki i naukowy, w przypadku ,,Aktoréw
prowincjonalnych” — etos artystyczny, ze Stanistawem Wyspianskim
jako punktem odniesienia. W przypadku ,,Amatora” Kieslowskiego to
byt etos socjalizmu z ludzkg twarzg, czyli obietnicy ztozonej
spoteczenstwu przez komunistow po 1956 roku. Najrozniejsze obszary
mogty stac sie Zrédtem wartosci, ale za kazdym razem te wartosci byty
probierzem realnie odwzorowanych mechanizméw zycia w realnym
socjalizmie.

Czy jezyk kina moralnego niepokoju jest dla wspo6iczesnych
odbiorcéw nadal czytelny?

Dla ludzi, ktérzy pamietajg PRL, symbole i intencje twércow sg pewnie
zrozumiate, ale dla mtodziezy niekoniecznie. Problem jednak polega na
czymsS$ innym niz zywotno$¢ symboliki — rzecz polega na tym, ze
dyskurs wewnetrzny ,.kina moralnego niepokoju” stracit swoje
podstawy. Z jednej strony, upadt przeciwnik, jakim byto
dysfunkcjonalne i niemoralne panstwo socjalistyczne. Zto przybrato



dzi$ inng posta¢, wytworzyto inne mechanizmy i co innego juz nas
gryzie. Oczywiscie, postaci karierowiczow, cwaniakoéw czy tobuzéw sg
wieczne, ale teraz przebrani sg w inne kostiumy, funkcjonujg w innych
relacjach spotecznych itd. A wiec, aby to wszystko stato sie zrozumiate,
trzeba byloby to uwspoétczesnié, przetozyc¢ na jezyk dzisiejszych realiéw.

Z drugiej strony my sami staliSmy sie o wiele bardziej cyniczni,
przestaliSmy wierzy¢ w te wartosci, na ktére wowczas z pelng powaga
powotywali sie arty$ci. Mam tu na mysli wtasnie etos naukowy, etos
artystyczny. ArtysSci przestali wierzy¢ w sztuke, naukowcy — w nauke, a
robotnicy w swoje znaczenie dla Swiata, w to Ze sg ,,przewodnig sitg”.
Po obu stronach rownania nastgpita jakas$ zapas¢. To powoduje, ze gdy
dzis oglagdamy te filmy, one do nas nie przemawiajg, odbieramy je jako
muzealne eksponaty.

Czy w takim razie filmy te mozna interpretowac jako pewne
Swiadectwo rozpadu przywolanych wartosci? Wydaje sie, Ze stojg
one o krok przed postmodernistycznym uniewaznieniem stalosci
pewnych faktéw, a z perspektywy czasu, dla wspélczesnego
odbiorcy mogg by¢ takim ostatnim glosem dawnego swiata, w
ktorym istnialy jeszcze pewne aksjomaty. Czy dialogujg one w
jakis sposob z odwieczng formg moralitetu, w ktérym dobro i zlo
toczg walke o czlowieka?

Zgadzam sie, ze filmy te mozna oglagda¢ w ten sposéb, jednak wymaga
to od odbiorcy wysokich kompetencji odbioru. Kino jest sztukg, ktora
apeluje bezposrednio do widza — do jego emocji, doznan, uczué, wiec
ma on by¢ od razu uwiedziony, roz§mieszony czy przestraszony.
Tymczasem tego rodzaju lektura jest zaposredniczona przez naszg
wiedze historyczng, odbywa sie na drodze translacji pewnych symboli i
kodow z minionej epoki, z tego martwego dyskursu. Niewielka czes¢
widowni jest w stanie to zrobi¢ — sg to ludzie pamietajgcy tamte czasy
lub muszg by¢ dobrze wyedukowani, wiec jest to specyficzny sposéb
odczytania. Filmy te nie sg raczej Swiadectwem przemian, lecz glosem z
czaséw, gdy Swiat wyglagdat inaczej. Inno$¢ tamtego czasu wtasnie
dzieki swej innosci méwi nam wiele o naszych czasach.



Gdyby chcie¢ rozpatrywac kino moralnego niepokoju w kategoriach
moralitetu, to bylby moralitet bardzo specyficzny, zamkniety w jezyku
immanencji, nieotwarty na transcendencje, bez odwotania sie do
porzadku wyzszego, a wiec tak naprawde juz na granicy definicji
moralitetu. Co nie znaczy, Ze brakuje tym filmom aksjologicznego
fundamentu. Odwotujg sie one do porzgdku moralnego zakotwiczonego
w pojeciu humanizmu, za punkt odniesienia przyjmujgcego dobro
cztowieka. Wiara w sztuke i jej misje, nauka jako Zrodto aksjologicznej
pewnosci oraz konkretnych warto$ci — to rowniez jest obecne w tych
filmach.

Tworczo$¢ Zanussiego na tle panoramy takich artystow jak Agnieszka
Holland, Andrzej Wajda, Wojciech Marczewski, Janusz Kijowski czy
Tomasz Zygadto jest wyjgtkowa — jako jedyny chyba wprowadza watek
transcendencji jako Zrédta warto$ci. Czyni to jednak bardzo dyskretnie,
zastania sie symbolikg w warstwie muzycznej i ikonograficznej,
czytelnej dla wtajemniczonych. Nie dotyczy to raczej filméw takich jak
,Bilans kwartalny” czy ,Barwy ochronne”, lecz pojawia sie w filmach
wczesniejszych, jak ,Struktura krysztatu” czy ,,Iluminacja”, ktore
mozna uznawac za prefiguracje kina moralnego niepokoju.

Powiedzial Pan, ze kino moralnego niepokoju nie odwolywalo
sie raczej do transcendencji. A czy widoczne sg w nim odwolania
do filozofii, zwlaszcza do 6wczesnych nurtéw filozoficznych?

Wydaje mi sie, Ze pojecie sacrum nie organizuje tych wypowiedzi. Dla
tych wszystkich filmowcow wspolny jest humanizm, ktory w warstwie
deklaracji byt osnowg socjalizmu, zwtaszcza filozofii socjalizmu z
ludzka twarzg w rewizjonistycznym duchu, po ’56 roku. Stanowit on
punkt odniesienia dla Krzysztofa Kieslowskiego i Agnieszki Holland, by¢
moze réwniez dla Janusza Kijowskiego, ktéry jednak traktowat go
bardziej instrumentalnie.

Humanizm zak}ada, ze cztowiek jest Zzrédtem wartosci, a jego dobro i
jego krzywda stanowig zagadnienie centralne. , Ktory skrzywdzites$
cztowieka prostego” — pisal Czestaw Mitosz. Fraza ta siega sedna
humanizmu istotnego dla kina moralnego niepokoju. W jakims$ sensie



wszystkie filmy tego nurtu sg pretensjg do systemu politycznego, ktéry
skrzywdzit cztowieka i w dodatku wtasnie tego, ktory miat sie staé
podmiotem procesu historycznego.

Kino moralnego niepokoju jest nazywane takze kinem
nieufnosci. Nieufnosci wobec czego?

Byla to nieufno$¢ wobec propagandy komunistycznej — sloganéw
politycznych, wszechobecnych w przestrzeni publicznej hasel, szyldéw
wymalowanych na dykcie i ptétnie olejng farbg, gloszacych przyjazn
polsko-radziecka, jednos¢ narodu, mito$¢ do partii. MieliSmy w to
wierzy¢. Kino moralnego niepokoju zadawato pytania, jak w tytule filmu
Janusza Zaorskiego — ,Dziecinne pytania”: czy tak faktycznie jest?
Kino nie musiato jednak odpowiada¢, odpowiedzi kazdy udzielat sobie
sam, bo byta ona w pewien sposdb oczywista, i bardzo dla wiadzy
niebezpieczna. Film byl wtedy o wiele blizszy doswiadczeniu odbiorcéw
niz codzienne media — prasa, radio i telewizja. Kino moralnego
niepokoju dawato widzom poczucie, Ze nie sg osamotnieni w swojej
niecheci do wtadzy, ze ich rozterki podziela wiekszos¢.

Z Mateuszem Wernerem rozmawiata Natalia Szerszen



