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Od stowa do obrazu, czyli o powstaniu filmu

Pasazerka Andrzeja Munka

Paulina Kwiatkowska

Film Andrzeja Munka Pasazerka nie jest ani pierwsza, ani tez ostatnig artystyczng
realizacja tekstu stworzonego przez Zofi¢ Posmysz, ktora losy swojego utworu okreslita,
za Jerzym Pomianowskim, mianem swoistej ,kariery tematu”. Warto pamigtaé, ze film
poprzedzato stuchowisko radiowe oraz spektakl telewizyjny. W trakcie prac nad filmem
ukazata sie rowniez powies¢, przetlumaczona pdzniej na wiele jezykoéw; tekst ten wystawiano
takze na scenach teatralnych w Zwigzku Radzieckim i Bulgarii, na koniec za$ zaje¢ta si¢ nim
rosyjska opera, dla ktorej Zofia Posmysz przygotowata libretto'. Warto zatem zastanowi¢ sig,
co spowodowalo, ze wlasnie ten utwor, jeden przeciez z licznych poruszajacych tematyke
obozowa, stal si¢ literackim pierwowzorem tak wielu réznych realizacji. W tym kontekscie
cickawe jest przede wszystkim pytanie o to, jakie miejsce na gruncie literatury
martyrologicznej zajmuje Pasazerka.

Ksigzki o hitlerowskich obozach zaglady czy, zawezajac, o Auschwitz zaczely byc
wydawane zaraz po wojnie; w zdecydowanej wiekszosci przypadkow ich autorami byli
wiezniowie, ktorzy przetrwali pobyt w obozie. W tej sytuacji nie moze dziwi¢ fakt, ze ich
utwory przybieraty najczgsciej form¢ mniej lub bardziej fabularyzowanych pamigtnikdw,
ktorych narratorem byt sam autor. Nie chciatabym zajmowac si¢ tutaj doktadniejsza analizg
poszczegbdlnych utwordw (wyczerpujaco opracowal t¢ tematyke chociazby Andrzej Werner
w pierwszym rozdziale Zwyczajnej Apokalipsy), dodam tylko, ze taka wlasnie form¢ ma
miedzy innymi ksigzka Seweryny Szmaglewskiej Dymy nad Birkenau czy Zofii Kossak-

Szczuckiej Z otchiani. Najwazniejsze jest dla mnie fakt, ze teksty te niezmiennie w centrum

! Szerzej na temat licznych transformacji, jakim podlegat tekst Pasazerki mozna przeczytaé [w:] Z. Posmysz,
Kariera tematu, ,,Ekran” 1964, nr 46, s. 16.
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nie tylko obozowej rzeczywistosci, ale przede wszystkim artystycznego zainteresowania,
stawiaty wigznia. Obdz prezentowany byt zawsze z perspektywy ofiary, co zdaniem Wernera,
doprowadzitlo wkrotce do wykrystalizowania si¢ pewnej, bardzo charakterystycznej dla
literatury martyrologicznej, postawy ontologicznej, zgodnie z ktorg system faszystowski byt
eksplozja zta calkowicie niezaleznego od ogodlnie panujacego dobra, do ktorego zniszczenia
dazyt. Oboz Auschwitz-Birkenau w takim ujeciu byl wigc miejscem, w ktérym z gruntu dobry
cztowiek narazony byl na nieustanne dreczenie ze strony zwyrodniatych shug nieludzkiego
systemu. Takie jednostronne postrzeganie, nie tylko obozowej rzeczywistosci, ale catosci
systemu wiladzy Trzeciej Rzeszy, przetamat jedynie Tadeusz Borowski (i w mniejszym
stopniu Zofia Natkowska w Medalionach), ktory w swoich opowiadaniach pokazat,
jak sztuczne jest mowienie o prostym podziale na dobrych i ztych w przestrzeni obozu, jednak
réwniez on, w sposob o wiele bardziej zlozony i sproblematyzowany, ukazal O$wigcim
widziany oczami wig¢znia.

Pierwszym tekstem artystycznym postugujacym si¢ przeciwng perspektywa narracyjna
jest wilasnie Pasazerka Zofii Posmysz. Podobnie jak w przypadku wigkszo$ci utwordow
literatury obozowej, takze tutaj decydujacy wplyw na jego powstanie miaty osobiste
przezycia autorki, ktéra przez trzy lata, az do likwidacji obozu, byta wig¢zniarkg Auschwitz.
Jednak przez dhugi czas po wojnie nie chciata wraca¢ do tamtych przezy¢, nie zamierzata
nadawaé swoim wspomnieniom literackiej formy, mimo ze pracowala w radiu, gdzie pisata
teksty stuchowisk. Droga do powstania ostatecznej wersji powiesci byta tylez diuga
i skomplikowana, co w duzym stopniu przypadkowa. Zofia Posmysz wspomina, ze w latach
piecdziesigtych pilnie $ledzita procesy bylych esesmandéw, szczegdlnie tych z obozu
w O$wiecimiu®. Juz wtedy zastanawiala sig, co zrobitaby w sytuacji, gdyby kiedy$ zetkneta
si¢ z bylym nadzorca, gdyby na przyktad musiata by¢ §wiadkiem na procesie ktorego$ z nich.
Interesowato jg rowniez, jaki stosunek do wilasnej przesztosci, do samych siebie w tamtej
sytuacji, maja tyle lat po wojnie ludzie, ktorych pamigtata z obozu. Jednak bezposrednim
bodZcem do napisania pierwszej wersji tekstu stuchowiska radiowego, bylo przelotne
spotkanie z grupa Niemcow, wsrdd ktorych znajdowata si¢ kobieta o glosie prawie
identycznym z tym, jaki miata nadzorczyni Posmysz w Auschwitz. Mimo ze nie byla to

ta sama osoba, wstrzas byt ogromny; po nim za$ przyszedl pomyst na utwor, ktory pokazatby

? Tutaj oraz dalej w tekScie powotuje sie na rozmowe, ktora przeprowadzitam z Zofig Posmysz w marcu 2003 r.

2



Muzykalia 1 - Materialy konferencyjne 3

emocje 1 wewngtrzne rozterki kobiety, bylej esesmanki, niemal pigtnascie lat po wojnie
zmuszonej do powtornej oceny wilasnej przesztosci.

Zofie Posmysz od poczatku interesowat raczej konflikt wspotczesny, ukazanie przede
wszystkim tego, jak w chwili obecnej, po latach spokoju esesmanka postrzega¢ moze siebie
i swojg role w strukturach obozu zaglady. Tym samym jednak powstal utwor, ktory
przedstawial obozowg rzeczywistos¢ oczami kogo$, kto w tamtej przestrzeni miat wiladze.
Mozna si¢ zastanawiac¢, czy psychologicznie takie podejscie jest w ogole mozliwe, a z drugiej
strony, jaka jest rzeczywista warto$¢ artystyczna calego utworu, ale istotny jest przede
wszystkim fakt, ze Pasazerka przelamata swoiste tabu literatury martyrologicznej. Wydaje
sie, ze to przekroczenie, spojrzenie na ob6z i faszyzm z pewnego dystansu mozliwe byto
dopiero tyle lat po wojnie i dopiero wtedy, gdy za sprawg naglasnianych proceséw bytych
esesmandw w $wiadomosci spotecznej funkcjonowal juz oglad ,,drugiej strony”. Kazdy
kolejny proces, ktory pozwalal doj$¢ do glosu oskarzonym, powodowatl, ze esesman stawat
si¢ w powszechnym rozumieniu coraz bardziej cztowiekiem (cho¢ nie coraz bardziej ludzki!).
Pamigtniki i powiesci, ktore ukazywaly si¢ bezposrednio po wojnie przedstawiaty nadzorcow
z jedynie dopuszczalnej strony, czyli jako bestie o sadystycznych zapedach pozbawione
nawet podstawowych, naturalnych odruchéw godnych cztowieka. W takim ujgciu jest wiec
Pasazerka dzietem nowym 1 $§miatym, jednak, jak zauwazyt Andrzej Werner: ,,Ksigzka Zofii
Posmysz stoi niejako na pograniczu dwu typow literatury obozowej — o ile przedstawiona
rzeczywisto$¢, caty materiat analityczny r6zni zdecydowanie Pasazerke od grupy utwordéw
martyrologicznych, o tyle ostrozno§¢ wnioskow daleka jest z kolei od linii wyznaczonej
nazwiskiem Borowskiego™.

Tekst stuchowiska radiowego nadanego w roku 1959 pod dluzszym tytulem
Pasazerka z kabiny 45* jest niewatpliwie utworem majagcym warto$¢ raczej publicystyczng niz
artystyczng. Zofia Posmysz sama zreszta tak wlasnie rozumiata cel, jaki jej przyswiecat
1 podkreslata, iz tekst ,,zrodzit si¢ w sytuacji, gdy niemal dzien w dzien mozna byto znalez¢
w prasie notatki o aktywnosci wysokich urzednikow panstwa zachodnioniemieckiego, ongi$
czotowych funkcjonariuszy hitlerowskiej machiny $mierci. Chciatam powiedzie¢, jako byta
wiezniarka O$wigcimia, co o tym sadzg, jak to wszystko odczuwam, jak w moich oczach

przedstawia si¢ ich >>niewinno$¢<<. Nic wiecej™. Autorka nie wyglaszala szczegdlnie

* A. Werner, Zwyczajna apokalipsa, Warszawa 1981, s. 228.

* Tytut spektaklu telewizyjnego zostat skrocony na zyczenie Andrzeja Munka, dla Zofii Posmysz numer kabiny
miat znaczenie symboliczne, odnoszace si¢ do daty zakonczenia wojny i wyzwolenia obozu.

3 Z. Posmysz, Kariera..., op. cit.
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ostrych czy radykalnych sadow, tworzac tekst przystepny i stosunkowo tatwy w odbiorze
1 interpretacji mimo ci¢zaru prezentowanej tematyki. Mozna przypuszczaé, ze wiasnie
to polaczenie umiarkowanego nowatorstwa z powsciagliwoscia zadecydowalo o dobrym
przyjeciu stuchowiska i o rosngcym zainteresowaniu tekstem. Posmysz zostata poproszona
o udostepnienie utworu na uzytek telewizji, ktéra potrzebowala wowczas tekstow dla
powstajacego studia teatralnego. Rezyserem spektaklu zostal Andrzej Munk. Nie ma to raczej
wigkszego wplywu na rozumienie filmu Munka, ale warto w tym miejscu wspomniec¢
o watpliwo$ciach dotyczacych zrédetl zainteresowania rezysera utworem Posmysz. W swojej
ksigzce Ewelina Nurczynska-Fidelska stwierdzila, ze Munk ustyszal w radiu stuchowisko i
ogromnie nim poruszony sam postaral si¢ o to, by mogto zosta¢ zrealizowane w telewiz;i®.
Tymczasem Zofia Posmysz wyjasnia, ze z pro$ba o przekazanie tekstu zwrocita si¢ do niej
redaktor Planerowa z telewizji, ktéra pdzniej zaproponowala Pasazerke wraz z innymi
scenariuszami Munkowi. Ten za$§ po przeczytaniu wybral wtasnie utwor Posmysz, z ktorym
dopiero wowczas po raz pierwszy si¢ zetknal. Cala ta sprawa jest mato istotna, ale bardzo
charakterystyczna, jesli zastanawia¢ si¢ nad pewnym idealizowaniem, czy moze lepiej
mitologizowaniem dokonan Munka, jakie miato miejsce po jego $Smierci.

Niezaleznie jednak od okolicznosci pozostaje faktem, ze spektakl zostal
wyrezyserowany przez Munka 1 wyemitowany 10 pazdziernika 1960 roku. Nie miatam
mozliwos$ci dotarcia do scenariusza spektaklu, nie ma go w swoich zbiorach rowniez Zofia
Posmysz, ale wydaje si¢, ze nie bedzie naduzyciem zalozenie, ze nie rdznit si¢ on zbytnio
od noweli filmowej, z ktora si¢ zapoznatam. Wiem, ze zanim Munk przystapit do
rezyserowania PasaZerki w telewizji, poprosit Posmysz, by dopisata role jeszcze jednej
postaci, pani Streit. Posta¢ ta zachowata si¢ takze w teks$cie noweli filmowej, nie ma jej za$
juz w scenariuszu ani scenopisie. Nie zamierzam rekonstruowa¢ spektaklu, ale moge wskazac
te aspekty, ktore nie budza watpliwosci; podstawowe rozwigzania artystyczne sg mi znane
z rozmowy z autorkg scenariusza oraz z ksigzki Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej. Ze wzgledu
na warunki techniczne cato$¢ przedstawienia rozgrywata si¢ w jednej przestrzeni i czasie, na
statku, przewaznie w kabinie pary glownych bohateréw. Spektakl byt w wigkszej czgsci
monologiem Lizy, ktéra opowiadala Walterowi i samej sobie swoja przesztos¢. Posta¢ pani
Streit byla swoistym kontrapunktem, rozbijala warstwe monologowa, swoja gadatliwoscig

1 naiwno$cig (widoczng rowniez w tekscie noweli filmowej) wprowadzata nieco

6 Zob.: E. Nurczynska-Fidelska, Andrzej Munk, Krakow 1982, s. 132.
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kontrastowego rozluznienia w pelng napiecia atmosfere kajuty’. Oprocz tej trojki na scenie
pojawiali si¢ jeszcze steward, przygodni wspotpasazerowie oraz milczaca pasazerka, ktorej
obecno$¢ tak bardzo wytracata Lize z réwnowagi. Na podstawie noweli mozna réwniez
stwierdzi¢, ze wspomnienia Lizy byly bardziej chaotyczne, porozbijane niz w wersji
filmowej, nie ukladaly si¢ w trzy wyraznie wyodrebnione retrospekcje, ale nieustannie
przeplataty z krotkimi wymianami zdan miedzy bohaterkag a jej mezem 1 dluzszymi
rozmowami towarzyskimi z innymi pasazerami.

W chwili obecnej, gdy w archiwach telewizji nie istnieje juz nawet kopia tamtego
spektaklu, trudno wyczerpujaco mowi¢ o konkretnych rozwigzan rezyserskich, jakie byly
dzietem Munka. On sam w rozmowie ze Stanistawem Janickim wspominal o zastosowane;j
przez siebie metodzie dramaturgicznej podczas prac nad telewizyjnym przedstawieniem
Pasazerki, fragment ten nie wszedl do ostatecznej, autoryzowanej wersji wywiadu, jednak
po $mierci Munka Janicki zdecydowat si¢ opublikowaé catos¢. Dzigki temu wiemy, ze Munk
doskonale zdawat sobie spraw¢ z trudnego do zniesienia dla widza skondensowania na
ekranie catosci tekstu w monologu gléwnej bohaterki i dlatego: ,,W spektaklu telewizyjnym
aktorzy i rezyser starali si¢ przede wszystkim udramatyzowaé ten monolog. Bohaterka méwi
o okropnosciach obozowych w sposdéb beznamietny i spokojny, wiecej] — wspominajac
dokonywane w obozie selekcje — robi sobie masaz twarzy. UwazalisSmy, ze taki >>chwyt<<
podkresli wage dramatyczng wypowiadanych stow™®. Zabieg ten w peti si¢ powiddt,
w jednej z recenzji spektaklu, do jakiej udato mi si¢ dotrze¢, autor zwraca szczegdlng uwage
na ten wlasnie moment, podkreslajac jednoczesnie wspaniate aktorstwo Zofii Mrozowskiej,
odtwoérczyni glownej roli. Z tej samej recenzji dowiadujemy si¢ rowniez, ze Munk zastosowat
fragmentaryczne przebitki filmowe, ktore ,,czynity chwilami wrazenie, ze to wszystko jest

w ogole filmem™

. Trudno w tej chwili domysla¢ si¢, co zawieraty owe przebitki, ale widac,
ze juz wtedy Munk zastanawial si¢ przede wszystkim nad obrazowym urozmaiceniem
1 jednoczes$nie udramatyzowaniem tekstu. Okazato si¢ bowiem, ze stowo nie wystarcza 1 jesli
towarzyszy¢ ma mu obraz, to musi by¢ on dostatecznie skomplikowany, by odpowiednio

uzupehiad i wzbogacac tekst.

7 Na temat ksztaltowania dramaturgii dziela filmowego poprzez $miech Andrzej Munk moéwit w wywiadzie:
»Sadze, ze nie ma dramatu, czy glebokiego przezycia bez §miechu. By uzyska¢ dramatyczne przezycie widowni,
trzeba ja do tego przygotowac, poprzedzajac dang sceng zupetnie innym, np. beztroskim nastrojem.”

Zob.: St. Janicki, Andrzej Munk o sobie [w:] tegoz, Polscy tworcy filmowi o sobie, Warszawa 1962, s. 59.

8 Ibidem, s. 69.

? (Woy), Spotkanie na morzu, ,,Express Wieczorny” 1960, nr 238.
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Po realizacji spektaklu i po jego telewizyjnej premierze nic jeszcze nie wskazywalo na
to, by scenariusz miat si¢ doczeka¢ kinowej ekranizacji w rezyserii Munka. Jednak tekst
Pasazerki zaistnial juz w szerszej Swiadomosci, dostrzezono jego innowacyjno$¢ i mozliwosci
dramaturgiczne. Zofia Posmysz nie planowata dluzej zajmowaé si¢ tym tematem, jednak
wkrotce po emisji przedstawienia skontaktowatl si¢ z nig Jerzy Pomianowski — kierownik
literacki zespotu ,,Syrena” — 1 zaproponowal, by przystosowala swdj scenariusz tym razem do
przeniesienia na duzy ekran; zespo6l znalez¢ mial odpowiedniego rezysera. Ostatecznie nie
doszlo jednak do realizacji tego pomystu, gdyz w tym samym czasie identyczng propozycje
ztozyl autorce Munk. Jego pozycja jako rezysera byta juz wtedy na tyle silna, ze zespot
»dyrena” odstapit od swoich wcze$niejszych planow. Mozna si¢ zastanawia¢, dlaczego
wiasciwie Munk zdecydowat si¢ powrdci¢ do zrealizowanego wczesniej w telewizji tematu.
Jerzy Stefan Stawinski, 6wczesny kierownik literacki zespotu ,,Kamera”, z ktorym zwigzany
byl rowniez Munk, twierdzi, ze Munkiem kierowata przede wszystkim duma i ambicja'.
Stawinski byt autorem scenariuszy do trzech najwazniejszych filméw Munka: Czlowieka na
torze, ktorym obaj zadebiutowali, pdzniej Eroiki 1 wreszcie Zezowatego szczescia.
Po ukonczeniu przez Munka telewizyjnej Pasazerki, pracowali jeszcze nad tekstem
Stawinskiego Ojciec krolowej — gotowy byt juz nawet scenopis, przygotowywano
dokumentacje 1 wybierano plenery. Jednak migedzy oboma tworcami narastalo napigcie,
ktorego korzeni nalezatoby szuka¢ w skomplikowanych relacjach tradycyjnie juz laczacych
(czy tez dzielacych...) rezysera i scenarzyste. O ile bowiem na etapie przygotowawczym
podzial rdl jest do$¢ jasny, to gotowe dzielo nierozerwalnie spaja pracg obu tworcow.
Scenarzysta ma poczucie, ze film to jedynie realizacja jego idei i pomystow; rezyser, ze tekst
byt tylko inspiracja dla jego autorskich dziatan. Obecnie, gdy calo$cig prac kieruje i zarzadza
producent, spory takie nie maja juz zadnego znaczenia, jednak w kinie autorskim problem
podziatu nie tylko odpowiedzialnos$ci, ale 1 pdZniejszego uznania krytyki, byt fundamentalny.
W tej sytuacji, zdaniem Stawinskiego, Munk chcial udowodni¢ sobie, ale przede wszystkim
jemu, ze moze zrobi¢ film na podstawie innego scenariusza, ze nie jest calkowicie zalezny
od jego tekstow. Przez pewien czas szukatl odpowiedniego materiatu, a jako ze byto o niego
dosc¢ trudno, zwrdcit si¢ do Zofii Posmysz, z ktorg wezesniej juz wspotpracowatl.

Trudno oceni¢ dzis, w jakim stopniu taka wersja wydarzen jest obiektywna. Z naszej

perspektywy réwnie prawdopodobna jest teza, wedle ktorej Munk, poruszony tekstem

"W tym miejscu i dalej w tekécie powotuje si¢ na rozmowe przeprowadzong przeze mnie z Jerzym Stefanem
Stawinskim w kwietniu 2003 r.
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scenariusza spektaklu, nie mogt o nim zapomnie¢ i postanowil wykorzysta¢ go raz jeszcze.
Za taka wersja przemawia kolejny fragment wywiadu z Janickim, przeprowadzonego juz
po zrealizowaniu Pasazerki w telewizji, a jeszcze przed rozpoczgciem prac nad scenariuszem
filmu. W tym czasie, mimo Ze nie traktowal tego pomystu zbyt powaznie, Munk zastanawiat
si¢ juz, jak mogiby wyglada¢ film na podstawie tekstu Posmysz. W trakcie tej rozmowy
pojawita si¢ mysl, ktora stata si¢ pozniej fundamentalna dla konstrukcji filmu: ,,W spektaklu
telewizyjnym opowiadanie bohaterki o swej przesztosci jest wielkim monologiem, bez
jakiejkolwiek ilustracji wizualnej. Film wykorzystatby w tym celu retrospekcje. (...)
W FILMIE NALEZALOBY SEOWO MAKSYMALNIE OGRANICZYC”". Niezaleznie od
tego, jakie byly powody decyzji rezysera, dwie podstawowe kwestie nie ulegajg watpliwosci:
po pierwsze to, ze Munk osobiscie zaproponowat Posmysz wspotprace, po drugie, Ze jeszcze
zanim do tego doszlo, wiedzial, na jakich zatozeniach powinien opierac si¢ film.

Zofia Posmysz przyjela propozycje Munka z zainteresowaniem, ale nie bez obaw;
zdawata sobie sprawg¢ z tego, ze scenariusz filmowy jest catkowicie odrebnym gatunkiem
literackim nigdy przez nig nie uprawianym. Wobec tego postanowita napisa¢ nowele filmowa,
na ktorej podstawie powstalby nastepnie profesjonalny scenariusz'. Pozniej okazalo sie, ze
stala si¢ ona rowniez podstawg do napisania powiesci, poczatkowo jednak miala stuzy¢
wylacznie potrzebom filmu. Nowela jest wigc po prostu opowiadaniem, nasyconym
dialogami i monologami gtéwnej bohaterki uzupetnionymi licznymi opisami sytuacji i miejsc.
W ogromnej mierze bazuje na scenariuszu spektaklu telewizyjnego, wprowadza jednak
wigkszg liczbe pobocznych postaci, ktorych obecno$¢ na planie przedstawienia byla
niemozliwa. Nowela staje si¢ przez to zdecydowanie bardziej fabularna, a mniej dramatyczna.
Posmysz zachowala rowniez posta¢ pani Streit, wlaczona do scenariusza spektaklu
na zyczenie Munka. Rowniez w noweli bohaterka ta, poprzez swoja naiwnos¢ i catkowity
brak taktu, wprowadza¢ ma atmosfer¢ beztroski i humoru.

Akcja noweli rozgrywa si¢ w catosci na statku, ktorym para gtownych bohateréw,
niemieckie matzenstwo Walter i Liza, plyng z Niemiec do Argentyny na placowke, Walter
jest bowiem wystannikiem UNESCO. Ewelina Nurczynska-Fidelska uznata, ze bez znaczenia
jest zmiana kierunku podrozy, jaka dokonuje si¢ pomiedzy nowela, a filmem'; mi natomiast

wydaje si¢ to dos¢ wazne. O ile bowiem wyjazd Lizy, bytej esesmanki i1 nadzorczyni

"'St. Janicki, Andrzej Munk..., op. cit., s. 69. (podkr. moje)

'2'W trakcie dalszej analizy tekstu noweli filmowej korzystam z: Z. Posmysz, Pasazerka z kabiny 45, ze zbiorow
Filmoteki Narodowej, sygn. S-10525.

13 Zob.: E. Nurczynska — Fidelska, Andrzej..., op. cit., s. 144.
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w Auschwitz, z Niemiec jest jej ucieczka, rowniez przed przesztoscia, a milczaca pasazerka
po raz ostatni by¢ moze przypomina jej, przed czym tak naprawde ucieka, o tyle filmowy
powr6t Lizy po latach do ojczyzny, jest tez jej powrotem do tego, co bylo, a pasazerka
pierwszym zwiastunem niepewnej i petnej leku przysztosci. W noweli pasazerka wsiada wraz
z Lizg na statek w Niemczech, a opuszcza go w Lizbonie, pozostawiajac bohaterke z nadzieja
spokoju: Liza poptynie dalej juz bez przesladujacych ja wspomnien. Tymczasem w filmie
Liza ptynie z Ameryki 1 dopiero w Londynie dosiada si¢ na statek pasazerka, stajac si¢ tym
samym pewnym ucieleSnionym symbolem tych wszystkich, ktorzy pozostali w Europie
i czekali tutaj na Lize. Nowela jest wiec jednoznaczna, zarowno Liza, jak i jej maz, cho¢
z r6znych powodow, zostajg w naszych oczach skompromitowani, jednak odzyskuja wolnos¢,
mamy poczucie, ze udato im si¢ uciec, ze nic ztego w nowym kraju ich nie spotka. Zostali
zdemaskowani, ale nie skazani. Tymczasem w filmie, dzigki odwrdceniu kierunku, w jakim
ptynie statek, pojawia si¢ wigcej niedomowien, Liza juz wie, ze wrocita tylko po to, by nigdy
nie zazna¢ spokoju; wie, ze w Niemczech nie uniknie takich spotkan, nie ucieknie przed
przesztoscia.

W kontekscie rozwazan nad ksztaltowaniem si¢ obrazéw w filmie Munka, szczegdlnie
istotne jest przesledzenie, w jaki sposob w noweli skonstruowana jest akcja dramatyczna.
W spektaklu Liza nie mowita zbyt wiele o obozie w Auschwitz, najwazniejsza byta chwila
obecna, ktora wymagata od bohaterki i jej m¢za podjecia najwazniejszych decyzji w zyciu.
Podstawg dramaturgiczng byly wiec relacje migdzy Lizg i Walterem, ich rozmowy o wspdlne;j
przysztosci, ich spory, rozzalenie, rozczarowanie. Tymczasem w noweli, mimo ze akcja
wspolczesna jest rozbudowana — pojawiajg si¢ zbiorowe sceny z portu, z pokladu, przede
wszystkim scena balu, z ktérego Liza ucieka — najwiecej uwagi po$wieca si¢ wspomnieniom
Lizy. Konstrukcyjnie wspomnienia s3 tylko wplecione w spdjnie rozbudowany ciag zdarzen
wspotczesnych, jednak ich ilo§¢ i1 sita dramaturgiczna powoduja przeniesienie ci¢zaru
na wydarzenia z przesztosci. Przeszto$¢ ukazana jest fragmentarycznie, nie tworzy jeszcze,
tak jak ma to miejsce w filmie, trzech zwartych i wyraznie wyodrgbnionych retrospekcji.
W noweli Liza wzbrania si¢ przed powiedzeniem wszystkiego, tnie swoje wspomnienia,
cenzuruje je, stara si¢ jak najdluzej ukry¢ to, co najwazniejsze. Rozmowy Lizy z Walterem
1 jej wewnetrzne monologi przerywa nieustannie pojawianie si¢ innych bohaterow, czy tez
konieczno$¢ uczestniczenia w towarzyskich rozrywkach na statku. Beztad tych luznych

wspomnien poteguje jeszcze zmienno$¢ emocji, jakie towarzyszg Lizie. Chwilami jest
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spokojna i skoncentrowana, opowiada o konkretach, o tym, jak byto, innym razem
zdenerwowanie, strach i narastajgca histeria powoduja, ze Liza wyrzuca z siebie najgorsze
oskarzenia obwiniajac innych o wiasng przeszios¢. To wszystko daje nam ciekawy obraz
wewnetrznych przezy¢ Lizy wspotczesnie, w chwili zdemaskowania, ciaggle jednak,
w odrdznieniu od filmu, nie pozwala nam zgltebi¢ istoty konfliktu, jaki rozegrat si¢ w obozie,
ani zrozumie¢ natury tego miejsca.

Staboscia noweli, oproécz pewnych niedociggni¢¢ natury literackiej, jest w gruncie
rzeczy jej niewystarczajaca filmowos$¢. Tekst ten, gdyby zostal wiernie przeniesiony na ekran,
dalby w efekcie film catkowicie niespdjny, w ktorym z trudem dalby si¢ odnalez¢ gtowny
problem. Taka konstrukcja uniemozliwialaby rowniez postugiwanie si¢ obrazowymi
retrospekcjami, gdyz wymagataby cigglego mieszania obrazéw z dwoch, odrebnych
czasoprzestrzeni. Czasoprzestrzen statku jest bowiem w noweli niesprecyzowana, trudno
stwierdzié, czy to wlasnie na tej plaszczyznie rozgrywa si¢ gtowny konflikt, czy tez jest ona
tylko ramg, klamrg spinajacg rozsypane wspomnienia. Nie mozna si¢ jednak dziwic,
ze nowela nie spelnia wszystkich oczekiwan, autorka zdawala sobie spraw¢ z wilasnych
mozliwosci 1 sama traktowata ten tekst raczej jako szkic, w ktérym zarysowuja
si¢ podstawowe problemy filmu.

Kolejnym zatem zadaniem, jakie stanelo przed tworcami filmu, bylo wydobycie
z noweli filmowej zawartych w niej mysli 1 emocji i oddanie ich w jezyku blizszym jezykowi
filmu. Zofia Posmysz wspomina dlugie i megczace rozmowy, jakie prowadzita z Munkiem
w jego mieszkaniu, gdy wspdlnie probowali stworzy¢ scenariusz. Zauwaza cos, co wydaje mi
si¢ szczegoOlnie istotne: Munk chciat ten film zobaczyé. Poszukiwat w tekscie obrazu
filmowego, dlatego liczyty si¢ dla niego przede wszystkim konkrety. W tym miejscu nalezy
zda¢ sobie sprawg z czegos, co by¢ moze teraz nie jest juz tak oczywiste; po wojnie ci, ktorzy
nie trafili do obozow hitlerowskich, mieli silne poczucie winy wobec tych, ktorzy tego
koszmaru nie przetrwali i tych, ktéorym dane bylo wréci¢. Rozmowy z Zofig Posmysz byly
obcigzone tym wilasnie niepokojem sumienia. Munk, z jednej strony, nie chcial by¢ nazbyt
napastliwy, z drugiej jednak dazyt do tego, by pozna¢ istot¢ obozu zagtady. Zdawat sobie
sprawe z odpowiedzialno$ci spoczywajacej na kim$, kto sam nie poznawszy Auschwitz,
zamierza zrobi¢ o tym miejscu film. Na poczatku lat szes¢dziesigtych zyto jeszcze wielu
ludzi, ktérzy przezyli oboz, jednak takie miejsca jak O$wigcim czy Dachau trwaty silnie

w $wiadomosci takze tych, ktorzy nigdy nie przekroczyli bram obozu. Munk musiat wigc nie
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tylko opowiedzie¢ pewna histori¢ z czasoéw wojny, ale jednoczesnie stworzy¢ obraz tego,
co trwale funkcjonowalo w pamigci zbiorowej tamtych czasow'™.

Ostatecznie po kilku wielogodzinnych, niezwykle wyczerpujacych dla obu stron
spotkaniach powstat scenariusz filmu sygnowany przez Zofi¢ Posmysz i Andrzeja Munka.
Warto wigc przyjrzec si¢ blizej temu tekstowi, by zobaczy¢, jaki byt wptyw Munka, czy moze
raczej wptyw wspotpracy rezysera i1 pisarza na konstrukcje utworu. Juz na pierwszy rzut oka
wida¢ rzecz z pozoru banalng, a jednak fundamentalng: scenariusz, pisany zwartym tekstem
podobnie jak nowela, jest jednak o potowe od niej krotszy. Nalezatoby wiec przede
wszystkim zapyta¢ o to, czego w nim nie ma. Co najciekawsze, okazuje¢ sie¢, ze jest wszystko;
podstawowg zmiang jakoSciowq jest tutaj uporzadkowanie, za ktérym niejako automatycznie
poszta zmiana ilo§ciowa, czyli selekcja materiatu. Kiedy czytamy scenariusz, mozemy latwo
zauwazy¢, do czego zmierzat Munk, w teks$cie wida¢ to, co zapowiadal kilka miesiecy
wczesniej w rozmowie z Janickim: slowo zostaje maksymalnie ograniczone. Wtasnie
podczas prac nad scenariuszem okazalo si¢, ze mimo wczesniejszych 1 teoretycznie ciggle
podtrzymywanych zatozen, film przestat opowiada¢ histori¢ wspodlczesng — co nie oznacza
wecale, ze przestal by¢ filmem poruszajacym wspotczesng tematyke. Trzeba w tym momencie
przywota¢ po raz kolejny tak czgsto cytowany przeze mnie wywiad, w ktorym znalez¢ mozna
cickawe rozwazania Munka na temat wspoOtczesnosci 1 tego, czym jest ona w filmie:
,»Wspotczesnos$¢ to — dla mnie — na pewno nie pojecie dotyczace okresu historycznego, ale
sprawa problematyki i takiego jej ustawienia, by odpowiadala ona uczuciom czlowieka

15, W noweli najwazniejsza, cho¢ moze nie tak wazna jak w spektaklu, byla

wspotczesnego
akcja dziejaca si¢ wspotczesnie na poktadzie, ukazanie rozrywek i monotonnego zycia na
statku, catego fabularnego tla prywatnego dramatu Lizy. Okazato si¢ jednak, Ze takie
ustawienie problematyki wcale nie odpowiadatoby uczuciom cztowieka wspodtczesnego.
Dla 6éwczesnego widza, czy ogodlnie odbiorcy, kwestia odpowiedzialno$ci, wewnetrznych

przezy¢ bytych zbrodniarzy, ktorych procesy wszyscy $ledzili, byta na pewno o wiele

% Munk przygotowywat si¢ do tego filmu niezwykle starannie. Zbierat materialy, dokumenty, zapoznat si¢ z
mozliwie dostgpnymi zrodtami, nie rozstawal si¢ z pamigtnikiem Rudolfa Hoessa, bylego komendanta obozu w
Os$wigcimiu. Z drugiej strony zdawat sobie sprawe, jak niestychanie trudno udzwigna¢ w sposob artystyczny tak
cigzki gatunkowo problem polityczny, filozoficzny i etyczny, jak wielka przyjmuje na siebie odpowiedzialnos¢.
Pracowal nad scenariuszem kilka miesigcy, do konca nie byt w pelni z niego zadowolony.”

Zob.: K. Winiewicz, Wspomnienia o Andrzeju Munku [w:] Andrzej Munk, praca zbiorowa pod red. A.
Jackiewicza, Warszawa 1964, s. 76.

15 St. Janicki, Andrzej Munk..., op. cit., s. 64.
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wazniejsza, bardziej zywa niz roztrzasanie malzenskich probleméw pary gltéwnych
bohaterow, czy tym bardziej perypetii innych pasazerdéw transatlantyku.

Z tego wlasnie powodu w scenariuszu nie pojawia si¢ juz pani Streit, ani inni
bohaterowie, ktorzy mieliby cokolwiek istotnego do powiedzenia. Zaplanowano oczywiscie
sporg ilo$¢ statystow, ktdrzy mieli przewijac si¢ w tle tworzac atmosfere statku, jednak mozna
ich $miato uzna¢ raczej za niezbedny element scenografii. Dramat odzyskuje swoja
kameralnos$¢, staje si¢ dramatem $ci§le wewnetrznym; oprocz Lizy w scenariuszu pojawia si¢
jedynie Walter, dwukrotnie steward i, naturalnie, milczaca pasazerka. Dhugie, rozbudowane
monologi Lizy przedzielone sg krotkimi, szkicowymi zaledwie scenkami na statku, podczas
balu. Bardzo wazne jest tez to, ze nie zaplanowano wyraznego wprowadzenia w akcje filmu,
w noweli mamy dluga scen¢ pozegnania bohateréw, kiedy to poznajemy nie tylko ich, ale
réwniez ich przyjacidt i innych wspotpasazerow. Widzimy odptywajacy statek, ostatnie
spojrzenia bohateréw na lad. Tymczasem scenariusz otwiera tylko krotka charakterystyka
Lizy 1 Waltera, ktora miata by¢ czytana z offu, natomiast pierwsza scena rozgrywa si¢ od razu
w kabinie pary bohaterow, o ktorych nie wiemy nawet, od jak dawna ptyna i gdzie obecnie si¢
znajduja. Taka prezentacja koncentruje cala uwage nie na rozbudowanej rzeczywisto$ci
historycznej, ale wtasnie na gltéwnych postaciach, ktorych dalsze rozmowy beda dla nas
najwazniejsze.

Kolejng istotng zmiang jest doskonate uporzadkowanie monologow Lizy, ktore
w noweli byly niezno$nie porozbijane i niespdjne. W scenariuszu pozostaja trzy wyraznie
wyodrgbnione opowiesci, ktore miaty w filmie ukazywac retrospekcje, poprzedza je pierwsza,
obecna oczywiscie rowniez w filmie, sekwencja obrazéw obozu, ktérg Liza rekonstruuje pod
wptywem silnego szoku. Pierwsza retrospekcja to wersja wydarzen sprzed lat, jakg Liza
przedstawia Walterowi: spokojna, wywazona, racjonalna. Druga stanowi cigg wewngtrznych
wspomnien Lizy, ktora lezac sama w kajucie nie moze zwalczy¢ naporu przesztosci, nie moze
uciec od minionych obrazéw. Ostatni monolog ponownie skierowany jest do Waltera, tym
razem jednak Liza przyznaje si¢ do tego, co naprawdg robita w O$wigcimiu, 1 jednoczesnie,
chcac si¢ broni¢ przed zarzutami me¢za, atakuje go i prowokuje. Taka konstrukcja wspomnien
Lizy jest wyraznie jeszcze podporzadkowana akcji wspotczesnej, pozwala na zmiang miejsc
w przestrzeni statku, na wprowadzenie przerw i1 retardacji, na chociazby pobiezne wniknigcie

w konflikt miedzy malzonkami. W filmie ta konstrukcja laczy si¢ juz jedynie ze specyfika
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procesOw pamieci, z tym w jaki sposéb rekonstruujemy wspomnienia i jak je relacjonujemy
nnym.

Wiemy juz zatem, Ze na poziomie scenariusza ulegta zdecydowanej redukcji warstwa
wspotczesna opowiesci, jest to jednak zupeilnie naturalne biorac pod uwage fakt,
7ze najwazniejsze w filmie s3 emocje Lizy nawigzujace bezposrednio do przesztosci.
Przeszto§¢ za$ pojawia¢ si¢ miala w jednej krotkiej 1 trzech dhugich retrospekcjach
przenoszacych widza w czasoprzestrzen obozu. Monologi Lizy sa w scenariuszu bardzo
rozbudowane, zgodnie z zatozeniami tekst ten miat towarzyszy¢ z offu obrazom na ekranie.
Czytajac jednak te fragmenty nie sposob oprze¢ si¢ wrazeniu, ze wigkszo$¢ z nich opisuje tak
naprawde kadry 1 ujecia, jakie pojawig si¢ w filmie. Munk przystepujac do realizacji filmu
zakladal, ze wspomnienia Lizy zaistnieja na ekranie w postaci obrazowej, jednoczesnie
jednak chcial, by to wlasnie bohaterka opowiadala swoja histori¢. W scenariuszu najlepiej
wida¢ napigcie, jakie wytworzylo si¢ pomigdzy tymi dwoma podstawowymi i, jak si¢
okazuje, wykluczajacymi si¢ zalozeniami. Liza opowiada doktadnie swoje wspomnienia,
widz oglada obraz tych wspomnien. Jak wigc w takiej sytuacji uniknag¢ dublowania, méwienia
o tym, co wida¢? W scenariuszu problem ten zostal jakby odroczony, monologi Lizy
czeSciowo ukazuja jej emocje, sa komentarzem, ktéry ma swoje niezalezne znaczenie,
w duzej jednak mierze stanowig opis tego, co w trakcie krgcenia filmu miato zaistnie¢ juz
tylko jako obraz.

Przyklady tego typu opisoOw pdzniejszych scen mozna by mnozy¢, jednak ogranicze
si¢ tylko do jednego, szczegodlnie wyraznego. W scenariuszu Liza zaczyna opowiadanie
o swoim pobycie w Auschwitz od dokladnego opisu tego, co zobaczyta na miejscu zaraz
po przybyciu; moéwi o wszechobecnym btlocie, o rampie, krematorium, dymigcych kominach,
stertach rzeczy odebranych zagazowanym. W filmie wszystko to widzimy w kilku ptynnych
panoramach, ktéorym poczatkowo towarzyszy cisza, potem glos Lizy mowiacej tylko o tym,
kiedy 1 w jakim celu znalazla si¢ w tym miejscu. Dalej w scenariuszu czytamy: ,,Nazajutrz
udatam si¢ na blok aussenkomand. Caly blok zatrudniony byl przy oczyszczaniu placu
z blota. Kobiety nakladaly je przy pomocy szpadli na co§ w rodzaju matych noszy i wynosity
za bram¢ obozu. Porazila mnie absurdalna bezcelowos¢ tej pracy: bloto byto rzadkie,

5916

sptywato 1 ze szpadli 1 z noszy, zanim wi¢zniarki dotarty do bramy”™®. W filmie widzimy

16 Z. Posmysz, A. Munk, Scenariusz filmu ,, Pasazerka”, ze zbioréw Filmoteki Narodowej, sygn. S-4473, s. 12.
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doktadnie takg sceng i trudno sobie wyobrazi¢, by towarzyszyt jej z offu tekst w takiej formie,
jak ten w scenariuszu.

Wida¢ wigc wyraznie, ze o ile nowela filmowa byta szkicem problemowym,
zarysowujacym podstawowe intencje 1 emocje, to scenariusz od dwoch réznych stron zbliza
si¢ zdecydowanie do filmu. Po pierwsze, porzadkuje material, uktadajac go w cztery odrgbne
retrospekcje przeplatajace si¢ z krotkimi, lekko nakreslonymi scenami wspotczesnymi.
Po drugie, konstruuje konkretne obrazy, opisuje kadry i buduje cale ujgcia. Scenariusz
redukuje tym samym tekst mowiony nawet wigcej niz o potowe w stosunku do noweli
filmowej; bardzo wiele tych fragmentéw, ktére w tekScie przynaleza do warstwy
monologowej, ktore stanowig pozornie stowo w filmie, okazuje si¢ by¢ tak naprawdeg opisem
filmowych obrazéw. Mimo Ze juz na poziomie scenariusza Munk dostrzegl problem
dominujacej obrazowos$ci stlowa, trzeba podkresli¢, ze az do konca nie udalo mu si¢ go w
peini rozwigzaé, a po jego $mierci na rdzne sposoby, o ktoérych bedzie jeszcze mowa, zmagali
si¢ z nim jego wspotpracownicy.

Kolejnym etapem krystalizowania si¢ sensOw i1 obrazéw w filmie Pasazerka bylo
stworzenie scenopisu. Andrzej Brzozowski, wspotrezyser i przyjaciel Munka, wspomina dwa
tygodnie spedzone w Jabtonnej jako koszmar wigkszy nawet niz wszystkie pdzniejsze wysitki
na planie”. W tym czasiec Munk, Brzozowski, Hanka Dyrka — drugi wspotrezyser oraz
Krzysztof Winiewicz — operator pracowali nad tekstem scenopisu; dialogi konsultowal Jerzy
Andrzejewski. Kiedy przeglada si¢ scenopis wida¢ wyraznie, dlaczego praca ta byla
tak zmudna; nie tylko bowiem rozpisano scenariusz na konkretne sceny, ujecia i kadry,
ale rownoczes$nie wprowadzono wiele niezwykle istotnych zmian. Podobnie jak to uczynitam
w przypadku scenariusza, tak i teraz zaczne od sprawy najbardziej banalnej i ewidentne;j:
kazda ze stu siedemnastu kartek scenopisu podzielona jest na dwie czesci, po lewej stronie
rozpisana jest dlugo$¢ ujecia, praca kamery i to, co dostownie wida¢ na ekranie, po prawej zas
kwestie wypowiadane przez aktorow. Wiele jest takich kartek, ktore zapisane po lewe;,
pozostaja puste po prawej stronie. Wiele takich, na ktérych precyzyjnym opisom scen
towarzyszy jedna tylko wypowiadana kwestia. Po raz kolejny wiec podjeto probe
maksymalnego ograniczenia slowa na rzecz obrazu.

Ograniczenie to wida¢ réwniez w konstrukcji monologdéw Lizy. Tylko z rzadka

pojawiaja si¢ w nich fragmenty wylacznie opisowe, a jesli nawet tak jest, to Liza mowi

"7 Teraz i dalej w tek$cie powotuje si¢ na rozmowe, jakg przeprowadzitam z Andrzejem Brzozowskim w marcu
2003 r.
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wigcej, niz mozna zobaczyé na obrazie. Dobrym przykladem moze by¢ scena, ktorg
omawiatam na podstawie scenariusza: tutaj na ekranie widzimy rampe i krematorium, za$
Liza opowiada o catej procedurze prowadzenia nowoprzybylych transportow do komor
gazowych. Natomiast w scenie przenoszenia btota, ktéra na ekranie wyglada doktadnie tak,
jak opisana zostata w scenariuszu, glos Lizy z offu méwi: ,,Cze$¢ transportu zdolna do pracy
szta do obozu. Ludzie ci przechodzili probny okres na tzw. kwarantannie. Tu sprawdzano ich
przydatno$¢ do pracy. Spomiedzy nich mialam wybra¢ kobiety do swego komanda™'®. Taka
konstrukcja wspomnien Lizy pojawia si¢ jednak gtownie wtedy, gdy opowiada ona o swojej
przesztosci Walterowi; wyraznie chodzito o to, by pokazaé, jak Liza stara si¢ byc¢
przekonywajaca. Moéwi duzo, by nie mowi¢ o swoich emocjach, o odczuciach. Jej monolog
przetadowany faktami ma sprawia¢ wrazenie obiektywnej i wywazonej relacji. W retrospekcji
wewnetrznej, gdy Liza nie musi si¢ kontrolowac, po prawej stronie scenopisu znajdujemy juz
tylko kroétkie zapisy rozmow, a przede wszystkim emocji Lizy, tego wszystkiego, co czuta
wtedy 1 co czuje obecnie. Wida¢ wiec bardzo wyraznie tendencje, by konsekwentnie unikac
dublowania tekstu i obrazu, by zawsze wybiera¢ raczej obraz niz stowo. P6zniej podczas prac
na planie, a szczegdlnie podczas montazu okaze si¢ jednak, ze stow musi by¢ jeszcze mniej,
ze tak naprawdg istotnych jest tylko kilka krotkich rozmow miedzy Lizg a Marta, Tadeuszem
1 Oberaufseherin, zas§ wszystkie komentarze i refleksje zaghuszajg nieme zdjecia.

Scenopis jest szczegdlnie interesujacy, gdy wezytaé si¢ doktadnie w opisy kolejnych
ujeé, okazuje si¢ bowiem, ze w filmie odnalezé mozna prawie kazdy zarysowany tu kadr.
Ma to zwigzek z podejsciem Munka do scenopisu; stynat on z tego, ze zawsze bardzo
precyzyjnie 1 w najmniejszych szczegotach rozpisywal caty swdj pomyst na film na
poszczegdlne kadry, potem za$§ wiernie trzymal si¢ przygotowanego tekstu'. Nie lubit
wprowadza¢ w trakcie krecenia filmu Zadnych zmian w stosunku do scenopisu, gdyz burzyto
to jego koncepcje¢ i plan pracy. Jak zobaczymy p6zniej, tym razem musiat odstapi¢ od swoich
zelaznych zasad, jednak wszystko to, co w warstwie obrazowej retrospekcji jest w scenopisie,
znalazto si¢ takze w filmie.

Scenopis podtrzymal zawarty w scenariuszu podziat na cztery retrospekcje, po raz
kolejny jednak zmienit nieco czgs¢ wspolczesna. Film rozpoczynaé si¢ miat od zdjeé statku
nakreconych z helikoptera, ktore okreslatyby doktadnie przestrzen, w jakiej rozgrywa si¢

akcja. Nastepnie zaplanowano seri¢ ujec, ktore krotko ukazywatyby zycie toczace sie

'8 Scenopis filmu ,, Pasazerka”, ze zbiordw Filmoteki Narodowej, sygn. S-2401, s. 31.
19 Zob.: K. Winiewicz, Wspomnienia o..., op. cit., s. 77.
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na statku. Pierwsza scena dialogowa, podobnie jak w scenariuszu, rozgrywac si¢ miata
w kabinie Lizy i Waltera. Swietnie rozpisano tez sekwencje uje¢, w ktorych Liza, stojac na
poktadzie statku, obserwuje wsiadajacych w porcie pasazeréw i nagle koncentruje cala swoja
uwage tylko na jednej z nich. Pozostale sceny wspolczesne nie zostaly szczegdlnie
rozbudowane, a co najwazniejsze, role Waltera ograniczono do niezb¢dnego minimum.
Dzigki temu staje si¢ on tylko na wpdt milczagcym stuchaczem wyznan Lizy. Kiedy poréwna
si¢ jego posta¢ w noweli i w scenopisie, wida¢ ogromng réznice: poczatkowo niemal réwnie
wazny, jak przeszio$¢ Lizy i jej $wiadomo$¢ wlasnej przesztosci, byl stosunek Waltera do
niej. Jednym z gltéwnych probleméw stawat si¢ konflikt miedzy matzonkami i rozterki
Waltera, ktory nagle dowiedzial si¢ o swojej zonie czego$, czego by¢ moze wcale nie chciat
wiedzie¢. Tymczasem scenopis przenosi caly cig¢zar dramaturgiczny na osob¢ Lizy, dzigki
czemu gldwny problem filmu wydaje si¢ wyrazniejszy i bardziej spojny.

Poréownujac zatem literacki tekst noweli Zofii Posmysz, scenariusza jej i Munka oraz
scenopisu przygotowanego przez kilka oséb, wida¢, jak gléwne zalozenia intelektualne,
a przede wszystkim artystyczne, ewoluowaly w kierunku obrazu. Dla autorki pomystu i
noweli najwazniejsze byly kwestie §ciS§le moralne, rozliczenie z przeszloscia, jednostkowa
odpowiedzialno$¢ za tragedi¢ czaséw wojny, zglebienie psychiki esesmanki. Auschwitz byto
miejscem, do ktorego autorka, ze wzgledu na wlasne bolesne przezycia, nie chciata wracac.
Roéwniez dla niej terazniejszos¢ byla jakby rodzajem ucieczki przed tragedia przeszio$ci,
filtrem, ktory pozwalat wiaczy¢ si¢ w powszechng dyskusj¢ na temat ogromu zbrodni
hitlerowskich bez koniecznosci bezposredniego wkraczania w przestrzen tej zbrodni.
Tymczasem dla Munka to ob6z stat si¢ centrum catej konstrukcji, a dazenie do stworzenia jak
najpelniejszego 1 najwierniejszego obrazu tamtego zupelnie mu nieznanego $wiata —
podstawowym celem artystycznym. Wydawalo sie, iz wielki wysilek wtozony w opracowanie
scenopisu w najdrobniejszych elementach sprawi, ze podczas krecenia zdje¢ nie beda sie
pojawiaty problemy 1 watpliwosci dotyczace przynajmniej najbardziej fundamentalnych
kwestii. Okazato si¢ jednak, Zze byl to dopiero poczatek zmagan o stworzenie filmu,
o okielznanie obrazu, ktory nieustannie rozrastal si¢ i dominowal nad stowem, o uchwycenie
stowa, ktore miatoby jeszcze w zestawieniu z obrazem jakiekolwiek znaczenie.

Krecenie filmu rozpoczeto od zdje¢ do czeSci wspotczesnej, co, jak si¢ pozniej
okazato, zdecydowalo w ogromnej mierze o tym, ze tak trudno byto ten film skonczy¢,

zarowno Munkowi, jaki i jego wspotpracownikom. Andrzej Brzozowski wspomina, ze od
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samego poczatku catg ekipg przesladowal pech, a raczej spigtrzenie drobnych trudnosci, ktére
z osobna by¢ moze nie mialyby zadnego znaczenia, jednak wszystkie naraz wniosty na plan
wiele zamieszania. Od strony technicznej najwigkszym, a niestety wczesniej zupehie
nieprzewidzianym problemem, byly wibracje silnika statku, ktére uniemozliwialy ptynne
prowadzenie kamery. Zalozenia realizatorskie byly takie, by wykorzysta¢ naturalng sceneri¢
statku, by nakreci¢ zdjecia podczas autentycznego rejsu ,,Batorego” po morzu. Munka nie
interesowato rekonstruowanie fragmentoéw poktadu w atelier, chcial mie¢ zdjecia ze statku,
zamierzal nawet zatrudni¢ prawdziwych pasazeréw w roli statystow. Zanim przystapiono do
krecenia zdje¢ wydawato sie, ze jest to znakomity pomyst, dzieki ktoremu ta czesé filmu
bedzie bardziej realistyczna. Chodzito przede wszystkim o to, by zachowa¢ w filmie co$ z tej
scenariuszowej atmosfery przypadkowego spotkania w przypadkowym miejscu i czasie,
w rozpoznawalnej terazniejszosci. Niestety okazalo sig, ze ,,Batory nie jest przestrzenig
filmowa, a pasazerowie w najmniejszym nawet stopniu nie utatwiali ekipie pracy. Do tych
problemoéw technicznych 1 organizacyjnych doszly jeszcze kwestie braku ,,dotarcia” miedzy
Munkiem a aktorami, z ktérymi wczeéniej nie pracowat. Aleksandra Slaska — odtwérczyni
roli Lizy — tak wspominala te trudne i1 oporne, jak mowita, poczatki wspotpracy, ktoéra
pézniej, na planie w Os$wigcimiu, uktadata sie juz znakomicie: ,,Nie byla to praca gltadka
1 prosta. Moze dlatego, ze oboje zdawaliSmy sobie sprawe¢ z powagi naszych zatozen. Moze
dlatego, ze Andrzej Munk byt artysta niezwyklym, upartym w dazeniu do odkrycia trudne;j,
wlasnej prawdy. Moze dlatego, Zze zastanawialiSmy si¢ uwaznie nad drogami, jakimi mamy
dotrze¢ do punktu, ktory naszg wspotprace utatwi™?.

Jednak mimo tych wszystkich probleméw, mimo rodzacych si¢ watpliwosci co do
artystycznej wartos$ci kreconych zdj¢¢, prace skonczono zgodnie ze scenopisem. Juz po
premierze filmu, w ktorym ze wzgleddéw, jakie jeszcze dokladnie omoéwig, pojawily sie
jedynie fragmentaryczne zdjecia z czgsci wspotczesnej, wielu krytykéw blednie uznalo,
ze Munk nie nakrecit tej wlasnie partii materialu, ze zachowane zdjecia to tylko probne
fotosy. Tymczasem Andrzej Brzozowski wyjasnit mi, ze cato$¢ zostata zrealizowana tak, jak
zaplanowano, ale juz podczas realizacji, a szczegdlnie w trakcie prac w obozie w Auschwitz,
Munk byl nig coraz bardziej nieusatysfakcjonowany. Trudno teraz z perspektywy czasu
spekulowaé, czy o tym niezadowoleniu zdecydowaly raczej wzgledy techniczne, czy brak

pltynnej wspotpracy z ekipg i aktorami. Pewne jest natomiast, ze tym, co ostatecznie

2 B. Wachowicz, Rozmowa z Aleksandrq Slgskq, ,,Ekran” 1963, nr 38, s. 11.

16



Muzykalia 1 - Materialy konferencyjne 3

przesadzito o zanegowaniu przydatnosci zdje¢ ze statku, bylo ich zestawienie z rodzacg si¢ i,
W miar¢ postepu prac, rozrastajgcg ponad scenopis czescig obozowa.

Na czas realizacji zdjg¢ w Oswigcimiu cala ekipa zamieszkata na terenie obozu; Munk
spal 1 pracowal w apartamencie zajmowanym w czasie wojny przez Rudolfa Hoessa. Duzo
mozna by méwi¢ o atmosferze panujacej na planie, sporo miejsca tym wspomnieniom
poswiegcit w swoim filmie dokumentalnym — Ostatnie zdjecia — o realizacji obozowej czgsci
Pasazerki, Andrzej Brzozowski. Jednym sposobem, ktéry pozwalat roztadowac narastajace
napiecie, ktory pozwalal na chwile oderwac¢ si¢ od presji miejsca, w jakim przyszio
wszystkim pracowa¢ i1 mieszka¢, byta ironia, makabryczny dowcip. Wszyscy starali si¢
udawac, ze jest lepiej 1 latwiej niz w rzeczywistosci byto. Auschwitz w ciggu dnia, peine
zwiedzajacych, Auschwitz — muzeum, bylo zupetnie inne niz Auschwitz w nocy, w pustce
1 ciszy wypehionej tylko charakterystycznym dzwigkiem, jaki wydawaty druty kolczaste
otaczajace obdz (w dokumencie Brzozowskiego o tym, jak trudny do zniesienia byt ten
dzwigk, mowi Anna Ciepielewska — filmowa Marta). Andrze; Brzozowski odnotowal
w swoich wspomnieniach o Munku te reakcje na dwoisto$¢ przestrzeni obozu, jaka byta
udziatem wigkszosci ekipy: ,,Przyjezdzamy na zdj¢cia do O$wigcimia. W pierwszym obozie
ekspozycja muzealna, $lady tamtego uporzadkowane, za szktem, duzo cyfr, wykresow.
Osobno glod, uSmiercanie i tortury. Pytam Andrzeja, jakie to robi na nim wrazenie.
Odpowiada, ze nie robi zadnego. P6zniej widz¢ go na terenie drugiego obozu, jak chodzi sam
miedzy barakami, sg takie jak wtedy, deski i cement, na ktorych lezeli ludzie, zaroste trawa
tawy obozowych latryn, miedzy ktorymi pasg si¢ krowy. Brzezinek jeszcze

nie skatalogowano™*

. Niejednoznaczno$¢ spojrzenia na to, czym byl, a czym stat si¢ oboz
w Oswigcimiu, jest w filmie bardzo wyrazna; zdjecia, ktoére w jej wyniku powstaty, sktadajg
si¢ na unikatowy, wybitnie artystyczny obraz §wiata obozu.

Wiemy juz, ze Munk jeszcze przed przystgpieniem do krecenia filmu bardzo
doktadnie, z charakterystyczng dla siebie pasjg dokumentalisty, zbierat materialy dotyczace
obozu. Jak wspominajg jego wspotpracownicy, nie rozstawat si¢ z pamig¢tnikami Hoessa,
Zofi¢ Posmysz wypytywal o najdrobniejsze nawet szczegoOly, za wszelka cen¢ probowat
zrozumiec¢, jaka byta istota tego miejsca. Przyjechal do O$wiecimia z calg tg wiedza, z gotowa
wizjg 1 jednoczesnie ze §wiadomoscia, ze w przestrzeni tej nigdy nie byt. Juz na planie musiat

wiec zmierzy¢ si¢ z dwiema fundamentalnymi kwestiami; po pierwsze mial stworzy¢ pewng

21 A. Brzozowski, Wspomnienia o..., op. cit., s. 57. (podkr. A.B.)
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fabule, po drugie tto dla akcji fabularnej. Szybko okazato sig, ze o ile konflikt, wielokrotnie
dopracowywany na poziomie scenariusza i scenopisu, nie nastrgczat wigkszych problemow
realizacyjnych, o tyle sprawa pokazania tta, czyli faktycznej przestrzeni obozu byta otwarta.
Nalezatlo przyja¢ taka metode realizacji zdje¢, ktora jednoczes$nie pozwolitaby odtworzy¢
tamte realia 1 pokazaé, jak postrzegala je i oceniata gtbwna bohaterka, Liza. Mial wigc to by¢
oboz widziany oczami esesmanki. I to wlasnie zalozenie doprowadzito do, niespotykanej do
tej pory, zmiany w stylu pracy rezysera. Munk poszerzy¢ musiat zdecydowanie materiat
zawarty w scenopisie, a przede wszystkim rozwina¢ go o caly plan tta, o drugie dno widoczne
na obrazie, a niesprecyzowane w scenopisie. Nie wprowadzono wprawdzie zadnych w catosci
nowych scen, ale okazato si¢, ze to, jak zostaty opisane w scenopisie, jest zaledwie ich
szkicem. ,,Akcja obozowa zostala pomy$lana w ten sposéb, ze calag koszmarng sceneri¢
potraktowaliS§my drugo i trzecioplanowo, w miar¢ dyskretnie, w nieostrosci, odprowadzajac
bohateréw opowiadania w sfer¢ zagadnien innych niz te, ktére byly tam najwazniejsze: walka
0 zycie — ze strony wiezniow 1 walka o §mier¢ tych wigznidw — ze strony tych, ktorzy w tym

celu nosili wtedy hitlerowski uniform”?

— wspominal Krzysztof Winiewicz. Te nowe
zagadnienia skomplikowaty dramatyczny konflikt filmu i1 jednocze$nie spowodowaty,
ze zdjecia, chociaz krecone szybciej niz planowano, coraz bardziej si¢ rozrastaty.

Pod koniec zdje¢ plenerowych w Auschwitz bylo juz oczywiste, ze przygotowany
material jest po pierwsze zbyt duzy objg¢tosciowo, a po drugie zbyt wyrazisty 1 pelen
ekspresji, by zmontowac go z wezesniej nakrgcong czescig wspotczesng. Wtedy wiasnie prace
nad filmem weszly w najbardziej dramatyczng faze, zakonczong jeszcze dramatyczniej niz
ktokolwiek mogt woéwczas przypuszcza¢. Munk zmagat si¢ z nierozwigzywalnym problemem
catkowitej nieprzystawalnos$ci jednej potowy filmu do drugiej. Zdawal sobie sprawg,
ze fragment retrospekcji jest tak dobry i tak silny, jak fragment wspodtczesny zly i staby.
Winiewicz, ktory wraz z Munkiem prébowal scali¢ materialty do obu cze$ci, wspomina:
,Gromadzony materiat zdjeciowy nagle zaczal zy¢ wlasnym, autentyczniejszym zyciem,
dyktowaé¢ nowe prawa i wnioski, zaczal narzuca¢ konieczno$§¢ zmiany pewnych proporcji
w konfliktach i watkach, glownie warstwy wspotczesnej, narzuca¢ konieczno$¢ nowych,

istotnych rozwigzan w trakcie dalszej realizacji filmu”?,

By¢ moze, gdyby przyjeto
wyjsciowo inng kolejnos¢ krecenia zdjgc, te zrealizowane w obozie pomogtyby znalez¢ nowe,

istotne rozwigzania, stalyby si¢ inspiracja do przeorganizowania czg$ci wspotczesnej

22 K. Winiewicz, Wspomnienia o..., op. cit., s. 77.
2 Ibidem, loc. cit.
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W sposob bardziej przystajacy do ogromnego tadunku intelektualnego i emocjonalnego
warstwy o$wigcimskiej. Niestety, w Owczesnej sytuacji materialy obozowe przygniotly
te nakrgcone na statku 1 pozbawily je nawet tej niewielkiej mocy, jakg miaty na poczatku.

Munk, czujac dodatkowa odpowiedzialno$¢, jaka na nim spoczela, poszukiwatl
najlepszego rozwigzania. Dlugo probowatam trafi¢ na jakies $lady jego poszukiwan
1 ostatecznie najbardziej pomocna okazata si¢ rozmowa z Jerzym Stefanem Stawinskim, ktory
przeciez w najmniejszym nawet stopniu nie byt zaangazowany w prace nad Pasazerkg. Munk,
po skonczeniu zdjg¢ plenerowych w obozie, mial odebra¢ scenografi¢ do czesci atelierowej,
rozstat si¢ wiec z ekipg w O$wiecimiu 1 pojechal do Lodzi. Okazuje si¢ jednak,
ze w przeciagu tych kilku dni, pomiedzy wyjazdem z O$wigcimia a planowanym spotkaniem
z ekipg na zdjecia we wnetrzach, Munk préobowat znalez¢ kogos, kto moglby mu pomodc
w wyjsciu z tworczego impasu, w jakim si¢ znalazt. Brzozowski nie mial pewnosci, z kim 1
jak rozmawiat w tym czasie Munk, nie wiedziat rowniez, jakie rozwigzania byly w ogole
brane pod uwage. Dla niego, jako wspotrezysera odpowiedzialnego za cigglos$¢ pracy, liczyto
si¢ przede wszystkim skonczenie zaplanowanych w scenopisie nagran. Munk jednak, biorac
udzial we fragmentarycznym jeszcze i szkicowym montazu cze$ci filmu, wiedziat juz,
ze calos¢ uratowa¢ moze tylko zupetnie nowa koncepcja warstwy wspotczesnej. Poszukiwat
wiec autora, ktory napisatby od nowa ten fragment scenariusza; jedng z osob, do ktoérych sie
zwrocil, byt wiasnie Stawinski. Munk zaproponowal mu obejrzenie gotowych materiatow
obozowych 1 wymyslenie dla nich ramy, ktéra w warstwie wspodtczesnej oddawalaby
ztozono$¢ konfliktu z przeszlosci, ktora nie bylaby tak banalna i publicystyczna,
jak pierwotnie. Stawinski jednak odmowit. W rozmowie ze mng stwierdzit, ze bynajmniej nie
z pobudek egoistycznych, czy tez z powodu satysfakcji z probleméw Munka. Wiedzial,
ze jego zdjecia sa na pewno znakomite, ale nie chciat si¢ podja¢ stworzenia dla nich nowe;j
klamry fabularnej, poniewaz wowczas w $wiecie filmowym panowata niepisana, ale réwniez
nieprzekraczalna umowa, nie pozwalajgca jednemu scenarzyscie ingerowa¢ w utwor innego.
Stawinski uznat, ze je§li Posmysz napisata juz kilka wersji tego samego tekstu, to powinna
rowniez teraz dostosowac go do nowych warunkow.

Udato mi si¢ réwniez ustali¢, ze Munk rozmawial takze z Jerzym Andrzejewskim,
ktory, przypomnijmy, konsultowat dialogi do scenopisu. Réwniez jego prosit o pomoc
w skonczeniu filmu, ktory mial szanse by¢ albo gorszy, jesli czg$¢ wspodtczesna nie zostanie

przerobiona, albo tez lepszy, niz zakladal poczatkowo. Nie znamy i nie poznamy juz
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oczywiscie szczegolow tej rozmowy, ale mozna z calg pewnoscia stwierdzi¢, ze jej wynik byt
taki, jak w przypadku Stawinskiego. Niemozliwe jest juz teraz ustalenie, z kim jeszcze
kontaktowat si¢ Munk w tej sprawie, ale niezaleznie od tego, nie ma watpliwosci, ze byt
zdeterminowany, by juz nie tylko zmieni¢, ale wrecz nakreci¢ od nowa na podstawie innego
scenariusza cala czg$¢ wspotczesna, co ma oczywiscie ogromne znaczenie dla dalszej analizy
filmu, ktory ostatecznie ukazat si¢ jako Pasazerka.

Ostatnig osoba, ktdra rozmawiata z Munkiem przed $miercia, byt Jerzy Skolimowski,
jego przyjaciel i uczen, ktory zagratl nawet epizodyczng rolg esesmana w scenie odnalezienia
zwlok psa Ingi rozpigtego na drutach i ktory nocowatl w mieszkaniu Munka podczas jego
nieobecnosci. Czytajac jednak relacje z tej rozmowy trudno trafi¢ na jakie$ sygnatly, ktore
dawalyby odpowiedZ na pytanie, czy Munk ostatecznie znalazl sposdb na skonczenie
Pasazerki**. Zgingt w wypadku samochodowym koto Lowicza w drodze do atelier w Lodzi.
Nikt ani z jego zyjacych wspotpracownikéw, ani bliskich, nie wie, jakie byly jego decyzje,
jaki mial pomyst na cze$¢ wspodtczesng; nie ulega watpliwosci jedynie to, ze wersja, ktéra
zostata po jego $mierci, nie byta przezen zaakceptowana. Nie mozna oprze¢ si¢ wrazeniu, ze
ci, ktorzy go znali, ktoérzy z nim wspotpracowali, szczegdlnie ci, ktorzy mogli mu wtedy
pomoce, kryja w sobie pewne poczucie winy. Zaroéwno Stawinski, jak i Jerzy Wojcik, ktory
robil zdjecia do Eroiki, sugerujg, mniej lub bardziej dostownie, ze cho¢ oczywiscie smierc
Munka nie byta §miercig samobdjcza, to stan psychiczny, w jakim si¢ wtedy znajdowat, mogt
nie pozosta¢ bez wptywu na zdolno$¢ koncentracji*®. Dodatkowo sitg rzeczy pojawiajg sie
watpliwosci, jak dalej potoczytyby si¢ prace nad filmem, gdyby jednak kto$ zdecydowat si¢
wtedy pomoc rezyserowi. Teraz oczywiscie pytania te nie majg juz zadnego znaczenia, mozna
jedynie, majac petng $wiadomos¢, na jakim etapie byly prace w chwili §mierci Munka,
przyjrze¢ si¢ temu, jak z jego spuscizng poradzili sobie wspotpracownicy. Traktujac
Pasazerke jak film — w pelnym tego slowa znaczeniu — tragiczny, mozna sprobowac
potraktowac go jako calos¢, w ktoérej niektore elementy sg wylacznie dzietem rezysera, a inne

sg wytworem tych, ktorzy dotozyli wszelkich staran, by owego dzieta nie zniszczy¢.

# Zob.: J. Skolimowski, L ‘occhio strappato [w:] Il cinema di Andrzej Munk, praca zbiorowa pod. red. M. Furdal
i S. G. Germaniego, Wenecja 2001, s. 49-50.

» Nie nalezy réwniez zapominaé, ze podczas prac nad Eroikg, na zyczenie Munka, Jerzy Stefan Stawinski
dopisat trzecia nowelg filmowa pt.: Zakonnica, ktora zostata sfilmowana przez Jerzego Wojcika. Nie weszta
jednak do ostatecznej wersji filmu. Munk zmuszony byt z niej zrezygnowac, poniewaz wyraznie odstawata od
reszty filmu, byta zbyt banalna i nie ratowaly jej nawet znakomite zdjecia. Niewatpliwie decyzja o odrzuceniu
jednej trzeciej gotowego juz przeciez filmu musiata by¢ dla rezysera niezwykle trudna. By¢ moze rowniez z tego
wzgledu Munk miat tak duze problemy z podjeciem decyzji co do ostatecznego ksztattu czgsci wspodtczesnej
Pasazerki.
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Andrzej Brzozowski, ktorego wiadomo$¢ o $mierci Munka zastala jeszcze na planie
w Os$wiecimiu, wspomina nie tylko szok, jakim dla wszystkich byta ta tragedia, ale
1 determinacj¢, wole ukonczenia filmu, jaka wszystkim si¢ udzielita. Wiasciwie natychmiast
cata ekipa, ktérej czasowym szefem zostal wilasnie Brzozowski, przystapita do pracy,
dokrecono ostatnie zdjgcia, ktore byly jeszcze zaplanowane w obozie, a potem w catosci
zrealizowano fragmenty atelierowe. Wspolrezyser kierowat si¢ podczas tych prac przede
wszystkim scenopisem 1 Zywymi jeszcze wowczas wspomnieniami rozmow z Munkiem. Jego
koncepcja zdje¢ do czgéci retrospekcyjnych byta juz dla wszystkich jasna, zar6wno
Brzozowski, jak 1 Winiewicz oraz aktorzy znali ja w najdrobniejszych szczegotach, dlatego
w filmie w warstwie obrazowej nie wida¢ zadnej nieciggtosci czy niespdjnosci formalnej ani
treSciowej. Mozna przyjaé, iz ta ptaszczyzna filmu, na ktorej ukazane sa wspomnienia Lizy,
jest catkowicie zgodna z wizja Munka. Jednak jego $mier¢ 1 brak jakichkolwiek ustalen co do
sprawy czeSci  wspoélczesnej spowodowaly, ze przez dwa lata Pasazerka byla
przystosowywana do pokazania na ekranach, jako ostatni film Andrzeja Munka.

W sprawie tego, co naprawdg¢ dzialo si¢ przez te dwa lata, udalo mi si¢ zaczerpnaé
sporo informacji zaréwno z rozmoéw ze Stawinskim i Brzozowskim, jak 1 z lektury
wspomnien innych oso6b zaangazowanych w prace nad filmem. OczywiScie sama mam
wrazenie, ze ciggle jeszcze sg to informacje niepetne, ale juz one pozwalaja stwierdzi¢, czym
kierowata si¢ ekipa montujac Pasazerke 1 na ile ich zamierzenia si¢ powiodly. Niestety osoba,
ktéra najwigcej moglaby powiedzie¢ o przebiegu prac, poniewaz w decydujacej fazie nimi
kierowata, czyli Witold Lesiewicz, od lat nie udziela juz zadnych wywiadéw na temat Munka
1 jego ostatniego filmu.

Pasazerka realizowana byla w zespole filmowym ,,Kamera”, totez po $mierci rezysera
odpowiedzialno§¢ za materiaty, ktore po nim zostaty, automatycznie spadta na kierownika
zespolu — Jerzego Bossaka oraz czg¢sciowo na kierownika literackiego — Jerzego Stefana
Stawinskiego. Dla wspotpracownikow Munka z planu w sposdb oczywisty, a dla pozostatych
zaraz po obejrzeniu zdjeé, stato si¢ jasne, ze jest to wybitne dzieto, ktére musi by¢ pokazane
widzom. Stawinski podkresla, ze ani przez chwile nie ulegalo to najmniejszej watpliwosci,
nawet wtedy, gdy upadaty kolejne pomysty na to, jaka forme¢ nadaé¢ zdjeciom Munka.
Poczatkowo, mimo sprzeciwow migdzy innymi Brzozowskiego, Bossak obstawal przy
projekcie, by dopisa¢ nowy scenariusz czeSci wspoOlczesnej. Stawinski przez pewien czas

pracowat nad wersja, w ktorej do spotkania Lizy i domniemanej Marty miatoby doj$¢ na
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lotnisku w Pradze, jednak wewnetrznie nieprzekonany do tego pomyshu, zarzucit go dosé
szybko. Rowniez Brzozowski, namawiany i przymuszany, zastanawiat si¢ nad osadzeniem
akcji wspolczesnej w scenerii uzdrowiska, ktore nawigzywaloby odlegle do Czarodziejskiej
gory Manna; skojarzenie to pojawito si¢ po lekturze wydanej wilasnie powiesci Zofii
Posmysz. Dos¢ szybko jednak okazalo si¢, ze mimo iz Munk planowatl nowy scenariusz,
w zaden sposOb nie mozna si¢ byto zdecydowac¢ na jakikolwiek bez znajomosci konkretnych
zamiaroOw rezysera. Niemozliwe byto nie tylko stworzenie tekstu pod istniejacy juz materiat
filmowy bez konsultacji z tworcg, ale rowniez sfilmowanie nowego scenariusza pod
kierunkiem innego rezysera. Istnialo ogromne prawdopodobienstwo, ze kazda nowa wersja,
nawet obiektywnie lepsza niz ta juz istniejgca, bylaby jeszcze bardziej nieadekwatna
do catoéci. Pozostawato wigc tylko jedno rozwigzanie, u ktoérego podstaw lezalo zalozenie,
ze nic nie begdzie dopisane i nic nie bedzie dokrecone.

W rozmowie zar6wno z Brzozowskim, jak i ze Stawinskim, padio nazwisko Andrzeja
Wajdy jako tego, ktory przez pewien czas zastanawial si¢ nad dokonczeniem Pasazerki.
W ksigzce wydanej w Wenecji z okazji przegladu filméw Munka na Biennale w roku 2001
znajduje si¢ migdzy innymi wywiad z Wajda, w ktérym wspomina on, jak Bossak
1 wspdlpracownicy Munka namawiali go, by podjat si¢ sfinalizowania jego dzieta. Wajda
jednak przyznal, ze materiaty Munka nie podobaly mu si¢ i to nie tylko w czesci
wspotczesnej. Mial duze watpliwos$ci, nie rozumiatl, jak sam mowit, takze calego materialu
obozowego, widzial t¢ problematyke w zupelnie odmienny sposob i z tego wtasnie wzgledu
nie chcial w najmniejszym nawet stopniu ingerowac¢ w to, co zostato po Munku. Obawiat sig,
ze gdyby raz podjat si¢ dokonczenia Pasazerki, zrealizowatby w efekcie catkiem inny, wlasny
film, w ktérym trudno byloby odnalez¢ $§lad po zamierzeniach artystycznych czy ideowych
Munka®. Wybor Wajdy jako osoby, ktora miataby dokonczy¢ film Munka, moze si¢
wydawaé dos¢ kontrowersyjny. Obaj rezyserzy byli bowiem wtedy stawiani na dwoch
przeciwleglych artystycznie biegunach, tworce Popiotu i diamentu oraz Kanatu uwazano
raczej za tworce kina symbolicznego, podczas gdy Eroica czy Zezowate szczescie mialy
stanowi¢ przyklad podejscia realistycznego do materii filmu. W dokumencie Ostatnie zdjecia
Brzozowski rozmawia o tym podziale z Wajda, obaj wspominajag Munka, ktory gdy dostawat
nazbyt jego zdaniem symboliczny scenariusz, sugerowat autorowi, by zaniost go raczej

Wajdzie. Dlatego nie dziwi fakt, ze Wajda ostatecznie wycofat si¢ z projektu dokonczenia

* Vivo Munk, oggi il cinema polacco sarebbe tutta un’altra cosa, wywiad Matgorzaty Furdal z Andrzejem
Wajda [w:] Il cinema di..., op. cit., s. 40.
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Pasazerki bojac sig, by film ten w catkowicie odmiennym ujgciu nie stracit tego, co bylo
w nim ,,Munkowskie”.

Na koniec pojawil si¢ pomyst, ktéorego zrodet nie uda si¢ juz teraz ustalic,
by Pasazerke powierzy¢ Witoldowi Lesiewiczowi, najwigkszemu przyjacielowi Munka,
rowniez rezyserowi i tworcy filmoéw dokumentalnych. Lesiewicz trzymal si¢ podstawowej
zasady nieingerowania w gotowe materialy 1 skoncentrowal si¢ na poszukiwaniu najlepszej
metody ich prezentacji. Po pierwsze zmontowano cato$¢ retrospekcji, laczac je w trzy
wyraznie zarysowane, odmienne stylistycznie ciggi. Pozostala jednak tak istotna i nurtujgca
kwestia czesci wspotczesnej. Rozwigzanie, na ktore ostatecznie zdecydowat si¢ Lesiewicz,
jest wypadkowa dwoch przyjetych postaw: po pierwsze, by niczego nie dodawac, po drugie,
by jednocze$nie pamigtat, ze nakrecone na ,,Batorym” materiaty zostaly przez Munka
odrzucone i jako takie nie mogg si¢ pojawi¢ w filmie zgodnie ze scenopisem. Chodzito wigc
o to, by nie pokazujac ich w catosci, zasygnalizowac znaczenia, jakie niosty. Na tym wtasnie
etapie do prac przylaczyt si¢ Wiktor Woroszylski, pisarz, niezwigzany z filmem, ktorego
jednak poproszono o napisanie komentarza po tym, jak Zofia Posmysz odmoéwila podjecia si¢
tego zadania. Woroszylski w swoim artykule Nad ,, Pasazerkq” dokladnie opisuje, czym si¢
kierowat tworzac tekst komentarza, mozna $miato stwierdzi¢, ze tym samym kierowat sig¢
Lesiewicz decydujac o ostatecznym zdjgciowym ksztalcie filmu. Chodzito przede wszystkim
o zachowanie i wydobycie obecnego w materialach Munka, namacalnego ,,waloru destruktu”,
o stworzenie dzieta otwartego, dajacego si¢ odczyta¢ na rézne sposoby. Woroszylski zwrocit
uwage na te istotng roznice pomigdzy tekstem Posmysz a filmem Munka. Dostrzegt radykalne
przemieszczenie punktu ci¢zkosci dzieta z konfliktu w warstwie wspdiczesnej na konflikt
w plaszczyznie przesztosci. Dla Woroszylskiego oczywiste bylo, ze o ile scenariusz czy
nawet scenopis zachowywal jeszcze w sposob czytelny catg zlozong problematyke
wspotczesnosci, dla ktérej wspomnienia sg tylko bodzcem, to w ujeciu Munka retrospekcje
sg samowystarczalne, maja ogromng sile dzigki temu, ze ,,obraz zachwiat zatozeniami

scenopisu (...) stwarzajgc nowy wymiar tej czesci filmu”?

. Mozna si¢ zastanawia¢, czy Munk
raczej zdecydowalby sie nakreci¢ taka wersje wspolczesnosci, ktora réwnowazylaby site
obrazéw przesztosci, czy tez konsekwentnie utrzymalby samodzielno$¢ tych ostatnich
1 jedynie zarysowal przypadkowe spotkanie po latach, ktore w glownej bohaterce

uruchomitoby fale wspomnien. Ani teraz, ani tez w chwili, gdy Lesiewicz i1 inni podjaé

2T'W. Woroszylski, Nad ,, Pasazerkq”, ,,Film” 1963, nr 38.
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musieli wigzaca decyzj¢ nie sposob byto znalez¢ jednobrzmigcej odpowiedzi, wydaje si¢
jednak, ze druga wersja jest prawdopodobniejsza, ze réwniez Munk pozwolitby raczej
obrazom przeszio$ci przemowi¢ pelnym glosem nie zagluszajac ich nieco sztucznym,
wydumanym i przegadanym konfliktem wspotczesnym. Po tym, co wydarzyto si¢ migdzy
nimi w Auschwitz, gtéwnymi bohaterami filmu musiaty pozosta¢ Liza i Marta, nie za$ Liza
1 Walter.

Stosujac si¢ do wymogdw poetyckiego ,,waloru destruktu” Lesiewicz zdecydowat si¢
na krok dos$¢ $mialy — pociat zdjecia, ktore przeciez i tak byly niepetne. Pozostawit szczatki
tego, w czym sens byl od poczatku rozdrobniony i trudny do uchwycenia. Wybrat kilka zdje¢
zakreslajacych miejsce 1 czas, w jakim doszto do dziwnego i ulotnego spotkania kobiet, ktore
kiedy$ spedzity razem kilka miesigcy w miejscu o zabojczej realnosci. Oto w nierealnej
przestrzeni statku ptyngcego po morzu przemkneta obok Lizy posta¢ o spojrzeniu, ktdrego ta
nigdy nie zapomniata. Z tych fragmentarycznych zdje¢ odczyta¢ mozna tez zmagania Lizy
z mezem, jego niepewnos$¢ 1 bolesne zaskoczenie w obliczu tego, co ustyszat. Widzimy
przerazenie, ale 1 determinacje Lizy. Nie ma wigc watpliwosci, ze stworzona przez ekipe pod
kierunkiem Lesiewicza konstrukcja jest idealng wrgcz ramg dla obrazéw pozostawionych
przez Munka, pozwala im mowi¢, otwiera jedynie pewna czasoprzestrzen, w ktorej ptynac
moga obrazy przesztosci niosgc stworzone przez Munka znaczenia.

Zabieg, jakim bylo wmontowanie zdje¢ ze zrealizowanej czg¢sci wspoOlczesne]
pomigdzy ptynne retrospekcje, zyskuje jednak w obrebie catosci filmu osobny walor
estetyczny i niezalezny sens. Dzigki temu wspolpracownicy Munka wykazuja si¢ nie tylko
rzetelnoscig 1 solidnos$cig, za ktore byli tak chwaleni, ale przede wszystkim tworczym
1 indywidualnym podej$ciem, na jakie ostatnie dzietlo rezysera w peini zastlugiwato. Za
kazdym razem, kiedy ogladam Pasazerke, nie mogg si¢ oprze¢ wrazeniu, ze o ile jej tworcy
$wietnie poradzili sobie z jednym z problemow, z jakim zmagat si¢ Munk, to niestety drugi z
nich nie znalazt wlasciwego rozwigzania. Duzo juz napisatam o porazce, jaka okazaly sie¢
zdjecia do czgsci wspolczesnej, wskazatam na rézne Zrodla tej porazki. Wiemy, Ze juz
W scenopisie pewnemu ograniczeniu ulegt rozbudowany w scenariuszu i noweli filmowej
konflikt Lizy i Waltera, ktory w trakcie prac w Auschwitz catkowicie stracil na znaczeniu.
Munk starat si¢ jako$ upora¢ z ta problematyka, znalez¢ dla niej nowe miejsce 1 nowa
artystyczng realizacj¢; nie zdazyt. Jestem przekonana, Ze t¢ kwesti¢ znakomicie przepracowali

po jego $mierci przyjaciele i wspotpracownicy. Jednak innym problemem, ktory ujawnit sie
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juz na poziomie scenariusza i scenopisu, a z ktorego Munk doskonale zdawal sobie sprawe,
byla sita obrazu w jego filmie. Obrazu, ktoéry zanim jeszcze zaistniat w kadrze filmowym,
dominowat nad stowem, wykorzystywat stowo. Omawiajac scenariusz wspominatam
o konkretnych fragmentach scenariusza, ktore zrealizowaty si¢ w obrazie; proces wchtaniania
tekstu przez kadr filmowy nasilal na planie w O$wiecimiu. Mam wrazenie, ze ostatecznie
wspomnienia Lizy nie potrzebuja wiasciwie zadnej werbalnej oprawy, ich znaczenie jest
jasne, silne 1 brutalne. Obraz w filmie stat si¢ do-stowny.

Niestety Lesiewicz 1 Woroszylski nie wykorzystali tej do-slownosci. Niewatpliwie
intencje towarzyszace powstaniu komentarza byly jak najlepsze, wida¢ to zreszta w tekscie
Woroszylskiego. Chodzitlo o wyjasnienie nietypowej formy, jaka ostatecznie ma film,
o powiedzenie kilku stéw o Munku, wprowadzenie widza w konflikt na plaszczyznie
wspolczesnej, ktory rzeczywiscie, co trzeba przyznaé, bez komentarza bylby zrozumiaty
dopiero z perspektywy catosci filmu. Jednak komentarz zupetnie niepotrzebnie poszedt dalej
narzucajac nie tylko nowe znaczenia, ale roOwniez ferujgc moralne oceny, ktéore powinny
pozosta¢ prywatng sprawg widza. Tym bardziej, ze taka wlasnie byla rezyserska praktyka
Munka, ktoéry nigdy nie ocenial wtasnego bohatera. Mam wrazenie, ze Woroszylski wpadt w
putapke, w jaka wpadto wielu krytykoéw po premierze filmu Eroica czy Zezowate szczescie,
szczegOlnie ten wczesniejszy film wzbudzit Zywe emocje. Na rezysera posypaly si¢ stowa
krytyki, zarzucajace mu, ze kpi sobie z bohaterstwa powstancow, tymczasem Munk po prostu
pokazal jeden ze sposobdéw widzenia rzeczywistosci wojennej, jeden z wielu modeli
patriotyzmu, jedng z réznorodnych bohaterskich postaw. Zaprezentowana w tym filmie ocena
powstania, nie wyrazala stosunku samego rezysera, ale wykreowanego przezen bohatera,
do owego historycznego wydarzenia. Munk podkreslat, ze ci, ktérzy zarzucaja mu
reprezentowanie tendencji antybohaterskich ,,zapomnieli, ze wszystko, co dzieje si¢
na ekranie, wyraza stosunek konkretnego bohatera do tego wydarzenia™?,

W przypadku Pasazerki mamy do czynienia z doktadnie takg sytuacja 1 takim
zabiegiem rezyserskim. Wszystkie obrazy przeszlosci i $wiata obozu widzimy oczami Lizy,
odbieramy przez pryzmat jej emocji. Kiedy w jednej ze scen Liza, chwalona przez swoja
zwierzchniczke, kroczy dumnie po blocie, zas w tle wida¢ kopang i drgczong wiezniarke,
wyraza to witasnie stosunek bohaterki do tego typu zdarzen. Munk pokazuje, jak matg wage

przywigzywala Liza do obozowej codzienno$ci, nie zas, ze wyparta owe brutalne sceny ze

28 St. Janicki, Andrzej Munk..., op. cit., s. 62.
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swojej swiadomosci. Traktujac je w ten sposob, nalezaloby przyjaé, iz rezyser zaaranzowat tto
swojego filmu jedynie po to, by poruszy¢ widza. Munk nie prowadzit tego typy ztozonej gry z
odbiorca, oczekiwal raczej, ze widz rozpozna i przetworzy na wlasny uzytek t¢ filmowa,
wykreowana rzeczywisto$¢, ktora zawsze jest rzeczywistosciag bohatera, a nie rezysera.
Niestety Woroszylski uznat, ze nalezy oddzieli¢ konflikt Lizy i Marty od tta tego konfliktu,
ktorego jego zdaniem Liza nie widziata, ktore dla niej nie istniato. W wyniku tego wiasnie
niemalze podstawowego btedu w ocenie zatozen Munka, do komentarza wkradly si¢ dos¢
zajadte moralnie wstawki, ktore maja utwierdzi¢ widza w przekonaniu, ze Liza byta §lepa;
zas$lepiona ideologia.

Woroszylski, ktory juz w trakcie prac nad tekstem komentarza i monologéow Lizy
doszedt do wniosku, ze to, czego bohaterka nie artykuluje, a co wida¢ na obrazie, szczegdlnie
na drugim planie, domaga si¢ wyraznej i stanowczej oceny, pozwolil sobie na takie
sformutowania: ,,W zatartym, nierealnym tle pozostaja istnienia gingce niemo, bezimiennie,
mimochodem, w trakcie petnienia obowigzkow stuzbowych, wdeptywane w bloto — ofiary, po
ktérych przechodzita, nie widzac... (...) Oto Marta — lub moze tylko pasazerka podobna
do Marty — schodzi na lad... Statek ptynie dalej... Pewnie nigdy si¢ juz nie spotkaja te dwie
kobiety... I tym bardziej nigdy nie wstanie z martwych o$wigcimskie btoto, by jej rzucié¢
w twarz oskarzenie... Czy naprawde nigdy?”? Watpig, by takie stowa moglty pas¢ w filmie
Munka, a jedynym wytlumaczeniem ich obecno$ci w audialnej przestrzeni filmu, moze by¢
fakt, ze Woroszylski byl pisarzem, poeta, dla ktérego stowo zawsze moéwi wigcej 1 wyrazniej
niz obraz. Jednak w przypadku Pasazerki stowo przerodzilo si¢ w obraz daleko wczesniej
1 wskrzeszanie go post factum, by stalo si¢ glosem ,,0$wigcimskiego btota”, ktore zalewa
praktycznie kazdy kadr tego filmu, jest przedsiewzieciem co najmniej chybionym.

W zwigzku z tym, Ze nie sposdb zbyt wysoko ceni¢ komentarza Woroszylskiego,
analizujac Pasazerke mnalezy traktowa¢ obrazy w filmie Munka jako calkowicie
samowystarczalne. Wydobytych z nich znaczen nie trzeba konfrontowac z tekstem, gdyz taka
konfrontacja jeszcze wyrazniej ujawniataby niemoc stowa. By¢ moze Auschwitz nie daje si¢
opowiedzie¢, by¢ moze t¢ przestrzen mozna jedynie pokazaé. Przestrzen obozu wytwarza
ciszg¢, wlasnie dlatego, ze zadne stowo nie jest w niej wystarczajace. Przesledzenie tego, czy
wystarczajacy jest obraz, powinno by¢ podstawowym pytaniem, jakie stawia sobie widz

ogladajac ostatni film Andrzeja Munka. Wazne jest réwniez to, ze calo$¢ retrospekcji

¥ W. Woroszylski, Nad ,, Pasazerkq”, op. cit.
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obozowych jest projekcja swiadomosci Lizy w réznych stanach emocjonalnych, dzigki czemu
na ekranie mamy do czynienia ze zmiennym 1 pelnym, ale niepodwazalnie subiektywnym
ogladem rzeczywisto$ci. W ten $wiat brutalnych obrazow, jakie produkuje umyst Lizy,
nie wkrada si¢ ani na chwile¢ osoba rezysera, jego poglady czy emocje. I dopiero ta spojna
konstrukcja moze, a nawet musi podlega¢ indywidualnej ocenie tak, jak indywidualnie
ocenial jg Munk. Pasazerka w swych kolejnych realizacjach przeszta dtuga droge, na ktorej
stowo, bedace publicystyka, stalo si¢ obrazem. Tekst komentarza jest tekstem
publicystycznym, obrazy, zarowno czeSci obozowej, jak 1 szczatkowe wspotczesnej,

faktycznym tekstem filmowym.
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