Grazyna Swietochowska

(Uniwersytet Gdanski)

Uzycie telewizji
Przypadek czechostowackiej
nowej fali

Che¢ podjecia i uzasadnienia jednego tylko aspektu heterogenicznej estetycznie twor-
czoci filmowej zaliczanej w poczet czechostowackiej nowej fali zachwia¢ moze pozadana
zaleznoscia miedzy centrum i suburbium, osrodkiem cigzkosci i cechami marginalnymi
nurtu. Nie bedzie to jednak dzialanie odosobnione, bo w kontekscie historyczno-filmo-
wych praktyk opisu specyfiki nowego kina czechostowackiego z lat szes¢dziesigtych autorzy
zazwyczaj zatrzymujg, si¢ na zestawieniu stylistyk, metod tworczych, tematéw pozwalaja-
cych z réznym skutkiem, gdy idzie o syntetyczne uogélnienie, obja¢ materiat filmowy, na
ktéry, w zaleznosci od przyjetego kryterium selekeji, skfada si¢ nawet kilkadziesiat filméw
zrealizowanych miedzy 1963 a 1970 rokiem." W strategii unikania calosciowych definicji
tego waznego etapu w historii kina europejskiego pomiesci¢ z pewnoscia tez mozna zamyst
ujecia ,novej viny” od strony jej zwiazkéw z telewizja. Jak wykaze, mozna owe zwiazki
przesledzi¢ zaréwno na plaszczyznie probleméw terminologicznych, jakie wyksztalcity sie w
procesie krytycznej recepdji czechostowackiej nowej fali, zacierajacych realny dystans miedzy
medium kina i telewizji; na przykladzie poszczegdlnych realizagji filmowych, nawet wéw-
czas, gdy w praktyce dochodzi tylko do przechwycenia pewnych zewnetrznych artefaktow,
»rekwizytéw” powiazanych z dokumentalng tendencjy cinéma-vérité o prototelewizyjnych
korzeniach oraz w dajacym si¢ wyodrebni¢ watku przenikania i artystycznej kompensacji
telewizyjnych programéw rozrywkowych i filméw czechostowackiej nowej fali, skazujac te
drugie na interakeje z kulturag masowa reformujacego si¢ paristwa socjalistycznego.

Wiez ontologiczna czy zespo6t konwencji: telewizja — cinéma-vérité
— ,nova vlna”

Dla uchwycenia zwiazkéw taczacych czechostowacka nows fale z przemianami prze-
kraczajacymi ramy kina fikcjonalnego czy medium kina w ogéle, bo przekierowujacymi ja
w strong telewizji niezbedna jest krétka charakterystyka nowej formuly dokumentalizmu
filmowego, ktérej udzial powszechnie uwaza si¢ za istotny w procesie ksztaltowania si¢
wszystkich ruchéw nowofalowych. Zdaniem Jerzego Plazewskiego ufundowaty nurt ciné-
ma-vérité dwie przestanki: rozwdj techniki filmowej (lekkie, bezszmerowe kamery zschyn-
chronizowane z przeno$nym magnetofonem, magnetyczny zapis dzwicku, ultraczule ta-
$my) oraz ,przemozny wpltyw wywiadéw telewizyjnych z «ciekawymi ludzmi»”.* Pierwszy
warunek dla czeskiego kina z lat sze$¢dziesiatych — oznaczajacy m. in. fatwy dostgp matych
ekip filmowych bezposrednio do tematu — byt nieosiagalny. Czechostowaccy filmowcy
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poza Konkursem Milosa Formana (1963), nakreconym przy uzyciu kamery 16 mm?, nadal
pracowali na tradycyjnym, cigzkim sprzecie.* Swiadomo$¢ istnienia rozbieznej dostgpno-
$ci do demokratyzujacej si¢ technologii filmowej, zawsze przeciez determinujacej estetyke
poszczegdlnych obrazéw, prowokowalaby wigc jedynie do méwienia o figurze stylizacji, na
podobieristwo refleksji wskazujacych na analogic z cinéma-vérité jednego z filméw Stanley
Kubricka — Dr Strangelove (1963)° — zrealizowanego zreszta w tym samym, co dwa sztan-
darowe filmy czechostowackiej nowej fali: Czarny Piotrus i O czyms innym. Doprecyzowa-
nia wymaga jednak zakres i realny wplyw drugiego skfadnika.

Prymarne znaczenie radykalnych przemian dynamizujacego si¢ przekazu telewizyjne-
go wzgledem zmian zachodzacych w dokumencie akcentuje wspélczesnie wielu autoréw.
Geoffrey Nowell-Smith, piszac o fenomenie cinéma-vérité, potwierdza zasygnalizowana
juz genezg zjawiska: ,,Zasadniczo nie byla to rewolucja kinematograficzna. Miala ona swo-
je korzenie w telewizji. To ona okazata si¢ dZwignia dla technologii, ktéra swoje zastosowa-
nie znalazla najpierw w produkejach telewizyjnych, a dopiero w dalszym rzedzie w kinie”.®
W pismiennictwie anglosaskim istnieje konieczno$¢ opowiedzenia si¢ wobec terminu
»direct cinema”, czasem postrzeganego, jako kategoria bardziej obszerna, w zawezeniu
identyfikowana jednak tylko z twérczo$cig amerykanskich dokumentalistéw dziatajacych
w ramach Drew Associates. W stosunku do tego drugiego zjawiska przyjelo si¢ zreszta
powszechnie méwi¢ o kinie bezposrednim. Nowell-Smith w celu wprowadzenia prakeycz-
nego rozgraniczenia dwoch nurtéw siega po nastgpujace kryterium formalne: termin kina
bezposredniego odnositby si¢ do filméw realizowanych przez twércéw prakeykujacych
taki model obserwacji wydarzen, w ktérym sam fake rejestracji przechodzi niemal nieza-
uwazony przez uczestnikéw owych wydarzer/, za$ termin cinéma-vérité odnositby sie do
filméw, keére w jakims przynajmniej stopniu mozna okresli¢ przekazami samozwrotnymi,
w ramach keérych twércy przepytuja uczestnikéw, usitujac ustali¢ ich prawdoméwnosé
czy, inaczej méwiac, przeswietli¢ materiat za pomoca kamery.* W rozumieniu ,,0jcéw za-
fozycieli” nurtu, Jeana Roucha i Edgara Morina, definiowanego przez nich jako ,,doswiad-
czenie kino-prawdy”, ,.eksperyment prawdziwego kina” i ,wzajemne oddzialywanie kina
i prawdy™, cinéma-vérité miato by¢ forma psychoanalitycznego katalizatora, uaktywnia-
nego za pomoca specyficznej metody przestuchari, wywiadu, ankiety, tradycyjnie taczonej
whasnie z praktykami telewizyjnymi (klasyczny przyktad bohaterki Kroniki pewnego lata
(1960), ktéra przed kamera Roucha i Morina ujawnia swoja przesztos¢ wigzniarki obozu
koncentracyjnego). Dla odmiany kino bezposrednie koncentrowalo si¢ w gruncie rzeczy
na celebrytach — takich jak John Kennedy (Primary, 1960), Bob Dylan (Dont Look Back,
1967) czy zespét The Rolling Stones (Gimme Shelter, 1969) — starajac si¢ zaobserwowad
prawde — behind the scenes. Prawda ta jednak byla uwiktana w zdolno$¢ samoprezentaciji
0s6b, ktérych kamera direct cinema obdarzala swoim zainteresowaniem, ich oswojenia
z kamerami wlasnie czy obecnoscia mediéw w ogdle. Rouch i Morin nastawieni byli na to,
co nieprzewidywalne, z premedytacja, za pomoca pewnej formy prowokacji dazyli do ob-
nazenia rzeczywistosci. Co w efekcie przynosilo tez zarzuty w rodzaju tych formutowanych
przez Christiana Metza: ,,Z malymi wyjatkami sa to bezksztattne bruliony, ktére dawniej
uwazaliby$my jedynie za posrednie stadia nie ukoniczonej jeszcze roboty”.!” Robert Drew,
Richard Leacock, Don Allan Pennebaker starali si¢ wychwyci¢ z rzeczywistosci punkty
krytyczne, sploty dramatyczne, punkty kulminacyjne, rozwiazanie konfliktu i zakoricze-
nie, ktdre jakoby same mialy z niej wyplywaé. Co polski monografista nurtu odnotowuje
raczej jako wtdrne zabiegi montazowe, a nawet réwnolegle do samego momentu rejestracji,
powiazane z checig tendencyjnego wyboru takich momentéw."

Filmy czechostowackiej nowej fali, sposréd kedrych tymi najbardziej rozpoznawalny-
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mi do dzi§ pozostaly filmy Jitiego Menzla i Milo$a Formana, w latach szes¢dziesiatych,
a na pewno w pierwszej polowie dekady, nieprzerwanie konfrontowane byty z pojeciem
cinéma-vérité, jak wydaje si¢ pojeciem wciaz jeszcze wéwezas nieostrym semantycznie, nie
do konica sprecyzowanym, od poczatku bliskim zaréwno praktykom filmowym, jak i tele-
wizyjnym. Wazne jest rowniez to, ze dostgpne komentarze krytyczne nie przez przypadek
za najczestszy punkt odniesienia dla kina czechostowackiego, i to nie tylko okresu ,,novej
vlny”, widza jego zwiazki z rzeczywistoscia, specyficzny, rozpoznawalny typ realizmu fil-
mowego taczonego niekiedy z kategoria groteski, ktéremu po stronie samych tworcow,
o czym pisze dalej, towarzyszy wrecz obsesyjne uzycie parametru ,,prawdziwosci”. Czeskie
i stowackie filmy, kwalifikowane czgsto jako ,,nowe kino”, powstawaly z pewnoscia w $ro-
dowisku ucieczki od socrealistycznej matrycy, w perspektywie dziedzictwa neorealistycz-
nego, jednoczesnie takiej formuty realizmu filmowego, ktéry nie jest wyznaczany przez
paradygmat bazinowski, diagnozowany wylacznie na podstawie uzycia realistycznych
srodkéw wyrazu. Najbardziej ,realistyczne” kino Formana ma przeciez niewielki zwia-
zek z estetyka dhugich uje¢. Najezesciej realizuje model odwrotny: twardy montaz w agre-
sywnych zblizeniach i detalach, przywodzacych na mysl prakeyki entomologiczne. Jezeli
zastuguje na epitet kina paradokumentalno-werystycznego, to dzigki kracauerowskim
swatkom znalezionym”, mikrozdarzeniom wyzwolonym z materialnej rzeczywistodci,
czgsto tylko sygnalizowanym i juz po chwili nieodwotalnie zarzuconym. Przyleglos¢ do
istoty fotograficznego medium zapewniaja ujgcia rzeczywistosci ,nieinscenizowane;j”,
,hieprzewidywalnej”, sugerujace otwarto$¢ i nieograniczonos¢ fizycznej, pozakadrowej
egzystengji. Kamera wbrew percepcyjnym oczekiwaniom widza chwyta rzeczy i ludzi
»przypadkowo”, zdejmujac postaci na peryferiach kadru, w strumieniu ulicy.* Szkota
Formana — a wigc i Ivan Passer, i Jaroslav Papousek — konsekwentnie stosuje dluga og-
niskowa, oparta na niewielkiej glebi ostrosci, co zwalnia z obaw o niedociagniecia na
drugim i trzecim planie fabularnym.” Wrazenie realizmu filmowego intensyfikuje jesz-
cze praca z aktorami niezawodowymi. Te tendencje¢ dobrze charakteryzuje polityka pod-
gladactwa, voyeuryzmu, zderzonego jednak z intelektualnym wyborem, wyluskujacym
bohateréw w niedyskretnych sytuacjach, ktére pozbawiajg ich maski i czynia ,tylko”
$miesznymi. Ci¢cia montazowe pozwalajg wydoby¢ efekt satyryczny.

Réwnie istotny dla whasciwego zrozumienia bogactwa srodkéw estetycznych nurtu jest
jednak réwnowazacy ,efekt tyranii prawdy”'* niezwykle istotny biegun poszukiwan filmo-
wych, w ktérym swoja reprezentacje odnajduja pierwiastki absurdu, surrealizmu, deforma-
gji. To te ostatnie prowokuja wspdtczesnych autoréw do odnajdywania w filmach czechosto-
wackiej nowej fali przekonujacych $wiadectw ekspresji pozadania, wyzwolenia wyobrazni,
sprecyzowanej filozofii jezyka czy zdeterminowanej genderowo podmiotowosci.” Ostatecz-
ne oparcie nurtu na dwoch kolosach na glinianych nogach, stawiajacych badacza przed
projektem pogodzenia trudnej w ogladzie ambiwalengji, zachodzenia na siebie dwéch po-
zornie wykluczajacych si¢ estetyk, obecne byto w formie zarodkowej juz w pierwszych pré-
bach podsumowujacych rewelatorska, bo wieloptaszczyznowa specyfike czechostowackiej
nowej fali: ,jedna zmierzata w strong wnetrza, abstrakeji, poetycznosci, druga za$ w strong
dokladniejszej obserwacji, w strong wigkszej autentycznosci. W pierwszej odnalezé mozna
rézne metody deformacyjne, od alegorii, hiperboli, ironii, groteski, parodii az po satyre.
W drugiej — obraz pozornie przezroczysty, przesuwajacy si¢ od opisu w strong historii
naturalnej, zoologii, antropologii (...). Wspolczesny cztowiek i wspolczesne spoleczen-
stwo trafity pod lupe i badani sa z obydwu stron: abstrakeyjnej i socjologicznej poetyki”.'®
Umowny podzial wprowadzony przez Jana Zalmana” mimo ambicji porzadkujacych
»nie daje czytelnikom odpowiedzi na pytanie, czym whasciwie jest ta czeska Nowa Fala”.'®
Wskazuje jednak na wewngtrzne napigcia nurtu, w ramach ktérego poszczegdlni rezyserzy
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swedrowali” jeszeze migdzy polem ,realistycznym” a wariantem awangardowego gestu ze-
rwania z prostym odniesieniem do tego, co pozadiegetyczne, w ktérym dominuje odejécie
od obrazu przezroczystego, na rzecz kondensacji rozwiazan formalnych (przypadek Véry
Chytilovej i Jaromila Jiresa).

Nie przez przypadek deklarowany priorytet autentycznosci i organizacja wokét niego
poszczegdlnych filméw otwiera czechostowacka nows fale, stopniowo wytracajac swoja
energie. Realizacje filmowe sprzed roku 1965 wspiera zreszta dyskurs twércéw zogni-
skowany wokét kategorii prawdy. Choc¢ jest powiazany z checia opowiedzenia si¢ wobec
Jkryptoprawdy” determinujacej sztuke tworzona w Czechostowacji przez cala dekade
wezesniejsza, paradoksalnie pobrzmiewa zblizong zagorzaloscia, tym razem jednak nie
mechanicznie przejeta od politycznych decydentéw, ale wprowadzajaca rame wspSlnego
doswiadczenia pokoleniowego. U jego zrdet tkwitaby whasnie che¢ chirurgicznego od-
cigcia si¢ od ideologicznego formatu rzeczywistosci, radykalnego zerwania ze sztucznie
prolongowanymi praktykami socrealistycznymi, zawiadujacymi réwniez srodkami sztuki
filmowej."” Sprzeciw wyrazi¢ mozna tylko dobitna retoryka, ktéra chetnie sigga po stownik
moralnej dyscypliny. Najwyrazniej brzmi glos Ivana Passera: ,,Prawda jest naszym jedy-
nym kryterium.(...) Kiedy stoimy za kamera, obserwujemy ludzi, ktérych za chwile bedzie-
my filmowa¢, zadajemy sobie tylko jedno pytanie: czy to jest prawdziwe?”.** Dolacza do
niego Milo$ Forman: ,Czerpiemy materiat tylko z tego, cosmy sami zobaczyli, ustyszeli,
poznali, przezyli. Doskonale zdaje sobie jednak sprawe, ze prawda jako taka, prawda sama
w sobie — nie wystarcza. Musi to by¢ taka prawda, ktéra potrafi przekonywa¢ albo tym, ze
si¢ jej nie zna, chod istnieje w rzeczywistosci, albo tym, ze jest tak oczywista, ze nike jej nie
dostrzega™' czy Hynek Bocan ,,Cheg robi¢ filmy, ktére ukazuja prawdziwe zycie i walcza
o codzienng etyke”.?* Problem klamstwa i roszczenie prawdy podejmuje jeszcze bezkom-
promisowa Véra Chytilova: ,,Chcemy budowaé nowa, spoteczng moralnos¢ a jednoczes-
nie — jako artysci — kfamiemy. Klamiemy, uprawiamy hipokryzje, nicodpowiedzialno$¢,
tchérzostwo. Ktamstwo w sztuce powinno by¢ karane sadownie. Podobnie jak brak odpo-
wiedzialnosci za czyny i stowa”.*® Przyznajac si¢ jednoczesnie do fascynacji modelem fil-
mowosdi, jaki realizuja Cienie Johna Cassavetesa, film, ktéry , posiada wszystkie elementy,
ktére powinny cechowac dzielo sztuki, a wigc: autentyzm, inteligencje, wrazliwo$¢™4. Wi-
zj¢ filmowej misji Chytilova kontynuuje nawet wéweczas, kiedy nikt juz nie taczy jej twér-
czosci z aspiracjami wypowiadania si¢ o rzeczywistosci: o granicznym przypadku kina
fikjonalnego, jakim sa Stokrotki (1966), chwilami zblizajace si¢ do plastycznego happe-
ningu, rezyserka méwi wszak ,,groteskowy dokument filozoficzny”.> Warto zaznaczy¢, ze
mowa o filmie, ktéry przynalezy juz do kolejnego etapu rozwoju czechostowackiej nowej
fali, w kedrym kolejni mlodzi twércy, niedawni asystenci na planach pierwszych filméw
debiutantéw czechostowackiej nowej fali, tacy jak Elo Havetta czy Dusan Handk, czasami
okre$lani mianem stowackiej nowej fali, odczuwaja juz potrzebg zdystansowania si¢ do de-
klaradji starszych kolegéw, uwypuklajac tym samym ich dazenia: ,oni w duchu tendencji
swojego czasu starali si¢ osiagnac jakis§ weryzm. (...) czeski weryzm, tez juz jest passe™;
,Dzi$ ta nowa, wtedy odkryta w Czechach forma filmowa jest juz dostatecznie znana. (...)
By¢ moze rzeczywiscie mamy w sobie wiccej ztosci czy gniewu niz Passer”.?’

Temat prawdy/prawdziwosci/autentyzmu lokuje zainteresowania czechostowackich fil-
mowcow po stronie jak najblizszych zwigzkéw z rzeczywistoscia, ktére od zawsze determi-
nujg zaréwno przekazy kina fikcjonalnego, dokumentalnego, jak i interwencyjna funkeje
wywiadu/reportazu telewizyjnego. Wypowiadane w konkretnym momencie historycznym
w sposob automatyczny kaza odnie$¢ si¢ do zapoczatkowanego w kinie dokumentalnym
trendu cinéma-vérité, w sposob posredni tez do zalozycielskich deklaracji Roucha i Morina:
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,Dobra opowies¢ to taka, ktora nie staje miedzy nami a rzeczywistoscia. (...) Metoda vérizé
jest czyms$ w rodzaju wymiatania fatszywych mitdéw juz na poziomie technologii krecenia
filméw.”?%; ,Méwimy o cinéma-vérité jako o metodzie, gdy tymczasem chodzi o to, ze
stowo vérité oznacza koniecznos¢ walki z filmowym falszem. I to jest najwazniejsze. Nie
styl czy metoda”.* Kiedy przyjrze¢ si¢ blizej reakcjom na pierwsze filmy czechostowackiej
nowej fali, wyraznie wida¢, ze zasadno$¢ méwienia o cinéma-vérité w kontekscie prakeyk
nowego kina czechostowackiego w takim samym stopniu co po stronie tworcéw, powstata
w procesie krytycznej recepcji na to, co nowe, tworzac specyficznie dynamiczng relacje.
Céz innego wynikaé moze ze stéw kilkukrotnie juz tu cytowanego Formana: ,Nie
wiem czy realizuje cinéma-vérité, film-ankiete czy jeszcze co$ innego, jak si¢ to zwykle
pisze o moich filmach”** Zalezno$¢ migdzy tymi dwoma polami wypowiedzi — kry-
tycy / tworcy — wyglada¢ moze nastgpujaco: kwalifikowanie przez krytyke tego, co
nowe w kategoriach terminéw nieostrych gatunkowo i w momencie ich formulowania
do konca tak naprawde nierozpoznanych pociaga za sobg koniecznos¢ samookreslenia
si¢ twércéw wobec tych arbitralnych kwalifikacji.

O terminologicznym ,splataniu”, jakiemu musieli sprosta¢ i jakie sami wywotywali
pierwsi krytycy opisujacy zmiany zachodzace w czechostowackiej kinematografii, naj-
lepiej $wiadczy ten oto cytat: ,Reportaz Formana robiony jest technika cinema direct,
kina bezposredniego, co na ogét utozsamia si¢ — (...) niestusznie — z cinéma-vérité. Istota
kina bezposredniego wydaje mi si¢ maksymalne uwzglednienie przypadkowosci ,,zy-
cia”, w ramach takiej nieprzypadkowej konstrukgji, jaka musi by¢ dzielo sztuki. Wedle
tego rozumienia filmu kazdy fragment ,zycia” jest réwnie znaczacy”.*' Poza oczywistg
intuicyjnoscia kierujaca praktyka uzywania dostgpnych klisz nazewniczych, w tekstach
krytycznych z zasady spontanicznych i doraznych, uwidaczniajg si¢ w tym fragmencie
jeszcze dwie prawidtowosci: reportaz jako gatunek szricte telewizyjny jest podstawa ogla-
du nowego kina, a dopiero potem ewoluujace formy/metody wspélczesnego dokumentu,
autor w spos6b niemal niezauwazalny przechodzi jeszcze do méwienia o nowych prak-
tykach realizacyjnych, o prototelewizyjnej genezie w odniesieniu do kina fikcjonalnego,
wszak podkreslony zostaje $wiadomy aspekt konstrukeji materiatu, ktéry ma skutecznie
obja¢ przypadkowos¢ zycia. Co ciekawe, filmem, o ktérym mowa powyzej, nie jest wea-
le niepelnometrazowy debiut Formana Konkurs, ktérego genetyczna kwalifikacja jest
faktycznie problematyczna, ale pochodzacy z tego samego roku Czarny Piotrus.

Dodatkowo mamy do czynienia z sytuacja, w ktérej do przeszczepienia osiagniec kina
dokumentalnego, wyrastajacego z ewolucji pewnych form wywiadéw telewizyjnych, za-
chodzi w plaszczyinie poszukujacego nowych srodkéw wyrazu kina fabularnego, z prze-
oczeniem filmu dokumentalnego, ktéry przeciez w tym czasie tez w Czechostowacji jest
realizowany, w kilku przypadkach réwniez przez rezyseréw ,nowofalowych”. Charak-
terystyczna jest tu zreszta tematyka dokumentow realizowanych przez Evalda Schorma
czy Jaromila Jiresa — drastyczny spadek urodzeri, etyczny problem samobéjstwa, etiolo-
gia i konsekwencje choréb psychicznych — anektujaca ,,ciemna” strone rzeczywistosci nie
poddajaca si¢ prostym ocenom, nie dajaca jednoznacznych odpowiedzi. W kontekscie
dokumentalnego przygotowania Schorma i Jire$a warty odnotowania wydaje si¢ brak po-
dobnego zaplecza w doswiadczeniu zawodowym Milosa Formana, ale i niezwykle wazny
w rozwoju tego tworcy, staz w funkgji asystenta Alfreda Radoka w multimedialnym pro-
jekcie Laterna Magika, przygotowanym poczatkowo jako jednorazowy program reprezen-
tujacy Czechostowacje na EXPO ‘58 w Brukseli. Co prawda obok Formana praktykowalo
u Radoka wielu mlodych rezyseréw czeskiej nowej fali, a takze twércow kina popularnego
z lat sze$édziesigtych, m.in. tez wspomniani Schorm i Jires, ale to wlasnie przezycie tej pro-
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by ,blyskotliwe(go) potaczeni(a) stowa, muzyki, scenografii, tarica i najnowoczesniejszych
technik scenicznych™? stalo si¢ dla Formana przewrotng przepustka do dalszej samodziel-
nej juz twérczosci. Od zaplecza finansowego — Konkurs, fikcyjny” reportaz o castingu do
praskiego Teatru Semafor, nakrgcony zostat za pomocg 16 mm kamery, kupionej wlasnie
za honorarium pochodzace z asystentury przy Laterna Magika — po samoswiadomos¢ ar-
tystyczna: ,kiedy patrz¢ wstecz na moje pierwsze filmy, mam wrazenie, ze chodzito w nich
gléwnie o jedna rzecz: doktadna obserwacje. Dopiero pézniej zdatem sobie sprawe, ze byla
to prawdopodobnie moja pod$wiadoma reakcja na niezwykle dramatyczny, efektowny styl
Alfreda Radoka”.* By¢ moze problem kwalifikacji gatunkowej Konkursu — fabularyzo-
wanej rejestracji fikcyjnego castingu, ktéra w dzisiejszych formach telewizyjnych jest ele-
mentem codziennej oferty programowej — jak i kolejnych filméw, w ogéle nie zaistnialby,
gdyby dokumentalne przygotowanie Formana, z zawodu przeciez scenarzysty, bylo czyms
oczywistym, nie prowokowaloby do tak odwaznych kwalifikacji, jak ta sformulowana
przez Andrze)a Zutawskiego: ,,(K)ino Formana sforsowato barlerq podpatrywama i oby-
czajowosci i wyladowalo w swej doskonalosci poza granicami sztuki”.*

O ile w kontekscie pierwszych filméw Formana termin cinéma-vérité i pojecie repor-
tazu telewizyjnego wraca najczesciej, to warto wymieni¢ wszystkie tytuly, ktére wymie-
nia si¢ w powigzaniu z tg tradycjq realizatorska, powotujac sie znowu na prekursorskiego
w wielu kwestiach Jana Zalmana: Worek pchet i O czyms innym Véry Chytilovej, Pierwszy
krzyk Jaromila Jiresa, nowelowy film Perty na dnie, Pozne popoiudnie i Intymne oswietlenie
Ivana Passera, Najpickniejszy wick i Straszne skutki awarii telewizora Jaroslava Papouska,
Kazdy miody mezczyzna Pavla Juralka, Stosice w sieci Stefana Uhera, Nim skoriczy si¢ ta
noc Petera Solana, Dzieri nasz codzienny Otakar Krivinek. W obliczu imponujacej liczby
kilkudziesieciu filméw, ktdre bywajg kwalifikowane jako nowofalowe, rejestr tych kilku-
nastu tytuléw nie moze wydac si¢ decydujacy dla zrozumienia fenomenu czechostowackie;
nowej fali. Tendencja jednoznacznie faczona z poczatkiem dekady wskazuje jednak na
logike nurtu, u ktérego podstaw tkwila potrzeba wyksztalcenia nowego jezyka na dro-
dze siggania po nowe narzedzia, nawet jezeli za chwile definitywnie si¢ je porzuci. Peter
Hames deprecjonuj ac wplyw cinéma-vérité na czechostowacka nowa fale, piszac, iz byt on
nieznaczny i ograniczony przede wszystklm do filmu krétko- lub sredniometrazowego®,
w innym miejscu monografii nurtu swojego autorstwa pisze: ,,(p)o 1968-1969 roku wielu
twércéw spogladajac na filmy, ktére zrealizowali w polowie lat sze$¢dziesiatych widziato
je jako produkt szczegdlnego czasu i szczegdlnego nastroju™’, jednoczesnie t¢ dynamike
i doniostos¢ kazdego z etapéw odnotowuje.

Wywiad-ankieta, ktéra w pierwszym rzedzie wymieniana jest przy prébie okresle-
nia specyfiki cinéma-vérité i ktéra w gruncie rzeczy gwarantuje refleksywny charakter
przekazu, wszak demaskuje obecno$é¢ tego, ktéry zadaje pytania i stwarza domniemanie
istnienia nosnika rejestrujacego cale wydarzenie, zobrazuj¢ na przykladzie trzech cze-
chostowackich filméw, zrealizowanych w okolicach roku 1963, inicjujacego kilkuletnia
egzystencje czeskiej nowej fali. Najbardziej reprezentatywny wariant wywiadu zawiera
O czyms innym (1963) Véry Chytilovej, z ktdrego tytutem mozna juz taczy¢ przetomo-
wos¢ estetyki i filmowego tematu w stosunku do dotychczasowych realizacji kinemaro-
grafii czechostowackiej. Mniej wigcej w polowie filmu ogladamy wywiad przeprowadzany
w mieszkaniu jednej z dwéch gléwnych bohaterek, gimnastyczki Evy, granej przez fak-
tyczng czeska sportsmenke Eve Bossakova (w tym kontekscie najblizej Chytilovej do mo-
delu kina bezposredniego, zainteresowanego celebrytami, co z perspektywy réwnoleglej
do czasu powstawania filmu nie bylo znowu tak oczywiste). W czasie wywiadu udziela-
nego dziennikarzowi rejestrujemy dwukrotne spojrzenie bohaterki w kamere, a whasciwie
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w obiektyw aparatu fotograficznego, w konsekwengji nie tyle zastosowania zabiegu au-
totematycznego, co faktu wewnatrzdiegetycznego pozowania fotoreporterowi. Docelowa
rozmowa z dziennikarzem, cho¢ wpisuje si¢ w trop ankiety ze wzgledu na nastepujacy po
sobie klucz pytan i odpowiedzi, jest jednak zapisem rozmowy przeznaczonej dla innego,
bo prasowego medium. Poetyka wywiadu przyjmujacego jedynie pozory formatu telewi-
zyjnej rozmowy o cechach refleksywnych, nosi ponadto znamiona socjalistycznego pigtna
— koriczy go wszak pytanie: ,,co masz do przekazania naszej miodziezy?”. Brak entuzjazmu
rozméwczyni prowadzi do przerwania nagrania i przejscie do prywatnej rozmowy.

Aspekt materialowej surowosci, deficyt estetycznego przepracowania z jakim prakeyki
pewnych formatéw telewizyjnych bywaja identyfikowane, i jednoczesnie samoswiadome
zabiegi odchodzenia od niego, do$¢ powszechnie faczony byl z debiutem Chytilovej, nie
tylko z zacytowang powyzej scena. Dotyczyl on czgéci opowiadajacej historie Bossakovej
wlasnie, ambitnej zawodniczki, dla ktérej sport stanowi centrum codziennej egzystendji,
kobiety, ktéra mozolna praca nad wlasnym, poddawanym kolejnym ¢wiczeniom, ciatem,
pracuje na rzecz sukceséw sportowych, indywidualnych i reprezentacji narodowej jedno-
czesnie, nie za$ drugiej z bohaterek, Véry, wypelniajacej tradycyjny model zony i matki
zatrudnionej na domowym etacie, przezywajacej sprowokowany nuda tej egzystendji afeke
zdrady. Co prawda obydwa wskazane zostaly przez Chytilova jako konkurencyjne, emble-
matyczne typy kobiece z poczatku dekady lat szes¢dziesiatych. Formalne konotacje z prze-
kazem telewizyjnym wprowadza juz ujecie towarzyszace napisom poczatkowym, defrag-
mentaryzujace, nieostre, skomentowane dynamiczng $ciezka dzwigkows. Chociaz kamera
wydaje si¢ przeslizgiwaé po powierzchni sylwetki ¢wiczacej kobiety, w rzeczywistosci pod
réznym katem i z réznego dystansu przeslizguje si¢ po ekranie telewizora. Ujecie otwie-
rajace film jest jedynie fragmentem telewizyjnej relacji z pokazéw gimnastycznych, zapo-
sredniczonych jeszcze przez obecno$¢ odbiornika telewizyjnego, ,mebla socjologicznego™.?®
Uatrakcyjnieniu ewolucji gimnastycznych Bossakovej, odpowiadajacym za przekroczenie
ram regularnej transmisji telewizyjnej stuza m.in. stopklatki. W ten sposob przedstawiony
zostaje cho¢by finalny wystep Evy na zawodach migdzynarodowych: jej konsekwentny
uktad choreograficzny montowany jest z réznych nieciagltych ujeé, az do zamrazajacej,
unieruchamiajacej t¢ dynamike przytrzymanej pojedynczej klatki filmowe;.

Drugim doniostym przyktadem zastosowania nowych technik dokumentalnych, ge-
netycznie powiazanych z telewizja jest kilkakrotnie wspominany juz krétkometrazowy
debiut Milosa Formana Konkurs. Kategoria reportazu wspierana jest tu pojeciem pétdo-
kumentu przez wzglad na dodanie dwéch watkéw fabularnych do surowego materiatu
z rejestracji castingu do zespolu teatru ,Semafor”, ,ktéry whasnie stawal si¢ w Pradze
wielkim szlagierem”.* Debiutujacy jako rezyser Forman tak wspomina poczatki pro-
jektu: ,(z)abralismy si¢ (...) do krecenia niemego dokumentu. (...) Postanowitem, ze
zrobi¢ o konkursie film, w ktérym nie bede sie wstydzit patrze¢ i zmusze widzéw do
tego, aby na to okrutne widowisko patrzyli wraz ze mng”.** Warto zauwazy¢, jak bliska
jest ta motywacja dzisiejszym formatom reality shows. W fabularnym domknieciu mate-
rialu pomégl zabieg wprowadzenia dwéch watkéw: pracownicy salonu kosmetycznego,
ktéra zwalnia si¢ z pracy w celu uczestnictwa w konkursie na etat wokalistki, z nadziejg
niepowrdcenia na swoje aktualne miejsce pracy, co oczywicie ostatecznie nie ma miej-
sca oraz rozbudowana w stosunku do innych epizodéw historia wystepu i rezygnagji
w udziale w konkursie mlodej Véry Kiesadlovej (faktycznie debiutujacej, amatorsko do-
tad wystepujacej piosenkarki, ktéra do tej roli obsadzona zostata przez Formana celowo),
obiektywnie majacej najlepsze predyspozycje do odniesienia sukcesu.*!

Do 45 minutowego materiatu, pod wptywem sugestii kierownika zespotu filmowego,
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ktéry przejat na siebie ostateczng funkcje producenta tego filmu, dokrecono jeszcze w celu
uzupetnienia ,dziwacznego formatu”, uniemozliwiajacego potencjalng dystrybucje kino-
wa, 30 minutowa wprawke Gdyby nie bylo tych muzykéw, przede wszystkim odkrywajaca
dla czeskiego kina najbardziej rozpoznawalna twarz naturszczyka tego okresu: Jana Vo-
stréila, niezapomnianego ojca Piotra ze zrealizowanego w tym samym roku Czarnego Pio-
trusia. Co zauwazy! juz Peter Hames obie cz¢sci filmu w duzym stopniu opieraja si¢ na tej
samej strategii. Konkurs skupia si¢ na temacie castingu w Semaforze, a Gdyby nie byto tych
muzykdw na corocznym konkursie orkiestr detych w Kolinie*?. Najbardziej znana scena,
powtdrzona przez Formana w jego pierwszym amerykariskim filmie — Odlor (1971) — to ta,
w ktérej rézne dziewczgta $piewajg tg sama, niezwykle popularng wéwczas piosenke Oliver
Twist. Kazdorazowo obraz cicty jest na innej frazie montazowej, tak charakterystycznej dla
Formana, dajacej jednoczesnie efekt $miesznosci i okrucieristwa. Autentyczna atmosfera
przes%uchania pozwala tez na wychwycenie mininarracji skupiajacych egotyczne nadzieje
i lqkl miodych ludzi, najezesciej pozbawionych talentu, pierwszych ofiar realizujacej sie
réwniez w ramach paristwa socjalistycznego mody na pap stars. Pozostajacy po drugiej stro-
nie tego przesluchama Suchy i Slitr, gwiazdy Semafora, z ktérymi Forman wspdlpracowal
juz wezesniej przy projekcie Laterna Magika, cho¢ potencjalnie wpisywaliby si¢ w rolg ce-
lebrytéw, ktérymi zainteresowany byt wspdlczesny dokument i programy telewizyjne tego
czasu, graja tu role drugorzedna, nacisk polozony zostaje na ich ,zwyczajno$¢”, wizerunek
zaprzeczajacy motywujacej miodych obsesji popularnosci, bedacej najczesciej poktosiem
medialnych reprezentacji muzyki popularnej, ktéra juz w tym czasie stawala si¢ najprostsza
platformga awansu w spotecznej hierarchii.

Na drugim biegunie prakeyki siggania po elementy, narz¢dzia zdemontowanego, in-
strumentalnie uzytego cinéma-vérité, ktéremu jednak nadal przy$wieca imperatyw bu-
dowania jak najécislejszej ,wigzi migdzy przedstawieniem a rzeczywistoscia’ i ktéremu to
idealowi réwnie bliska byla w tym czasie telewizja — mozna umiesci¢ krétkometrazowy
film Pavla Juracka i Jana Schmidta Kilian zawsze wraca (1963), nieuwzgledniony w wy-
liczeniu Jana Zalmana. W odréznieniu od dwéch wezesniejszych tytuléw obecny w tym
38 minutowym obrazie wywiad-ankieta nie przekierowuje go w strong formatu quasi-tele-
wizyjnego, a jedynie gra z jego pozorem, instrumentalnym uzyciem. W ramach tej surre-
alistycznej opowiastki, czesto kwitowanej samottumaczacym si¢ komentarzem ,,zrodzona
z Kafkowskiego ducha”, realizuje si¢ fantazja o wypozyczalni kotéw, do keérej przypadko-
wo trafia gléwny bohater. Herold*®, decydujac si¢ na wypozyczenie zwierzecia, podejmuje
jednoczesnie egzekwowalne kara grzywny zobowiazanie zwrdcenia go na czas. Nie mo-
gac odnalez¢ wypozyczalni nastgpnego dnia, wyrusza na jej poszukiwania, rozpoczynajac
je wlasnie od tudzaco przypominajacego mechanizm ankiety rozpytywania. Ta nerwo-
wa bieganina, podczas ktdrej kot zapakowany zostaje do teczki-$niadaniowki, stajac sie
klasycznym ,,przedmiotem surrealistycznym”, w warstwie srodkéw filmowych daje efekt
surowo zmontowanego materiatu wyjsciowego. Wachlarz odpowiedzi wsrdd ,,ankietowa-
nych” waha si¢ miedzy tymi absurdalnymi, po catkowicie prawdopodobne, tworzac rzetel-
ny rejestr uniwersalnych, spotecznych zachowan: unikéw, ale i checi rzetelnego sprostania
sytuacji, odbijajacej si¢ w skwapliwie udzielanych informacjach o ZOO czy przychodniach
weterynaryjnych, znajdujacych si¢ w odleglych czgéciach miasta. Celowy dysonans mig-
dzy calo$ciows strategia filmu, akcentujacego samotnos¢ i alienacje gléwnego bohatera
w miescie-labiryncie, w ktérym na prawach metonimii pomieszczona zostaje plaszczyzna
symbolicznych skrétéw, demaskujaca przede wszystkim absurdalno$¢ biurokratycznych
mechanizméw** a krétkim, ale wyjatkowo sugestywnym wtrgtem, dajacym sig zidenty-
fikowa¢ z nowa forma dokumentalna pozostaje otwarty na interpretacje. Nic nie stoi na
przeszkodzie, by odczyta¢ go jako $wiadomy komunikat twércy, ktéry dobrze porusza sig
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we wspdlezesnych technikach filmowych, ale ktéry potrafi przeja¢ je i wykorzysta¢ do
whasnych, ,egoistycznych” celéw, kpiac tym samym niejako z ich ideologicznych zalozeri
— wiary w mozliwo$¢ dotarcia do prawdy o rzeczywisto$ci. Réwniez tej realizujacej sig
w przestrzeni przekazow telewizyjnych.

Warunkiem niemalze sine qua non absorpcji przez kino fabularne technik dokumen-
talnych — jak wskazujg Plazewski czy Nowell-Smith efektéw ,rewolucji telewizyjnej” — sa
,defekty” warsztatowe, bedace rodzajem ,skutkéw ubocznych”, zaréwno uzytych $rod-
kéw technicznych, jak i przyjetych zalozed. Widz obcuje z chropowatym, nieostrym
obrazem (w efekcie np. bardzo duzych zblizen). Nawet bledy, nieostre zdjecia, niepewne
i chybotliwe ruchy, przeswietlone i niedoswietlone fragmenty tasmy, staja si¢ elementami
jezyka nowego kina, bedac jednoczesnie czgécig psychologicznej i wizualnej rzeczywistosci
wspélczesnego cztowieka. W planie globalnej dynamiki zmieniajacych si¢ praktyk telewi-
zyjnych — bedacych jednak poza zasiggiem kina czechostowackiego z lat sze$¢dziesiatych
— determinowanych upowszechnieniem si¢ lekkich kamer reporterskich, postugiwaniem
si¢ teleobiektywami i rejestrowanie dZwigku na planie dZzwickowym, realizowat si¢ jedno-
czesny, dynamiczny rozwdj gatunkéw telewizyjnych, jak transmisja bezposrednia, reportaz
z dzialaii wojennych oraz ich adaptacja do filmu fikcjonalnego. Efektem, zauwazalnym
réwniez w kinie czeskim, bylo eksponowanie bardziej chaotycznej formy przekazu filmo-
wego, osigganego m.in. przez zdjecia zdejmowane z reki, najazdy transfokatorem, przypad-
kowe szwenki. Przykladem osiagnigcia analogicznych skutkéw za pomoca tradycyjnych
narzedzi sa np. Diamenty nocy Jana Némca (1964). Zastosowane tam dynamiczne, dtugie
jazdy kamery prowadzonej ,,z r¢ki”, z nietypowych, niewygodnych punktéw widzenia, po-
wtarzaja mechanizm percepcyjny dwéjki gléwnych bohateréw, uciekinieréw z transportu
do obozu koncentracyjnego. Subiektywizacje obrazu filmowego zapewniaja ujecia powta-
rzajace perspektywe i krok przedzierajacego si¢ przez nieréwnosci lesnej Sciezki skrajnie
wyczerpanego fizycznie cztowieka. Kluczowa role odgrywa jeszcze warstwa audialna, zbu-
dowana z odgloséw stapnig¢, przyspieszonych oddechéw. Film bedac przyktadem uzycia
niekonwencjonalnych srodkéw ekspresji, poszerzonych jeszcze o arbitralny, polifoniczny
montaz sprzeciwial si¢ regutom klasycznego kina narracyjnego.

Zwiazek z koniecznosci: telewizja — muzyka popularna — film

Jan Némec, cho¢ moze nie jako jedyny twérca czechostowackiej nowej fali, jest tym,
ktéry jednak w sposéb najbardziej spektakularny taczy w swojej tworczosci trzy pozor-
nie odlegle formy przekazéw audiowizualnych: obrazy filmowe widziane w kategoriach
sztuki filmowej, radykalnego artystycznego eksperymentu, ktdérego przykladem s wias-
nie Diamenty nocy, realizowane z mysla o formacie telewizyjnym programy stowno-mu-
zyczne i teledyski oraz kinowe filmy muzyczne. Punktem wyjscia dla tematu zalezno-
$ci miedzy kinem — telewizjg — kulturg masowa byt juz Konkurs Formana, ale dopiero
realizowana réwnolegle telewizyjna i rezyserska praktyka Némca, pozwoli zobrazowad
tworcze przeksztalcanie ram kultury popularnej tego czasu. Przezywanie przez samego
Neémca whasnego przypadku twérczosci jako elitarnej, hermetycznej formuty kina — taki
tez podstawowy zarzut stawiano jego filmowym realizacjom, dopisujac im jeszcze nad/
uzycia stownika jezyka ezopowego sztuki represjonowanej przez system socjalistyczny
(patrz klasyczny przyktad O wuroczystosci i gosciach (1966), filmu dystrybuowanego zreszta
w krajach anglosaskich pod prowokujacym do takich odczytan tytutem 7he Party and
the Guests [Partia/Uroczystosé i goscie] — zmienialo si¢ z uptywem lat. Zaréwno wypowie-
dzi rezysera, jak i jego praktyka artystyczna po roku 1966, wynikajaca, czego nie mozna
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przemilczed, z oficjalnego zakazu realizacji kolejnych filméw, wskazuja na che¢ wyjscia
z getta wtajemniczenia: ,Do tej pory zrobilem rzeczy znane jedynie waskiemu kregowi
ludzi. Filatelistom. Nie jestem zadowolony z tej sytuacji. A co za tym idzie — ani z siebie,
ani z filméw. To zbyt cieplarniane warunki...”* Do$wiadczenie wspépracy z telewizja
z tego okresu zaowocowalo pierwszymi czechostowackimi teledyskami do muzyki popu-
larnej Karela Gotta czy Marty KubiSovej. Obszar pracy zawodowej, do ktérej Némec nie
stracit wéwczas prawa, mozna wigc odczytywaé kilkutorowo: jako realizacje artystycznej
ciekawosci wynikajacej z pracy z nowym medium, jako prébe przetrwania w dopuszczal-
nych warunkach artystycznej autonomii, bo determinowanych przez specyfike telewizji
i wreszcie jako che¢ sprawdzenia si¢ w przestrzeni kultury popularnej, juz przez wzglad na
sama istot¢ medium telewizyjnego skierowanej do widza masowego.*°

Dostepne sa statystyki, wedtug ktérych w roku 1968 68 % czeskiego spoleczeristwa
interesowalo sie muzyka popularna.” To wazna wielkos¢ w kontekscie fenomenu piosenki
wsp6ttworzonej m.in. przez sceng Teatru Semafor, w kontekscie jej intertekstualnego dia-
logu z filmami Formana (nie do pominiecia sa na przyklad beatlesowskie covery w Pali sig,
moja panno w aranzacji klasycznie czeskiej orkiestry, Scile powiazanej z wizerunkiem cze-
skiej kultury jako takiej i jej filmowymi reprezentacjami), i z filmami Jana Némca whasnie.
Z jednej strony krajobraz tej popularnosci uzupelnialy kolorowe czasopisma, reproduku-
jace plakaty, wywiady z gwiazdami, listy przebojéw. Dariusz Michalski wspomina jeszcze
licznie organizowane w tych latach przeglady, festiwale muzyczne i konkursy piosenki,
na czele z pierwszym w tej kategorii ,Wybieramy piosenke na kazdy dzien”, organizo-
wanym zwykle na poczatku roku, w kawiarni ,Wettawa”** Co jednak najwazniejsze, to
wyjécie muzyki popularnej z zamknigtych pomieszczen, z tanecznego parkietu w strong
zdecydowanie wickszej liczby potencjalnych odbiorcéw dzigki zachodzacym zmianom
technologicznym. Podstawowym medium generujacym wokdt piosenki popularnej i jej
wykonawcéw mechanizm niemal powszechnego zainteresowania byla przeciez dziatajaca
od 1953 roku Telewizja Czechostowacka. Dekada lat szes¢dziesiatych jest swiadkiem szyb-
ko zwigkszajacego si¢ dostepu do odbiornikéw telewizyjnych, chociaz nadal nad odbiorem
prywatnym, domowym, skupiajacym co najmniej 5 os6b, niekoniecznie cztonkéw rodzi-
ny, dominuje przestrzeni klubéw, swietlic fabrycznych i wiejskich (modelowym odbiorca
rekrutujacym si¢ z tego drugiego sektora bytaby Andula i jej kolezanki z Mitosci blondynki).
Sytuacja ta stwarzala zjawisko masowego, zbiorowego ogladania przede wszystkim pro-
graméw rozrywkowych (przez wzglad na kilkukrotne powtarzanie emisji jednego, tego
samego tytutu filmy fabularne cieszyly si¢ o wiele mniejsza popularnoscia)®, rezonujac
z klasyczna definicja kultury masowej, lokujaca ja wsrdd zjawisk przekazywania wielkim
masom odbiorcéw identycznych lub analogicznych tresci ptynacych z nielicznych Zrédet
oraz do jednolitych form zabawowej, rozrywkowej dziatalnosci wielkich mas ludzkich.>®

W przypadku jednego z telewizyjnych programéw muzycznych tego czasu $mialo
mozna méwi¢ o fenomenie kulturowym, bez ktérego znajomosci nie istnieje mozliwosé
zrozumienia akcesu do projektéw telewizyjnych rezyseréw takich jak Némec. Ewa Ciszew-
ska, opisujac polifoniczng funkcje telewizji w ksztattowaniu kultury popularnej w latach
sze$¢dziesiatych, podkresla przede wszystkim wage nadawanych przez nia programéw mu-
zycznych typu Kdo z kyjm, o em, pro kobo (Kto z kim, o czym, dla kogo), w ktdrych losowa-
no, jaki kompozytor, z jakim autorem tekstu, na jaki temat i dla kogo napisze piosenke,
a efekty tej losowo zorganizowanej pracy prezentowane byly w kolejnym odcinku progra-
mu czy formy muzycznego serialu telewizyjnego Piser: pro Rudolfa 111 (Piosenka dla Rudolfa
IIl) w rezyserii Jaromira Vasty, ze scenariuszem Jaroslava Dietla. Tytulowa role w tym
ostatnim projekcie telewizyjnym odgrywal Darek Vostfel, ktéry w sezonie 1957/1958 zato-
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zyl, a potem przez 14 lat prowadzit kolejna stynna praska ,mala sceng”, teatr Rokoko.” To
z niej do telewizji, a nastepnie do kina przechodzily kolejne ikony czeskiej muzyki popular-
nej: Marta KubiSovd, Helena Vondréckovd, Véclav Neckdi®* (Milos Hrma z Pociggéw pod
specjalnym nadzorem i Pavel Hvezddr ze Skowronkdw na uwigzi Jitiego Menzla®®) oraz Wal-
demar Matuska.>* Zesp6t uzupelniali: Karel Gott,” Eva Pilarov4,” Ivetta Simonovd, Milan
Chladil, Pavel Novak, Josef Laufer, Pavlina Filipovskd. Ciszewska podkresla tez kluczowa
dla wspéttworzenia czechostowackiego kultu gwiazd ceche rozpoznawcza programu Pio-
senka dla Rudolfa III: $piewacy wystgpowali w nim pod swoimi prawdziwymi imionami.””

Czechostowacja wciaz znajdowala si¢ za zelazna kurtyna, ale wewnatrz niej zachodzity
procesy charakterystyczne dla $wiata zachodniego. Edgar Morin juz w latach pieédziesia-
tych twierdzil, ze kultura masowa stworzyta wlasne ,sfery wyzsze”, ktére zastapity dawng
swyzsz sfer¢” arystokratyczna, pézniej mieszczariska.’® To przyczyna oczywistej dzi$ dla
wszystkich sytuacji medialno-spolecznej, o ktérej tak kiedy$ pisat Bogustaw Sutkowski:
»Srodki masowe wypelnione sa postaciami popularnych piosenkarzy, ludzi zabawy, spor-
tu, polityki i nauki, zawsze przedstawianymi w swoisty sposob. W przypadku piosenkarza
rownie wazny jest jego recital, co i tajemnice zycia prywatnego. (...) Odbiorca interesuje
si¢ jedynie postaciami silnie zmitologizowanymi, ale réwnoczesnie zada, by postacie te
pozostaly mu uczuciowo bliskie, by tkwily w realiach codziennosci. (...) Przedstawiciele
wspolczesnych , sfer wyzszych” ze srodkéw przekazu ,,s3 nadludzey przez role, w ktéra sie
weielaja, ale ludzcy poprzez swoje prywatne zycie.” Synergia tych dwéch sfer urucha-
mia znany mechanizm/fantazjq projekgji-identyfikacji, przyznajac telewizji status ,,zabawy
quasi-uczestniczace;”.®°

Pytanie zasadnicze brzmi, na ile w warunkach panistwa socjalistycznego mozna w ogdle
méwi¢ o kulturze masowej? Iwona Kurz w swojej znanej ksiazce Twarze w thumie. Wizerunki
bohateréw wyobrazni zbiorowej w kulturze powtarza za Edgarem Morinem powtarza, ze naj-
wazniejsza roznica polega na stosunku do odbiorcy: w systemie prywatnym aparat produkji
dziala tak, by jak najbardziej podoba¢ si¢ odbiorcy — natomiast ,,system paristwowy chce
przekonywaé, wychowywac”, co prowadzi do natretnej presji ideologicznej (i dodam, duzo
wickszej standaryzacji, poniewaz jest tylko jedna, dominujaca i centralna instancja nadaw-
cza. (....) Masowo wytwarzane formy i tresci w warunkach PRL prébowaly sprosta¢ zarazem
dwu—trudnym do pogodzenia — funkcjom: ludycznej (odpowiadanie na potrzeby spoleczne)
i perswazyjnej (realizacjach zadan stawianych przez wladze)”.' W tej perspektywie — funkeji
edukacyjno-ideologicznej telewizji— nalezy tez widzie¢ cheé kreowania (modyfikujac tezy An-
drew Higsona formulowane w odniesieniu do kina), uzytecznych politycznie, ,,narodotwér-
czych” kolektywnych narracji tozsamosciowych oraz propagowania wlasnych wizji zaréwno
aktualnych wydarzen politycznych, jak i zdarzen historycznych: ,,to my musimy opowie-
dzie¢ sobie na ekranie nasza historig, by nie opowiadali nam jej inni”. ® Trudno doszukiwa¢
sie tej wizji w zrealizowanych dla telewizji teledyskach Jana Némca, w ktdrych staje si¢ on
jedynie rezyserem krétkich form towarzyszacych $piewajacej Marcie Kubisovej i w realizacji
ktorych z repertuaru charakeerystycznych, odwaznych srodkéw ekspresji filmowej wykorzy—
stuje co najwyzej prace transfokatora, nigdy nie zapominajac nawet w tym momencie o wizji
siebie jako prekursora: ,Bylem whasciwie twérca, ktéry zapoczatkowat kulture wideoklipu.
W Czechostowacji bylismy pionierami telewizyjnych filméw muzycznych na skale miedzy-
narodowa.®> By¢ moze jednak funkeje taka mégt przejaé jego trzeci samodzielny film kino-
wy, Meczennicy mitosci (1966), oskarzany o ,,niezrozumiaty” surrealizm.

O ewolugji kina Némca wspomina Peter Hames, piszac: ,,Po 1968-1969 roku wielu
twércéw spogladajac na filmy, ktdre zrealizowali w polowie lat sze$é¢dziesiatych widziato
je jako produkt szczegdlnego czasu i szczegdlnego nastroju. Jan Némec na przyklad czul,
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ze po rozliczeniu si¢ z ,sitami reakgji”, nadeszta pora na zmiang podejscia i poszukiwanie
kontaktu z szersza widownia.”* Meczennicy mitosci s przyktadem kina, ktére do realizacji
wlasnej autorskiej wizji z premedytacja wykorzystuje konwencje kina popularnego, gene-
rowane w jego obrebie wspélczesne profile tozsamos$ciowe, wspierane dodatkowo przez
telewizjg. Mozna je odczytywaé w skomplikowanym kontekscie zaleznosci: jako utwér
w pewnym sensie wymuszony polityka wladz, bo zrealizowany w przestrzeni granicznej,
narazonej jednoczes$nie na mniejsze zainteresowanie politycznych decydentéw, ale i $wia-
domie czerpigcy z potencjatu kina potencjalnie identyfikowanego z profilem widza maso-
wego: ,,Swiadomie i moze nawet troche nieskromnie nawiazuje do filméw Chaplina, do
ich gorzko-stodkiego smaku (...). Chce zrobi¢ film, ktéry miatby w kinematografii takie
miejsce, jakie w muzyce zajmuje «chanson». Piosenka moze by¢ wesota i niefrasobliwa, ale
bywa takze sentymentalna, a czasem nawet méwi o sprawach najwyzszej wagi”.®

Podobnie jak z Teatru Rokoko gwiazdy muzyki popularnej przechodzilty do $wiata ma-
sowej wyobrazni generowanej przez telewizje, mechanizm ten mial jeszcze swojg kolejng
odstong. Panteon gwiazd muzyki popularnej nie byt ostatecznie jeszeze tak bardzo rozbu-
dowany, mlodzi wykonawcy rozrywkowych songéw w sposéb naturalny trafiali réwniez
do obsady petnometrazowych filméw kinowych. To nie tylko przypadek Meczennikow
mitosci, ale i Pociggow pod specjalnym nadzorem czy Skowronkéw na nwigzi Jitiego Menzla.
Jednak tylko pierwszy z tych tytuléw wydaje si¢ najbardziej twérczym komentarzem do
tej dopiero paczkujacej prakeyki medialnych transferéw, wszak Vaclav Neckaf w filmach
Menzla nie wykorzystuje swojego petnego emploi czyli nie $piewa, wpisujac si¢ w specyficz-
nie rozlegla formule aktora niezawodowego, ktdry jednak znany jest ze swojej dziatalnosci
pozafilmowej, ,,przezroczystej” dla odbiorcy nie rodzimego. Odmienny wymiar ma rola
Marty Kubisovej w pierwszej noweli Meczennikéw pt. Kuszenie manipulanta: ewidentny
jest tu wrecz zabieg ,wywrdcenia” jej dotychczasowej scenicznej atrakeyjnoscei: postaé przez
nig grana nosi zle dobrane okulary, krétka, chlopieca fryzurke, co zbliza jej wizerunek do
wygladu przecigtnej okularnicy. Co jednak najwazniejsze w filmie, kt6ry przeciez nasladuje
stylistyke kina niemego, w ktérym z niemal nieobecnych dialogéw (nieliczne pojawiaja sig
jedynie w trzeciej noweli Robert sierota) nacisk przesuniety zostaje na wydobyta juz w Dia-
mentach nocy Sciezke ogotoconych do westchnien odgloséw ludzkiej egzystencji. W obliczu
stylizacji na poetyke kina niemego rozbudowaniu podlega kod niewerbalnego jezyka ciala
oraz $ciezka muzyczna skomponowana przez Jana Klusika (jednoczesnie odtwéreg dru-
goplanowej postaci pierwszej noweli) i Karela Maresa (jednoczesnie odtwérce drugopla-
nowej postaci trzeciej noweli). Marta KubiSova nie $piewa jako posta¢ swiata diegetycznej
fantazji, choc jej piosenki sa elementem oryginalnej muzyki filmowej. Dlatego, ze ,uzywa-
ny” przez Némca obraz filmowy pozbawiony jest odgloséw rozméw, to wlasnie muzyka,
poszczegdlne piosenki sa stalym komentarzem prezentowanych zdarzeri, zanurzonych
w onirycznej niekonkretnosci. Film nawiazuje wprost do awangardowego nurtu czeskiego
poetyzmu poprzez wprowadzenie elementéw niemej komedii, parodii teatru rewiowego,
tarica i piosenki popularnej. W scenie rozgrywajacej si¢ w nocnym klubie graja wiodacy
czescy muzycy jazzowi (Jan Hammer i Miroslav Vitous), a falszywie brzmiace skrzypce
w trzeciej noweli stanowia zdaniem Petera Hamesa prawdopodobne nawiazanie do rozwi-
jajacego si¢ nurtu free jazzowego.® I to raczej wyjatek, gdy idzie o predylekcje muzyczne
twércédw czechostowackiej nowej fali, bo o specyfice tego kina stanowi m.in. odwrotny
w stosunku do polskich praktyk z tego czasu brak zainteresowania jazzem.

Rozbudowane wtracenie o Meczennikach mitosci pojawia si¢ tu w funkgji zaswiadcze-
nia o nowatorskiej zdolnosci kina z tego czasu do oryginalnego wykorzystania, a wlasciwie
przetworzenia trendu muzyki popularnej i jej reprezentacji w dynamicznie rozwijajacych
si¢ gatunkach telewizyjnych, programach muzycznych i wideoklipach. Owo $wiadectwo
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nie wybrzmi jednak w pelni, gdy pominiemy decyzj¢ obsadzenia w jednej z rél Karela
Gotta, wezesniej pojawiajacego si¢ juz w roli popularnego piosenkarza, czyli samego siebie,
w wielkim kinowym przeboju musicalowym Gdyby tysigce klarnetéw (1964), cho¢ nie pod
swoim wlasnym nazwiskiem. Film Némca trzeba widzie¢ réwniez w funkgji dialogu
z zasadami tego konkretnego gatunku filmowego, a figure hieratycznej postaci piesnia-
rza z drugiej noweli Meczennikéw, Sny Nasténki, w jaka wcielit si¢ Gott, jako probe za-
kpienia z mechanizméw kultury popularnej, za pomoca ktérych, co do nie dawna jeszcze
wydawalo si¢ nie do pomyslenia, zwykli wykonawcy, co najwyzej zdolni interpretatorzy,
kanonizowani zostaja na béstwa powszechnego uwielbienia. W rysunku postaci granej
przez Gotta obecny jest jakis gest kampowej przesady, rys androgynicznosci, potrzebny
dla podkreslenia jego ,,boskiej” niedostgpnosci. Zaréwno wysoka tonacja, w jakiej $pie-
wana jest podniosta piesn, jak i inne elementy inscenizacji, muzyczne otoczenie, czarna
ksigzeczka przyciskana przez Gotta do piersi upodabniajg cate wydarzenie do wystepu
czy to wysokiej rangi urzednika koscielnego, czy tez partyjnego oficjela.

Przedluzeniem tematyki fenomenu muzyki rozrywkowej z tego czasu sa oczywiscie nie
tylko pierwsze teledyski, popularno$¢ scen muzycznych typu Semafor, czy bijace rekordy
ogladalnosci pelnometrazowe musicale (m.in. nie wymieniani jeszcze Starcy na chmielu
Ladislava Rychmana (z 1963 roku). W planie rozrywki aspirujacej do dzieta szeuki widzie¢
nalezy natomiast prekursorskl w skali $wiatowej czechostowacki film interaktywny — Ki-
noautomat. Czlowiek i jego dom (1967) — zreahzowany przez Radiza Cinéere przy pomocy
zdolnego twércy musicali Jana Rohaca. W tej sekwengji wymieni¢ trzeba jeszcze Formana
za wspélnie zreahzowany, znowu z Janem Rohdcem, telewizyjny film muzyczny, zapis spe-
cyﬁkl muzycznej teatru Semafor, nie tylko z gwiazdami Slitra i Suchego, ale i Evy Pilarovej
i Hany Hegerovej: Dobre placend prochazkd (1966) czy Zdenka Podskalskiego (rezysera
komedii kontynuujqcych satyryczny gest szkoty Formana, takich jak Biata Pani (1965) czy
Swiatowey (1969) réwniez realizujacego teledyski dla czechostowackiej telewizji.”

Zakoniczenie

Filmy czechostowackiej nowej fali w latach szes¢dziesiatych, a wigc w okresie faktycz-
nej zywotnosci nurtu, niemal nieprzerwanie funkcjonowaty w migdzynarodowym obiegu
festiwalowym.®® O ile ostatecznie nie awansowaly do indeksu najbardziej znamienitych
realizacji kina autorskiego, to stalo si¢ tak przede wszystkim w obliczu trzech zasadniczych
whasciwosci tego czasu: hegemonii kina spod znaku Antonioniego, Felliniego, Bergmana,
z ktérym nieprzerwanie byty poréwnywane, tez w celu przyswojenia ich ,wschodniego”
kolorytu odbiorcom zachodnioeuropejskim, radykalizujacego si¢ u schytku lat szes¢dzie-
siatych przetlomu kontrkulturowego, zmieniajacego dotychczasowy udziat i reprezentacje
kultury oficjalnej i jej obrzezy oraz w konsekwengji naturalnego procesu wyczerpywania
si¢ fascynadji kolejnym fenomenem kina narodowego.

Komplementarna wzgledem dotychczasowych opracowan historyczno-filmowych wy-
daje si¢ fotografia Tibora Borskiego wykonana w 1967 roku, ktéra aktualnie stanowi ,,iko-
nograficzny ekwiwalent” tworcéw odpowiadajacych za trzon czechostowackiej nowej fali,
jej reklamowa fotografi¢ portretowa. Znalezli si¢ na niej: Ivan Passer, Jaromil Jires, Hynek
Bocan, Véra Chytilové, Pavel Juraéek, Jan Némec, Evald Schorm, Milo§ Forman, Jif{f Men-
zel. Jak pisze Stanislava Pfadnd, nieobojetna jest poza, w ktérej uchwycony zostat Forman.
W grupie ,zdjetej” w ruchu, szerokim katem, to on, a nie Némec profetycznie wychyla si¢
przed innych, , ku przysztosci”.® I to on sposrod twércéw czechostowackiej nowej fali osiag-
nal najwigkszy sukces miedzynarodowy,® réwniez w okresie ,,ponowofalowym”.
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Przypisy

! Sama cezura jest efektem w gruncie rzeczy mechanicznego przeniesienia symbolicznej klamry
o administracyjno-historycznej konotacji: od pierwszych reform gospodarczych, uwzgledniajacych réwniez
zmiany organizacyjne zachodzace w ramach czechostowackiego przemystu kinematograficznego (1963) do
kilkumiesi¢cznego okresu najwigkszej wolnosci publicznej i artystycznej zakoriczonej wkroczeniem wojsk
Ukfadu Warszawskiego (1968). Dajace si¢ zaobserwowa¢ realne konsekwencje tych przemian polityczno-
spofecznych wiaza¢ mozna dopiero z rokiem 1970, kiedy to rozwigzano dotychczasowe zespoly filmowe.
W innej wykladni, to przedzial pozwalajacy na zaistnienie debiutéw Milosa Formana, Véry Chytilovej,
Jaromila Jire$a (1963) i ,zaaresztowanych na zawsze” Skowronkdéw na uwigzi Jitiego Menzla (1969) czy Zabitej
niedzieli Drahomiry Vihanovej (1969).

% J. Phazewski, Historia filmu francuskiego 1895-2003, Warszawa 2005, s. 273.

Kupionej przez Formana za prywatne oszczednosci, pochodzace m.in. z angazu do projektu Laterna Magika
Alfreda Radoka. Zob. M. Forman, J. Novék, Moje dwa swiaty. Wspomnienia, przek. J. Illg, Katowice 1996,
s. 120-121.

Trudne do pominigcia s zwhaszcza opisy technicznej ekwilibrystyki autora zdje¢ (Jaroslava Kucery)
i operatora kamery (Miroslava Ondri¢ka) na planie Diamentéw nocy Jana Némca (1964).

5 Por. The Oxford History of World Cinema. The definitive history of cinema worldwide, ed. by G. Nowell-
Smith, Oxford University Press 1997, s. 532.

¢ G. Nowell-Smith, Making Waves. New Cinemas of the 1960s, New Jork — London 2008, s. 80.

Pozorno$¢ tej strategii nie angazowania si¢ w rejestrowany material trafnie rozpoznaje w swojej ksigzce
Mirostaw Przylipiak. Por. M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963, Gdarisk 2008.

8 Por. G. Nowell-Smith, op. cit., s. 83.

% Por. Ibidem.

19 Podaje za J. Plazewski, op. cit., s. 276.

1 Por. M. Praylipiak, op. cit.

12 Pisatam juz o tym w Szkicu o Czarnym Piotrusiu Milosa Formana, ,Panoptikum” 2003 nr 1(8).

13 Por. J. Bogek, Dynamika struktury filmowej, przel. 1. Kedzierski, W: Czeska mysl filmowa, Tom 2: Reguly gry,
wyb.: P. Szczepanik, J. Andél, A. Gwézdz, Gdarisk 2007, s. 108.

ML Bregant, O granicy dziwnych filméw, przet. A. Mikolajezyk, W: Czeska mysl filmowa, Tom 1: Obrazy,
obrazki, obrazeczki, wyb.: P. Szczepanik, J. Andél, A. Gwézdz, Gdarisk 2005, s. 418.

W te strong ciaza m.in. interpretacje piéra Jonathana Owena czy Ewy Mazierskiej. Por. J. L. Owen, Avant-
Garde to New Wave: Czechoslovak Cinema, Surrealism and the Sixties, New York, Oxford: Berghahn Books
2011; E. Mazierska, Masculinities in Polish, Czech and Slovak Cinema, New York, Oxford: Berghahn Books
2008.

16, Zalman, Umléeny film. Kapitoly z boji o lidskou tvdr ceskoslovenského filmu, Praha: Narodni Filmovy
Archiv 1993, s. 18-19: Jan Zalman (wk. Antonina Nowak) to pseudonim redaktora naczelnego ,Film
a doba”, stynnego czechostowackiego pisma filmowego wydawanego w latach 60., ktéry sprawowal t¢
funkcje migdzy 1962-1970 rokiem.

Y Por. J. Zalman, Films and Filmmakers in Czechoslovakia, Prague: Orbis, 1968; idem, Umiéeny film. ..
18 M. Bregant, Ceskd novd vina ve slepém zrcadle, ,Jluminace” 1996, nr 1, s. 137.

Y Por. ,Myéle, ze nasze filmy byly reakcja na oficjalna estetyke socrealistyczna, w ktérej nic na ekranie nie
odzwierciedlalo rzeczywistodci takiej, jaka znalismy. Bylo dla nas czyms interesujacym kreci¢ rzeczywisto$é
taka, jaka byla, filmowaé ludzi, ktdrzy nie byli aktorami.” Zob. R. Buchar, Czech New Wave Filmmakers in
Interviews, Jefferson-London: McFarland and Company 2004.

201, Passer, Jedynym kryterium jest prawda, ,Film” 1967 nr 2, s. 8.

2L 1. Soeldner, Ponti i Forman, ,Film” 1967, nr 26, s. 12-13.

221, Socldner, Pierwszy po , Nowej fali”, ,Film” 1967 nr 34, s. 12.

23 Cyt. za J. Skwara, Autorka, ,Film” 1964 nr 8, s. 12-13.

24 Tbidem.

2 Chytilovd i jej ,groteskowy dokument filozoficany”, (autor nie podany), ,Film” 1965 nr 34, s. 9.

26 Elo Havetta w wywiadzie z Antoninem Lichmem W: idem, Filmy pod specjalnym nadzorem. Doswiadczenie
cgechostowackie, przel. A. Jagodzinski, P. Krauze, T. Grabinski, ,Film na §wiecie” 2003 nr 404, s. 222.

%7 Dugan Hanak w wywiadzie z Antoninem Lichmem W Ibidem, s. 228-229.

287, Jires, Fala prawdy w filmie przet. A. Car, W: Czeska mysl filmowa, t. 2: Reguly gry, s. 208.
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2 Cyt. Za ]. Skvorerecky, Na beczce z kapustq, przet. Z. Batko, ,Film na $wiccie” 1990, nr 375, s. 21.

30 Mitos¢ blondynki Milosa Formana, red., ,Film” 1965 nr 28, s. 8.

3! Autorem cytowanego fragmentu jest sprawozdawca filmowy tygodnika ,Argumenty”. Podaje za
H. Tronowicz, Film czechostowacki w Polsce, Warszawa 1984, s. 85.

32 Jedna z definicji Laterny Magiki, autorstwa Milosa Formana. Por. M. Forman, J. Novék, op. cit., s. 117.
Przy pierwszym programie Laterny wspStpracowali réwniez péiniejsi zatozyciele stynnego praskiego Teatru
Semafor: Jif{ Slitr i Jiff Suchy, ktérzy trafili w obiektyw kamery Miroslava Ondri¢ka na planie Konkursu.

33 Ibidem, s. 117.

34 A. Zutawski, Melodramar czyli o szlachetnosci uczud, ,Film” 1966 nr 36, s. 4.

35 7ob. J. Zalman, op. cit., s. 85-125.

36p, Hames, Czechostowacka nowa fala, przet. G. Swiqtochowska i inni, Gdarnsk 2009, s. 142.

37 Th:

°/ Ibidem.

38 Termin autorstwa Antoniny Kloskowskicj: Eadem, Kultura masowa. Krytyka i obrona, Warszawa 1980,
s. 203.

3 M. Forman, op. cit., s. 121.
0 Ibidem, s. 122.

Do 45 minutowego materiatu, pod wplywem sugestii zespotu filmowego, ktéry przejat na siebie
ostateczng funkeje producenta tego filmu, dokrecono jeszcze w celu uzupetnienia ,,dziwacznego formatu”,
uniemozliwiajacego potencjalng dystrybucje kinowa, 30 minutowa wprawke Gdyby nie byto tych muzykow,
przede wszystkim odkrywajaca dla czeskiego kina najbardziej rozpoznawalna twarz naturszczyka tego
okresu: Jana Vostr¢ila, niezapomnianego ojca Piotra ze zrealizowanego w tym samym roku Czarnego
Piotrusia.

i2p, Hames, op. cit., s. 145.
3 Imic bohatera, poza napisami koticowymi, ani razu w filmie nie pada.

4 Poszukiwanie wypozyczalni kotéw dubluje wezesniejszy, pierwotny impuls poszukiwania tytutowego Josefa
Kilidna, umotywowany checia przekazania tej anonimowej postaci wiadomosci o czyim$ pogrzebie. Josef
K. bardziej niz desygnatem fizycznie skonkretyzowanego czlowieka, jest synekdochg biurokratycznego
uwiklania i zagubienia.

# A. Lichm, op. cit., s. 172.

46 To w tym kontekscie moina widzie¢ tez pé#niejsza realizacje Przemiany (1975) na podstawie opowiadania
Franza Kafki, dla niemieckiej telewizji: jako znajomos$¢ trybdéw telewizyjnych, ale i zdolnos¢ do skorzystania
z oferty realizacji pewnego projektu, na ktéry nie ma wigkszego (kinowego) budzetu.

¥ Dla poréwnania w roku 1947 badania wykazaly, ze muzyka popularng interesowalo sie zaledwie 16 %
czeskiego spoteczeristwa. J. Kotek, Déjiny ceské populdrni hudby a zpévu 1918-1968, Academia, Praha 1998,
s. 288, s. 291. Podaje za E. Ciszewska, Bohaterowie czeskiego kina. Od ,Czarnego Piotrusia” (1963) Milosa
Formana do ,,Opowiesci o zwyczajnym szaleristwie” (2005) Petra Zelenki (maszynopis rozprawy doktorskiej
napisanej pod kierunkiem prof. dr hab. Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej w Katedrze Mediéw i Kultury
Audiowizualnej Uniwersytetu Lodzkiego), s. 40. Dariusz Michalski podaje jeszcze inng komplementarng
wielko$é: juz w 1960 roku Radio Bratystawa nadato 8745 godzin muzyki, z czego 80% stanowita muzyka
rozrywkowa. Por. idem, Z piosenkq dookota swiata, Warszawa: Wiedza Powszechna 1990, s. 51

48, Michalski, op. cit., s. 49-52.

# Por. P. Pleskot, Wielki maty ekran. Telewizja a codziennos¢ Polakéw w latach szesédziesiqtych, Warszawa
2007.

50 Por. A. Ktoskowska, op. cit., s. 129.
5! Por. E. Ciszewska, op. cit., s. 50-51.

52 Jui za chwile cata tréjka wystepowaé bedzie samodzielnie, w istnicjacym poza formatem programéw
telewizyjnych popowym trio ,The Golden Kids”.

53 Wystapit poza tym w Kulawym diable Juraja Herza, w ,samozwrotnym” epizodzie, jako on sam, w filmie
Prywatna zawierucha Hynka Bocana.

> Wystapil m.in. w Gdyby tysigce klarnetéw Jana Rohaca, Wszyscy dobrzy rodacy Vojtécha Jasnego, Hotel dla
cudzgoziemca Jana Schmidta. Debiutowat w jednej z drugoplanowych rél w sztandarowym czeskim westernie
Lemoniadowy Joe.Oldficha Lipskiego.

55 Wystapit m.in. w Gdyby tysigce klarnetéw Jana Roha&a, Meczennicy mitosci Jana Némca.
>0 Wystapita m.in. w Zbrodni w nocnym klubie Jitiego Menzla.
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Uzycie telewizji.

57 To whasnie w ramach programu Piosenka dla Rudolfa Il po raz pierwszy zabrzmiala tez piosenka Marty
Kubisovej Modlitba (Modlitwa), ktéra stala si¢ hymnem praskiej wiosny (i ktéra byla jedna z przyczyn
objecia piosenkarki w 1970 catkowitym zakazem wystgpdw). Podaje za E. Ciszewska, op. cit., s. 42.

%8 B. Morin, Duch czasu, przel. A. Frybesowa, Krakéw 1965, s. 101.
%9 B. Sutkowski, Odbiorcze ugythi rozrywki telewizyjnej, W: s. 151.
50 Ibidem, 5. 148-149.

O Por, 1. Kurz, Twarze w thumie. Wizerunki bohateréw wyobraéni zbiorowej w kulturze polskiej, Warszawa
2005, s. 17.

92 A. Higson, Idea kinematografii narodowej, W: Kino Europy, pod red. P. Sitarskiego, Krakéw 2001, s. 18.

% Jan Némec w wywiadzie z Ivana Kosuli¢ova: Everything You Always Wanted to Know about My Heart...
An interview with film director Jan Némec, <http:/[www.cereview.org/01/17/interview17_kosulicova.
heml>. (dostep: 30 marca 2011).

64 Por. P. Hames, op. cit., s. 18.
5 Musical w stylu Chaplina, ,Film” 1966 nr 40, s. 9.
66 oy, P. Hames, op. cit., s. 228.

 Dla tego medium rezyserowal tez Evald Schorm, m.in. spektakl/film telewizyjny Kral a Zena z Jana Brejchova
i Janem Werichem (wazna osobowoscig §wiata czeskiej kultury, jednego z filaréw bogatej, przedwojennej
topografii praskich scen teatralnych, wspéttwércy Teatru Wyzwolonego, represjonowanego w okresie
powojennym).

%8 Filmy wyprodukowane miedzy rokiem 1963-1969 zdobyly lacznie 165 nagréd na najwainiejszych
miedzynarodowych festiwalach filmowych.

Mg, Ptddnd, Milos Forman. Filmar mezi dvéma kontynenty, Praha 2009, s. 30.

79 U rodzimej widowni najwickszym powodzeniem cieszyta si¢ Mifosé blondynki na poziomie 2 255 858 widzéw.
Zaraz za nia wymieniane sa Pociggi pod specjalnym nadzorem (1 913 724 widzéw). Te wyniki przekladaty
si¢ tez na rezonans migdzynarodowy, uwieficzony w pierwszym przypadku nominacja do Oscara, w drugim
statuetka w kategorii najlepszego filmu nieanglojezycznego. Statystyki podaj¢ za Vaclav Biezina, Lexikon

Ceského filmu: 2000 filmii 1930-1996, Praha: Filmovei nakladatelstvii Cinema 1996.

Summary
Uses of Television. The Case for the Czechoslovak New Wave.

The authors interested in Czechoslovak New Wave as an important development in
the history of European cinema usually focus on juxtaposition of stylistics, creative meth-
ods, subject-matters, allowing for synthetic apprehension of the cinematic material (with
better or worse results), which, depending on the adopted criterion of selection, includes
up to several dozen films created from 1963 to 1970.

The project of grasping the specificity of the movement from the point of view of its
relations with television can be interpreted as one of strategies designed to avoid com-
prehensive definition of the movement. I argue that these relations can be traced in two
perspectives. One of terminological problems which arose in the process of critical recep-
tion Czechoslovak New Wave and which blurred the actual distance between the me-
dium of film and television. I will base my argument on the example of several cinematic
instances and demonstrate how in fact there is only an interception of some external
artefacts, “stage props” connected to documentary tendencies of proto-televisually rooted
cinéma-vérité. The other one is a clear motif of interwining and artistic compensation of
TV entertainment shows and films of Czechoslovak New Wave. Multifaceted character
of these phenomena allows for apprehension of the “nova vlna” movement not from the
point of the parameter of artistic cinema, as it usually the case, but from the point of view
of popular culture.
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