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Femina — filmowa wspélpraca
Piotra Szulkina i Krystyny Kofty

Piotr Szulkin (1950-2018) po zrealizowaniu niezwykle udanych obrazéw
z lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych przystapit do nakrecenia swo-
jego ostatniego filmu przed upadkiem komunizmu. W rozmowie z Piotrem
Mareckim rezyser przyznawal, ze sam projekt powstal pod wpltywem chwili:

Kuba wzigl mnie na bok i mi powiedzial: ,Piotrek, masz szanse zrobic jesz-
cze jeden film — to jest ostatni film, za ktéry bedzie placi¢ panstwo, bo
potem bedzie kapitalizm”. ,,Kuba, no to oczywiscie biore”.!

Szulkin byt juz rezyserem kilku docenianych przez krytyke dziel: Golem
(1979), Wojna swiatéw — nastepne stulecie (1981), Ga, ga. Chwata bohate-
rom (1985) — do dzi$ jest wymieniany jako jeden z najlepszych twércéw
postapokaliptycznych filméw fantastycznych?. Przedstawiciel NKP to posta¢
barwna, cho¢ dzi$ zapomniana, gléwnie ze wzgledu na zmiane profilu kina

1P, Kletowski, P. Marecki, Zakazana erotyka kobiety — rozmowa z Piotrem Szulkinem, ,Ty-
godnik Przeglad” 2012, nr 36 [dostep online — 08.12.2021].

2 Zainteresowanie dorobkiem i postacig Piotra Szulkina w ostatnich latach sukcesywnie
wzrasta, $wiadcza o tym powstajace po $mierci artysty (2018) publikacje filmoznawcze. O pro-
blematycznym charakterze takiego renesansu pisat Maciej Pietrzak, wskazujac na zapomnie-
nie (jakie stalo sie udziatem artysty w latach dziewiecdziesigtych), po okresie niezwyktych
sukceséw u kresu PRL: ,Warto zaznaczy¢, ze u progu lat osiemdziesigtych nic nie zapowiadato
takiego obrotu spraw. Majacy na swoim koncie kilkanascie udanych krétkich metrazy mtody
twoérca uwazany byt wéwczas za jednego z najciekawszych rezyseréw swojego pokolenia, a ko-
lejne realizowane przez niego obrazy spotykaly sie z zywym odbiorem w prasie branzowe;j.
Jednym z czynnikéw sprzyjajacych temu zainteresowaniu byla z pewnoscig estetyczna odreb-
nosc jego filmoéw, ktére wyraznie odréznialy sie na tle 6wczesnej polskiej produkeji filmowe;j”
(M. Pietrzak, O-bi, o-ba: Koniec cywilizacji — postpismienny swiat Piotra Szulkina, ,Przestrzenie
Teorii” 2019, nr 32, s. 274).
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po roku 1989. Szulkin, zdaniem Bartosza Wieczorka, szczegdlnie cenit walke
o prawde — tworzyl swoje filmy, majac na wzgledzie ten wlasénie cel.?

Femina byta dla rezysera obrazem szczegélnym, gdyz w jego osobistej ka-
rierze wyznaczala granice miedzy starym swiatem kultury dotowanej przez
panstwo a nowa era gospodarki rynkowej. Blyskawiczne tempo pracy nad
filmem wplynelo na podejscie rezysera do materialu literackiego i procesu
adaptagji, ktéry przebiegat w szczegélnych okolicznosciach wspétpracy mie-
dzy Szulkinem a autorka scenariusza — Krystyna Koftg. Femina, stanowiac
adaptacje powiesci Pawilon matych drapiezcow*, byla pierwszym wspdlnym
projektem artystéw. Kofta, majaca juz do$wiadczenie z przemystem kino-
wym, nie obawiala sie udzialu w kolejnym przedsiewzieciu. Jej dziennik za-
wiera informacje o rozwijajacej sie wspétpracy:

Przyjechatl Szulkin [ . ..] Zapytal mnie, o czym jest Pawilon? [ . ..] Przynio-
stam maszynopis, bo prosit mnie o to. Czytat troche dialogéw i nagle powie-
dzial: ,Napisz mi z tego scenariusz, Kryska Janda zagra te kobiete, napisz to
szybko, w dwa tygodnie, na jednym $lizgu”.>

Kofta notuje w pazdzierniku 1989, ze rezyser nie byt do konica zadowolony
z podjecia wyzwania:

Przychodzi Szulkin z wiescig (nieprawdopodobna): Sa pienigdze na Pawilon!
Na film!!! Nikt sie nie spodziewal, ze w tej sytuacji co$ w ogdle bedzie kre-
cone. Te pienigdze musialy sie znalez¢ chyba dlatego, ze inaczej trzeba by
zamkna¢ teatry, kina i da¢ sobie spokéj z kulturg. Tymczasem kultura jest
itak najtaiisza [ . ..] Szulkin, jak to on, mimo tej radosnej wiesci, pograzony
w depresji. Powiedziatam, zeby bral sie do roboty i przestat dreczy¢ i nudzic
siebie i innych.®

Legenda obrosla réwniez trudna, wzajemna relacja Kofty i Szulkina: ,To nie
byta tatwa wspélpraca. Piotr miat artystyczny sposéb bycia, to znaczy zacho-
wywal sie tak denerwujaco, ze trudno bylo z nim wytrzymac¢ dluzej niz klika
minut”. Opinie o rezyserze zmienialy sie zaleznie od stopnia zaangazowania
Kofty w caly projekt — w dziennikach Szulkin jest przedstawiany zaréwno
jako socjopata czerpiacy satysfakcje z odczuwania przez kogo$ bélu fizycz-

3 B. Wieczorek, Mate zbawienie. Ku teologicznej interpretacji filmowej tetralogii Piotra Szul-
kina, [w:] Perspektywa teologiczna w badaniach nad filmem, red. B. Wieczorek, Wydawnictwo
Scriptum, Krakéw 2018, s. 83.

*Femina, scen. [wedlug wlasnej powiesci Pawilon matych drapiezcow] K. Kofta, rez. P. Szul-
kin 1990.

K. Kofta, Monografia grzechow: Z dziennika 1978-1989, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa
2006, s. 442.

8 Ibidem, s. 536.
"K. Kofta, Kobieta zbuntowana. Autobiografia, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa 2013., s. 23.
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nego, jak i ukochany twérca filmowy, ktéry dzieki swojej wrazliwosci potrafi
uchwyci¢ niuanse kobiecej historii. W opinii pisarki rezyser nie przeczytat
ksigzki, a z ustalonych zalozen scenariuszowych w filmie usunat elementy
$wiadczace o ,siostrzenstwie”. Opowies¢ o Bognie w wersji Szulkina kon-
centruje sie bowiem na watkach politycznych (sny o Stalinie), seksualnych
(liczne romanse) oraz kwestiach obyczajowych (praca prostytutki). Warto
nadmienié, ze réwniez postaé¢ matki zostala potraktowana jednoznacznie
— w przeciwienistwie do ujecia powie$ciowego. Zostata ukazana jako despo-
tyczna dewotka.?

Ich relacja byta podyktowana wyrazng ambiwalencjg — dla Kofty jedyna
plaszczyzna porozumienia mial sie okazac scenariusz, cho¢ zaréwno rezy-
ser, jak i sama pisarka réznie beda okresla¢ wzajemne zaangazowanie w ten
projekt. Autorka zanotowata: ,Szulkin zabral scenariusz. Dtugo rozmawia-
lismy o sprawach artystycznych. Ma przeczytac i jutro wieczorem powie mi,
czy chce go robi¢, czy nie™. Adaptacja przygotowana przez pisarke zawierala
,wariant subiektywnego odbioru tekstu”*.

Rezyser z niezwykla dezynwolturg przyznal, ze zlekcewazyl zaréwno li-
teracki pierwowzor, jak i szkic przygotowany przez Kofte:

Nie czytalem tego tekstu. Jak przyjechalem, to chciatem tych pare sceniich
nie dostalem. Byl jaki$ brulion napisany przez Kryske jako scenariusz, ale to
byl kompletny chaos — na podstawie tego chaosu sporzadzono kosztorys,
w ktérym byty jakie$ nazwiska.'

Nie ukrywal swojego rozczarowania praca pisarki:

Kryska mnie troche zawiodla i postawila w trudnej sytuacji. Uruchomi-
tem produkcje, ale scenariusz to byly strzepy wyrwane z jej powiesci — nie
chciatem od niej scenariusza, powiedzialem: ,Stuchaj, napisz mi pare scen,
a ja z tego skleje scenariusz”. Musiatem pojecha¢ do Frangji i wrécilem na
dwa tygodnie przed rozpoczeciem filmu, ale ona mi nic nie przygotowata.
Nic nie dala. Péttorej kartki, to wszystko.'?

Rozpoznany przez Szulkina nieporzadek wynikal z jego powierzchownej
analizy samej struktury narracji, ktdra, jego zdaniem, zawazyla na uniwersa-
lizacji tematu. Tytul filmu — zmieniony w stosunku do literackiego pierwo-

8K. Kofta, Kino mi szkodzi, [w:] M. Talarczyk-Gubala, Bialy mazur. Kino kobiet w polskiej
kinematografii, Galeria Miejska ,Arsenal”, Poznan 2013, s. 393-403.

?K. Kofta, Monografia..., s. 450.

K. Laskowicz, Adaptacja dzieta literackiego: teatr, film, radio, telewizja, ,Nurt” 1972, nr 1,
s. 44.

1P, Kletowski, P. Marecki, Piotr Szulkin. Zyciopis, Korporacja Halart, Krakéw 2012, s. 248.
2 Ibidem, s. 248.
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wzoru wbrew woli Kofty — naprowadza widza na interpretacje dzieta jako
opowiesci o wyzwalajacej sie kobiecosci.® Szulkin nie przebieral w stowach,
opisujac wlasne intencje. Poczatkowo, jak sam prowokacyjnie zaznaczal, po
nieudanych prébach wspélpracy nad scenariuszem chciat sobie pozwoli¢ na
to, azeby ponie$¢ porazke: ,Chrzanie to! Zrobilem pie¢ dobrych filméw fa-
bularnych, to skoro to jest ostatnia szansa, to moge sie potkna¢, zrobie film
zly, zobaczymy”*. Do zmiany nastawienia przyczynila sie obsada filmowa:
aktorzy ja tworzacy wierzyli we wczedniejsze zapewnienia rezysera, ze film
ten bedzie wyrazem hotdu sktadanego kobietom uci$nionym przez kulture
patriarchalna.

Postawa rezysera i jego skomplikowana osobowo$¢ znaczaco utrudnialy
realizacje ambitnego zadania spotecznego. Praca nad Feming nie sprawiala
Kofcie takiej przyjemnosci, jak mialo to miejsce w przypadku wezesniejszego
filmu pt. Lubie nietoperze. Swoje zmagania z materia filmu opisywata metafo-
rycznie jako ,ugrzezniecie w scenach”

Caly dzien praca; duzo myslenia (w bélach). Najgorsza robota — wyszuki-

wanie bledéw w scenariuszu Pawilonu. Brakujace sceny, ogladanie nieistnie-

jacego filmu w glowie. Bazgrane w kalendarzu psychodeliczne kwadraciki sa

efektem trudnosci w znalezieniu jednej sceny, w ktérej bytoby powiedziane

to, co wazne dla przetomu bohaterki. Jasno, ale nie topatologicznie. To ma

by¢ scena z mezem. Po potudniu dopiero znalazlam kierunek i zaczelam pi-

sa¢ luzne warianty dialogu. Trzeba teraz znalez¢ okolicznosci, w jakich to

sie dzieje®.
Warto nadmieni¢, ze scenariusz — jak zauwaza chociazby Marek Hendry-
kowski — jako dzielo zawiera w sobie ,hipoteze nieokreslonosci™¢. Tym-
czasem Kofta, piszac o ,nieistniejacym w glowie filmie”, zwraca uwage na
problem konceptualizacji. Poszczegélne sceny wytaniajg sie z chaosu nar-
racji, cho¢ wcigz nalezy poszukiwac ich ustawienia i wiodacego znaczenia.
»Nieokreslonos¢” filmoznawca widzi jako ,wynik aktu twérczego”, a ponadto
nazywa ja ,pierwszym ogarnieciem bezladu i entropii nieistniejacego jeszcze
dzieta filmowego. To scenarzys$cie przypada owa zaszczytna, ale tez niezmier-

¥ Maciej Karpinski zauwaza, ze pozycja scenarzysty w poréwnaniu z rezyserem jest zni-
koma, gdyz to wlasnie realizacja i postprodukcja maja najwiekszy wplyw na ostateczng forme
filmu. V.: M. Karpinski, Niedoskonate odbicie. Warsztat scenarzysty filmowego, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 2006; cf. O. Schiitte, Praca nad scenariuszem, przel. M. Bo-
rzgcka, A. Glowska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2005.

14P. Kletowski, P. Marecki, Piotr Szulkin..., s. 248.
K. Kofta, Monografia..., s. 537.

*6 Badacz nawigzuje tu do koncepcji dziela otwartego Umberta Eco. V.: U. Eco, Dziefo
otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspélczesnych, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa
2008.
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nie trudna, rola jego akuszera™’. Nawet umiejetno$¢ osoby ,,odbierajacej po-
r6d” nie niweluje jednak kolejnych trudnosci scenarzysty — wspomnianych
tu probleméw z wylonieniem sie ostatecznej sekwencji scen czy transpozycji
narracji literackiej na filmowa.'®

Kofta w niezwykle subtelny sposéb wyrazita nastepujaca watpliwosé:

Jak to zrobi¢, zeby obejrzeé film, ktérego scenariusz mam napisa¢? Zamknad¢
oczy 1 wyswietli¢ obrazy pod powiekami? A dialog? I co wybraé z Pawilonu?
Oto jest pytanie."

Jej zmagania z ekscerpcja materialu — z niezwykle osobistej ksigzki, portre-
tujacej, przypomnijmy, $mier¢ i pogrzeb jej matki — staly sie tym trudniej-
sze, ze Szulkin nie traktowal pierwowzoru literackiego w sposéb powazny.
Po ukoniczeniu prac zauwazyl nawet, ze film jest w wielu miejscach wyrazem
jego zlej woli wykazywanej wobec autorki Pawilonu matych drapiezcéw. Szulkin
deklarowal: ,Nabijatem sie duzo z Krystyny w tym filmie, to s3 moje osobiste
ztosliwosci™. W swojej koncepdji, jako rezyser filmowy, wyznaczat twérczosci
pisarskiej miejsce mniej uprzywilejowane niz to, ktére zajmuje kino:
Chcac by literatura byta okiem i uchem filmu w obserwacji rzeczywistosci,

chcemy oglada¢ krétkowzrocznym okiem i stucha¢ uchem pelnym waty.
A przede wszystkim ogladac i stuchaé¢ cudzym okiem i uchem.”

Szulkin upomina sie o autonomiczno$¢ dziesigtej muzy, nie mogac pogodzi¢
sie z ograniczeniami literatury, przez co jego filmy nosza wyrazne $lady in-
gerencji rezysera w fabule pisarskich pierwowzoréw. Jego definicja zwigzku
filmu i pisarstwa nie odbiega jednak od wiekszosci uje¢ teoretycznych:

To, co nazywamy wybitna adaptacja filmowga dziela literackiego jest najcze-
$ciej wariacja na temat przebiegu watku fabularnego ksigzki. Za$ rezultat
kinowy to po prostu suwerenne dzieto filmowe.??

"M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy jako inspiracja, ,Jmages. The International Journal
of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication” 2014, nr 23, s. 213.

8 Tak samo trudy pracy scenarzysty postrzegal jeden z teoretykéw scenopisarstwa Wil-
liam Goldman: ,Pisanie sprowadza si¢ w gruncie rzeczy do jednego: do zamknigcia si¢ w po-
koju i zabrania si¢ do tego. Zapelniania papieru w taki sposéb, w jaki jeszcze nikt nigdy tego
nie zrobil. I chociaz w takiej chwili fizycznie jeste$§ sam, ale demon nie przestaje ci¢ nawiedzaé
i nigdy ci¢ nie opuszcza, ten demon $wiadomosci swoich wlasnych straszliwych ograniczen,
beznadziejnej nieumiejgtnosci, niemozliwosci zrobienia tego kiedykolwiek dobrze. Niezalez-
nie od tego, jak brylantowo blyszcza pomysly taficzace w twojej glowie, na papierze staja si¢
przyziemne i cigzkie” (W. Goldman, Przygody scenarzysty, przet. M. Karpinski, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 2006, s. 222).

K. Kofta, Monografia..., s. 442.

20p Kletowski, P. Marecki, Piotr Szulkin..., s. 252.

2P, Szulkin i inni, Do literatury po tematy filmowe, ,Kino” 1978, nr 150, s. 5.
22Tbidem, s. 3.

101



102

KrzyszToF WITCZAK

W tak ,apodyktycznie” wyznaczonej przestrzeni — krélestwie Szulkina —
Kofta nie chciata by¢ jednak obecna: zrezygnowala z uczestnictwa na planie
filmowym, cho¢ kurtuazyjnie pojawila sie na imprezach zwigzanych z prapre-
miera i festiwalem.

Femina — poszukiwanie postaci

Ostatnig kwestia, niezwykle istotng dla powodzenia catego projektu, stato
sie obsadzenie gléwnej roli, ktéra obronilaby zlozona osobowosé¢ Bogny
przed zakusami Szulkina. Pierwszym wyborem rezysera byta Krystyna
Janda, z ktérag wspélpracowal wczesniej na planie Wojny swiatéw — nastep-
nego stulecia (1981):

Wieczorem Szulkin przywiézt Jande i do p6znej nocy rozmawiamy, choc
ciezko mi idzie przetamanie sie, i méwie o tym, ze trudno porozumie¢ sie
z kims, kogo sie nie zna, bo nie wiadomo, jakim jezykiem moéwi¢, zeby
wszystko bylo jasne. Wzieta pierwszg wersje Pawilonu do czytania. Piotr
jutro wyjezdza, a ja mam pisac(!). Janda mi sie podoba. Mniejsza niz wy-
daje sie na ekranie, drobna, w futrze. Ozywia sie nagle, gestykuluje, $mieje,
podnieca [...] chyba jest nie§miala, chyba tak samo jak ja nie wie, jakim
jezykiem mamy ze soba rozmawiaé.”®

Kofte interesowalo znalezienie swojej porte-parole — postaci ocalajacej au-
torska wizje dosdwiadczen mlodej kobiety. W tym celu prébowata nawigza¢
kontakt i zbudowac wiez z ikong polskiego ekranu: ,Praca z nig bytaby chyba
trudna, musialbym zachowywac sie spokojnie, stawia¢ wyraznie wiasny
punkt widzenia i nie da¢ sobie wlez¢ na glowe”®*. Pisarka starala sie oceni¢
zachowanie aktorki:

W rozmowie Janda marszczy czolo w sposéb znany ze wszystkich filméw
i stara sie doktadnie zrozumie¢, o czym méwimy. Opowiada swéj pomyst
na komedie: Gdybym umiala pisa¢, zaraz bym to napisata. [...] Ona jest
osoba, ktéra tatwo dominuje stabych, ale stuchala uwaznie, nie zadzierata
nosa — i byla bardzo mita.

Kolejne propozycje obsady, po odrzuceniu przez rezysera Jandy, mocno znie-
checaly Kofte:

Przyjechal méj ulubiony rezyser Szulkin [ . .. ] ma nowa kandydatke na Bo-
gne. Muppet show. Mecza mnie te aktorki i nie chce, zeby mi ja przywozil.
Od razu chciata zmienia¢ w scenariuszu wymowe scen. Chodzi o to, zeby bo-

K. Kofta, Monografia..., s. 442.
24 Ibidem.
2 Ibidem.
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haterka prowokowala, a nie dawala [ . . . ] Trzeba by takiej powiedzie¢: Jestes
malpa, nic nie rozumiesz i réb, co ci kaza. Zamiast tego Piotr musi pertrakto-
waé. Méwi jednak, ze nie moze tego nie wytrzymac. Lepiej, zeby zagrata jakas
$wieza sila, najgorsze sa gwiazdy z grajdota. No to wylalam troche czarnej
z6lkci, ale ostatnio przesladuja mnie aktorki. Szkoda, ze Janda nie gra.”

Ujawniata sie réwniez wyrazna nieche¢ pisarki do aktorstwa — dla niej oso-
biscie perspektywa ingerencji kolejnego twdrczego agensa, ktdry, podobnie
jak rezyser, nie zrozumie gtéwnej postaci, byta niezwykle trudna do zaak-
ceptowania. Szulkin, chcac ztagodzi¢ sytuacje, probowat sktoni¢ autorke do
podjecia wlasnych poszukiwan. Szczegélnie intrygujacg rozmowe odbyla
z Ewa Blaszczyk — jej przebieg utwierdzit jednak Kofte w przekonaniu, ze jej
wplyw na ostateczng kreacje postaci bedzie iluzoryczny: ,Zagrataby w mojej
ksigzce (w Pawilonie), nie zagra w scenariuszu [ .. .] w ksigzce posta¢ boha-
terki jest chroniona przez zycie wewnetrzne, a w scenariuszu jest zupelnie
gola”. Kofta parafrazuje slowa aktorki: ,Wszystko jest zbyt ostre, nie do
zagrania dla niej”?®. Blaszczyk ostatecznie zostanie przez Kofte wybrana
do czytania fragmentéw jej powiesci podczas audycji w trzecim programie
Polskiego Radia.

Na aspekt ,,odstoniecia” wysoce zniuansowanej postaci Bogny zwraca
uwage Monika Talarczyk-Gubala, stwierdzajac, ze ekranowa bohaterke
pozbawiono przymiotéw ksigzkowego pierwowzoru. Zdaniem badaczki
w kreacji Hanny Dunowskiej, taczacej w filmie cechy prostytutki i zakonnicy,
zabraklo ,wysokiej swiadomosci, zdolnosci do metafizycznej refleksji, poczu-
cia humoru i zmystowo$ci”?. Rezyser odart Bogne z doswiadczenia zycio-
wego i glebszej historii, koncentrujac sie jedynie na jednym z elementéw jej
zycia (pragnienie zmiany dotychczasowej roli). Szulkin deklarowat:

Nie potrafitbym adaptowa¢ jakiej$ konkretnej ksigzki, za kazdym razem
adaptowalbym po prostu wszystkie ksigzki jakie czytalem, wszystkie obrazy
jakie widzialem, wszystkie przezycia jakie doznalem.*

Zwlaszcza ostatnie zdanie brzmi symptomatycznie dla kompozycji filmu,
gdyz przypomina ona zbiér scen ztozony wedlug rebusu.** Rozpoczyna go se-

2 Ibidem, s. 471.

27 Ibidem, s. 487, 539.

28 Ibidem, s. 478.

M. Talarczyk-Gubata, op. cit., s. 401.

% Literature postrzega rezyser jako medium charakteryzujace sie subtelnoscia: ,Bogac-
two lub ascetycznos¢ stowa, rytm, atmosfera, czy tez to, co dla mnie w literaturze jest bardzo
wazne — niedopowiedzenie — wynikle z wlaciwos$ci materiatuy, jakim jest stowo pisane” (P.
Szulkin i inni, op. cit., s. 4).

31Cf. J. Cieslak, Rebus Szulkina, ,Nowy Swiat” 1991, nr11,s.11; L. Czaplinski, Szulkin albo

103



104

KrzyszToF WITCZAK

kwencja w zoo, gdzie, podobnie jak w Pawilonie, bawig sie dzieci, ktére prze-
dostaly sie przez niepelne ogrodzenie. Dorosta juz kobieta pierwsze kroki po
przyjezdzie do miasta, w ktérym umarla jej matka, kieruje do zoo — jest to
zndéw powtodrzenie sceny z powiesci. W obu przypadkach mamy do czynienia
z podkresleniem obecnosci motywu klatki — zamkniecia.*? Bogna uwieziona
w sieci trudnych relacji z matka, powracajacych w surrealistycznych wspo-
mnieniach z dziecifistwa, odtwarza droge pierwszych miltoéci i budzenia
$wiadomodci ciata.

Szulkin wyraznie podkreslit watek promiskuityzmu, bazujac na pobiez-
nym ogladzie ksigzki Kofty, ktéra nazwano niekiedy ,polska Emmanuelle”
ze wzgledu na to, ze byta do$¢ odwazna erotycznie — ,jest tam duzo seksu
i duzo zestawienr z Kosciotem™3. W éwczesnej recepcji Pawilon pojawiat sie
jako opowie$¢ o kobiecie wyzwolonej. Do takiego rozumienia odnosi sie roz-
moéwca Szulkina — Piotr Marecki: ,To jest powies¢ z 1988 r., zostata okrzyk-
nieta »polskg Emmanuelle«”**. Okreslenie to pojawia sie réwniez w recenzji
z ,Irybuny Ludu”:

Jednak najciekawsza ostatnio propozycja Czytelnika w dziale literatury
pieknej jest nowa powies$¢ Krystyny Kofty zatytutowana Pawilon mtodych
drapiezcow. Wydawca uwaza, ze bohaterke powieéci mozna okresli¢ mianem
spolskiej Emmanuelle”; w istocie rzecz jest $miata, nawet bulwersujaca.
Z woli autorki dowiadujemy sie, ze mocne eksperymenty na zyciu uczucio-
wym i erotycznym moga konczy¢ sie smutkiem rozczarowania i goryczy.*

Filmowa Bogna plawi sie w rozwigzlosci — wiwisekcja kobiecej duszy,
ktérej dokonuje Kofta w Pawilonie, zostata zastagpiona przez sekwencje scen
erotycznych. Szczegdlne uprzedmiotowienie gltéwnej postaci wystepuje
w scenie stosunku z uposledzonym mezczyzng. Bogna staje sie prostytutka,
kobietg eksperymentujaca, spragniong nowych doswiadczen, pragnaca bru-
talnie odrzucic¢ role ustatkowanej mezatki. Powoduje nig, nomen omen, che¢
odréznienia sie od swojej matki — zachowujacej rygorystyczne zasady mo-
ralno$ci i chrzescijaniskiej poboznosci. Aspekt religijny powraca w filmie nie-
jednokrotnie w wybranych scenach: przymusu ogladania przez bohaterke
pochodu zakonnic, obserwowania katolickiej procesji i odzyskania zdjecia
z pierwszej komunii $wietej. Rozbuchana pozadliwosé pozwala réwniez szu-
ka¢ pruderyjnym krytykom w kinie kobiet watkéw diabolicznych, co stato sie

deformacje obiektywu, ,Tygodnik Solidarnos¢” 1991, nr 29, s. 17.
32Cf. M. Miodek, Kobieta w klatce, ,Film” 1991, nr 16, s. 9.
33 P Kletowski, P. Marecki, Piotr Szulkin..., s. 248.
34Ibidem, s. 248.

% Dk, Pawilon miodych drapiezcéw [recenzjal, ,Trybuna Ludu” 1988, nr 151 (30.06), s. 7.
Cf. MG, s. 463.
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przyczyna protestéw $rodowisk katolickich przed premiera. To przekonanie
o otoczeniu przez nieprzychylnych krytykéw towarzyszyto rezyserowi nie
tylko przy recepcji Feminy, ale calej jego twérczej drodze.*

Jerzy Lohman w recenzji przypomina, ze Szulkin wyréznil tzw. grupe
jezuicka, ktora protestowata przed pokazami filmu, widzagc w nim obrazo-
burcze dzieto wspierajace feminizm i odrzucajagce moralnos$¢ chrzescijan-
ska.?” Dla krytyka spotkanie z dzietem rezysera nie okazalo sie szczegdlnie
prowokacyjne: okredlit je jako ,zenujacy kicz”, w ktérym dostrzegt jedynie
pretensjonalnie ukazang historie niewiernej zony. Réwnie nisko ocenit kom-
pozycje, nie dostrzegajac w partiach wspomnieniowych nic poza ,,dokuczliwg
czkawky” i silowanie sie na podobienistwo do antyklerykalnej twérczosci
Felliniego.®® Krytyk przenosi wiec ciezar recenzji z analizy scen filmu na do-
strzezenie ciekawego zjawiska w polskim kinie, jakim jest promowanie swo-
jego dziela za pomoca prowokacji. Lohman zauwaza, ze rezyser prébowat
reklamowa¢ Femine jako dzieto obrazoburcze, liczac na popularnosé¢ wyni-
kajacg ze sprzeciwu m.in. katolikéw. Krytyk obnaza nieudolno$¢ zatozenia
(przypomnijmy zapowiedzi o filmie antychrzes$cijariskim i feministycznym),
konstatujac, ,iz to nie jezuici i wladze, lecz brutalne prawa rynku tepig am-
bitne dzielo Szulkina™°. Diagnoze Lohmana potwierdzalaby opinia Krzysz-
tofa Demidowicza:

Tematyke, ktérg przedstawiano jako szokujaca, cho¢ jego [filmu — K.W.]
recepcja byta znikoma, a dzi$ rzadko kiedy gosci w oméwieniu filméw prze-
tomu lat dziewiecdziesigtych.*

Zakladana prowokacja religijna okazala sie réwnie nieskuteczna jak re-
klama filmu, majacego by¢ pono¢ ,pierwszym obrazem feministycznym”.
Taka opinie wystawil Zdzistaw Pietrasik (recenzent ,Polityki”), co spotkato
sie z wyraznym protestem Bozeny Uminskiej — nawigzujac do ambitnych,
profeministycznych zapowiedzi twércéw filmu, zarzucala sobie naiwnosé:
o[ -..] nabralam sie na reklame [...] Wiedzialam przeciez, ze tak by¢ po
prostu nie moze, ze nie zdarza sie, zeby co$ powstawato z niczego”*'. Rezyser
twierdzil, ze jego film, pomimo nieprzychylnych opinii feministek, ma ,wy-
dzwiek wyzwolicielski, pozwala bowiem kobietom uwolni¢ sie od opresyjnej

% M. Chyb, Otoczony przez niemych Mauréw. Rozmowa z Piotrem Szulkinem, ,Kino” 1992,
nr 4, s. 2-5.

3"Vide: J. Lohman, Wszystkiemu winni...., ,Dekada Literacka” 1991, nr 16, s. 8.
#V.: P. bukéw, Bezmyslne wystanniczki diabta, ,Film” 1991, nr 39, s. 4-5.
39J. Lohman, op. cit., s. 8.

“0Vide: K. Demidowicz Wstrzgs na niby (6 filméw, ktére nie wstrzgsnely nikim), ,Film” 2002,
nr6,s.110-111.

41B. Uminska, Kwiat, zero, $cierka, ,Kino” 1992, nr 4, s. 8-11.
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kultury zdominowanej przez religijnie uksztaltowang moralno$¢”™*?. Takie
odczytanie broni sie jedynie poprzez ostatnia scene filmu — naprowadzajaca
na pierwsza klamre kompozycyjna w postaci powrotu meza do domu. Za-
kladane przez Szulkina feministyczne przebudzenie prowadzi do osiaggniecia
koniecznej $wiadomosci niezaleznosci.*® Interpretacje wzmacniato prowa-
dzenie ozywionej kampanii promocyjnej: ,Ten film zostal wystany na Fe-
stiwal Filméw Kobiecych i przestano odpowiedz, jak moglem popelni¢ tak
antykobiecy film, Ze jest to obraza kobiecosci”**. Kofta mimo wszystko po-
daza w filmie za tropami feministycznymi, cho¢ czyni to z perspektywy nie
ujecia rezyserskiego, a wspélczesnego odbiorcy:

Ogladatam niedawno Femine, na spotkaniu w Lodzi. W cyklu Pisarki dla
filmu, jaki organizuje filmoznawczyni Monika Talarczyk-Gubata, ktéra zaj-
muje sie twoérczoscig kobiet w kinie. Przywraca i nadaje im znaczenie, dotad
zagubione, uwazane za drugorzedne. Oddaje kobietom glos, uwaza milcze-
nie o ich roli w kinie za btgd.*®

Wyrazistosc przedstawienia

Szulkin przedstawil historie Kofty — osnutg, przypomnijmy, na rodzinnych
wspomnieniach — w sposéb niezwykle wyrazisty, akcentujac negatywne
cechy bohater6w Pawilonu. Rezyser wyeksponowat idiosynkratyczne zacho-
wania — powiedzenia matki i ciotki oraz notorycznie powtarzane jedno
zdanie ojca. Ich obsesyjne kreacje przyczyniaja sie do zarysowania portretu
ekscentrycznej rodziny. Ukazany przez niego archetyp matki — omawiany
w polskim kinie przez odwolanie do motywu Matki Polki* — jako silnej
i walecznej postaci przy¢mit zupelnie delikatnosé cérki. Ich relacja w filmie
nosi znamiona zachowania patologicznego — przesladowania emocjonal-
nego, dobitnie manifestowanego przez nieustanne napominanie o zasadach
poprawnego zachowania. Szczegélnym miejscem — wyodrebnionym przez
Szulkina — staje sie st6t kuchenny. Rekwizyt ten powraca w scenach remini-
scencyjnych zjadania przygotowanych dla dziewczynki surowych podrobéw.

42 Postulowany feminizm filmu zostal poddany analizie takze w innych recenzjach: L. Cza-
plinski, Zmienne odcienie feminizmu, ,,Przedproza” 1991, nr 12/13, s. 30; Femina, ,Ekran” 1991,
nr 8, s. 6; M. Werner, Kobieta i Szulkin, ,Kino” 1991, nr 10, s. 22-23; M. Maniewski, Czlowiek
musi pozostac niczyj, ,Film” 1991, nr 48, s. 14-15.

“3K. Kofta, Gdyby zamilkly kobiety#nigdy, Wydawnictwo MUZA, Warszawa 2019, s. 185.
4P Kletkowski, P. Marecki, Piotr Szulkin..., s. 256.
“K. Kofta, Gdyby..., s. 186.

4 Cf. J. Szwajcowska, The Myth of the Polish Mother, [w:] Women in Polish Cinema, [red.] E.
Mazierska, E. Ostrowska, Berghahn Books, New York-Oxford 2006, s. 15-35.
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Anemia cérki staje sie powodem do wymuszenia na dziecku koniecznosci
spozycia kurzej watroby. Skontrastowany z tym powracajacy obraz zwierzat
wzmacnia atmosfere sennej wizji koszmaru.

Relacje te mozna odczytywaé w kontekscie ,kodu kulinarnego”, szcze-
golnie poprzez wyrdznienie scen, w ktérych matka rozcina kurze korpusy
w kuchni, preparuje watrobe i zacheca do spozycia surowych jajek. Claude
Levi-Strauss zauwazyl, ze kuchenne ingrediencje stanowia znaki mowy
spoteczenistwa. W koncepgji ,tréjkata kulinarnego” sztuka kuchenna faczy
produkt ($lad tego, co naturalne) z procesem przygotowywania (kultura).*’
Matka podkresla wage przystosowania do spoleczenstwa — cdérka ma sta¢
sie (podobnie jak w przypadku miesa) produktem procesu przygotowania.
Wszechobecnoé¢ ptasich motywéw — zwierzat zyjacych w klatce, sktadaja-
cych jaja i wykluwajacych sie — nabiera znaczenia oczekiwania na jednostke
uksztaltowang, dorosta przedstawicielke gatunku.

Obecno$¢ dziewczynki w kuchni obrazuje réwniez dynamike przymusu
— rodzinne podporzadkowanie jest emanacja dzialania opresyjnego sys-
temu. Z opowiesci Bogienki wylania sie obraz szkoly stuzacy indoktrynacji,
nad ktéra géruje przyjaciel wszystkich dzieci — Jézef Stalin. Wszechobecna
jest réwniez atmosfera panstwa policyjnego inwigilujacego obywateli (po-
wracajaca melodia orkiestr detych, marsze wojska i pochody). Marek Hal-
tof umieszcza film w szerszej perspektywie spotecznej, widzac w nim prébe
zmierzenia sie z dziecinstwem w komunistycznej Polsce, stanowigcym dla
bohaterki niewygodne dziedzictwo:

. in the iconic Femina (1991), a film abundant with symbols, Piotr Szulkin
mocks the emptiness of Polish political and religious rituals. He debunks the
ritual aspect of Polish culture and its martyrological character. The female
protagonist, played by Hanna Dunowska, is torn between the Catholic
religion and the communist ideology; oneric flashbacks full of bizare
images reveal the oppressiveness of her childhood. The reappearing image
in the film is that of Stalin hanging from a chandelier. This treatment of
totalitarianism is new to Szulin’s works. His earlier antitotalitarian science
fiction films employed barely hidden political messages that were easily
deciphered by his audiences. *®

Szulkin zamyka watek polityczny — podobnie jak inne nawigzania do prze-
szlosci — sceng egzorcyzmow, ktére nie odbywaja sie z pobudek religijnych,
ale inicjacyjnych®. Druga klamre spajajacg Femine mozemy zatem odnalez¢
w powrocie do pawilonu w miejskim zoo, gdzie przebywaja zaré6wno nada-

47V C. Lévi-Strauss, Trojkqt kulinarny, przel. S. Cichowicz, ,Twérczos¢” 1972, nr 2, s. 71-80.
“8M. Haltof, Polish National Cinema, Berghahn Books, New York — Oxford 2002, s. 220.
9V M. Przylipiak, Egzorcyzmy nad niedojrzatoscig, ,Kino” 1992, nr 4, s. 6-7.
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jacy sie na futra (symbole kobiecej dorostosci) mali drapiezcy, jak i zamkniete
w klatkach — ze wzgledu na swa niezwyklg urode przeznaczone jedynie do
ogladania — egzotyczne ptaki. Jedynym wyjéciem z tak wyznaczonej prze-
strzeni ciasnego pawilonu jest spacer ze swoja rodzing w strone nowej przy-
sztosci.

Wojciech Swidzifiski zauwaza, ze »przemiana wewnetrzna zostata zobra-
zowana poprzez graniczne do$wiadczenie cielesne”’. W autobiografii Kofta
z niecodzienng szczeroscia dzieli sie swoimi wspomnieniami, ignorujac sier-
miezng obyczajowo$¢. Swoje doswiadczenia przenosi do utworéw fabular-
nych: ,W Pawilonie jest opis sceny o zabarwieniu lesbijskim, ktéra nie miala
miejsca, cho¢ te wszystkie dziewczece flirty, wdzieczenie sie do siebie byly
gdzie$ w podtekscie™!. Tak rozumiany charakter subwersyjny prozy Kofty
ttumaczy, nierzadko krytyczny wobec pisarki, Piotr Szulkin w przewrotnym
tekscie poswieconym tytutowi jednej z powiesci:

Profil ideowy obywatelki pisarki Kofty najlepiej okregla tytul wydanej ostat-

nio jej ksiazki — Ciato niczyje. Niczyje, a wiec w wymiarze transcedentalnym

nie uwlaszczone, czyli nie chrzczone? Niczyje, a wiec w wymiarze ziemskim

nie zakontraktowane stosownym sakramentem? [ . . . ] gdy jawnogrzesznica

Magdalena zbywata swe cialo na wolnym rynku, nadawalo to jej ciatu cech

wynikajacych z umowy kupna sprzedazy. Podmiotowe cialo przechodzito

wiec na czas okreslony w uzytek kupujacego, a wiec bywato czyjes!*

Szulkin — nawigzujac do powiesci — o$miesza pruderie polskiego spo-
teczenstwa, ktoére jest bardziej sktonne do zaakceptowania molestowania
seksualnego niz do wyzwolenia cielesnego kobiet. Kierowanie sie wlasnymi
instynktami narusza feudalne relacje posiadacza i bycia w posiadaniu, ktére
Kofta tlumaczy poprzez zjawisko polowicznej suwerennoséci, w odniesieniu
do stosunkéw seksualnych odbywanych w matzenistwie oraz zobowigzan wy-

50 Swidzinski nastepujaco interpretuje zakonczenie filmu: ,Metamorfoza bohaterki oraz
osiagniecie przez nig faktycznej dojrzalosci sa ewidentne i natychmiast dostrzezone takze
przez wracajacego z podrozy meza. Czy jednak egzorcyzm ten byl w petni udany, czy raczej
polegat na psychicznej interioryzacji upiornej matki, a wiec zespoleniu z jej wyobrazeniem?
Tak zdaje sie przedstawia¢ to Szulkin, co pozwala przypuszczad, ze jednoosobowa »rewolucja
seksualna« Bogny nie okazala sie w pelni skuteczna. Natychmiast po kulminacyjnej scenie
zblizenia widzimy, jak bohaterka zaczyna powtarzac opresyjne praktyki swojej matki wobec
wlasnego dziecka. Pojednanie z mezem na lotnisku jest réwniez naznaczone pewna nienatu-
ralnoscia. Ponownie wkraczamy do $wiata symbolicznych fantasmagorii, w ktérego mglisty
poranek odchodzi potaczona na nowo rodzina” (W. Swidziniski, Biegun cielesnosci w twérczosci
filmowej Piotra Szulkina, ,Pleograf. Kwartalnik Akademii Polskiego Filmu” 2018, nr 1 [dostep
online — 08.12.2022]).

51K. Kofta, Kobieta..., s. 187.
2K. Kofta, Gdyby..., s. 99.
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nikajacych z zalozenia rodziny (opieki nad domem i dzie¢mi, funkgji repre-
zentacyjnych).

Relacja Kofty i Szulkina, pomimo cigzacych na niej odium wzajemnych
nieporozumien i rozbieznosci artystycznych, pozwolila zrealizowa¢ jeszcze
jeden projekt. Szulkin wyrezyserowal przedstawienie Teatru Telewizji do
tekstu dramatu pisarki Pepowina (1991). Zaréwno Femina, jak i p6zniejsze
wspdlne dziatania artystyczne nie staly sie powodem wzrostu popularnosci
tworcéw. Szulkin otwarcie wystepowal w imieniu pisarki®?, do konca zycia
pozostajac jedng z najbardziej barwnych postaci polskiego srodowiska filmo-
wego.

Krzysztof Witczak
Femina - Film Collaboration of Piotr Szulkin and Krystyna Kofta
Abstract
The article presents the history of the film Femina (1990) from the perspective of
the memories of the script author, Krystyna Kofta, a contemporary Polish writer.
The essay also presents the achievements of the film’s director, Piotr Szulkin, and
his relationship with the writer. The problem of the script, based on the novel titled

Pawilon matych drapiezcow [Pavilion of small predators], was also raised.

Keywords: Krystyna Kofta, Piotr Szulkin, Femina.

3 Rezyser — zafascynowany postaciami Kofty — napisat tekst nawigzujacy do wywiadu
pisarki z Romanem Polaniskim, ktéry przeprowadzono w roku 1993. Pamflet na krytykéw
zarzuca im zazdros¢ i falszywe oburzenie, wywolane przez prowokacyjne pytania autorki,
skierowane do dumy polskiej filmografii: , Sukceséw emigrantéw tyle, co kot naptakal, wigc
Romka bedziemy chronic. [ .. .] Z opublikowanych na tamach wielu prasowych protestéw ja-
sno wynika, ze kazdy ze stusznie protestujacych dziennikarzy uwaza, iz to on osobiscie powi-
nien by¢ tym wybranym zamiast Kofty i dostapic zaszczytu” (P. Szulkin, Kofta w szklance wody,
»Przeglad Tygodniowy” 1993, nr 11, s 12).
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