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Podziekowania

Pragne serdecznie podzigkowa¢ firmie Zentropa Entertain-
ments ApS, ktéra na rézne sposoby pomagata mi odnalez¢ sie
w filmowym $wiecie Larsa von Triera, jak rowniez Hanne
Palmqvist i Mette Nelunt, a przede wszystkim Vibeke Win-
delov, ktéra na rachunek Larsa von Triera przejrzala maszy-
nopis tej ksigzki. Osobne podzigkowania kieruje pod adresem
Nielsa Vorsela, wspolscenarzysty filméw Larsa, oraz Jespera
Jargila, ktory zrealizowal reportaze z planu Idiotéw i z wysta-
wy Psychomobile # 1: Zegar 5wiata, a takze dostarczyl materia-
léw ikonograficznych na te wystawe. Dziekuje réwniez Pete-
rowi Schepelernowi za nieoceniong pomoc w pozyskaniu trud-
no dostepnych zdje¢ z okresu dojrzewania i najwczesniejszej
twoérczosci Larsa von Triera.

Chcialbym takze podziekowaé¢ firmie Memfis Film AB,
Larsowi Jonssonowi, Annie Anthony i Emmie Sahlin za ich
pomoc w dotarciu do wideokopii najwczesniejszych filmow
Larsa wraz z niezliczonymi wydrukami scenariuszy, jak réw-
niez Fredrikowi von Krusenstjerna za liczne propozycje i in-
formacje, pomocne przy pracy nad filmem dokumentalnym
Tranceformer.

Na koniec dziekuje fundacji Holgera i Thyry Lauritzenéw,
wspierajacej badania filmowe. Stypendium, ktére od niej otrzy-
malem, w znacznym stopniu umozliwito prace nad ta ksiazka.



Przedmowa

Larsa von Triera spotkalem po raz pierwszy w 1995 roku,
kiedy przed jubileuszem stulecia kinematografii realizowa-
tem film Jestem ciekaw, film, ktéry byt kronika sztuki filmowej
krajow nordyckich w pierwszym wieku kina. Oczywiscie Lars
musial sie tam znalez¢é. Niewielu skandynawskich rezyseréw
z pdzniejszego okresu - w ogoble niewielu tworcéw filmowych
z pokolenia Larsa - posiada dar podobnej konsekwencji
w dzialaniu i réwnie twérczego talentu.

Wczesniej znalem Larsa jedynie dzieki jego gleboko orygi-
nalnymi pobudzajagcym wyobraznie filmom. Krazyla réwniez
pogloska, ze jest czlowiekiem trudnym i nieprzystepnym. Nic
bardziej btednego. Lars okazat si¢ rozméwca nie tylko nie-
zwykle zyczliwym, ale takze szczerym i otwartym na partne-
ra. A ponadto namigetnym mito$nikiem filmu. Dlatego tez jego
wizyta w Sztokholmie byla niebywale inspirujaca, a kontakt
nawigzaliémy przede wszystkim dzieki pewnym filmom z hi-
storii kina, co do ktérych znaczenia i atrakcyjnosci byliSmy
czestokro¢ zgodni.

Lars mial méwié¢ o Carlu Th. Dreyerze, istnieje bowiem -
dos¢ paradoksalnie - znaczne pokrewienistwo pomiedzy tymi
dwoma na pozor tak diametralnie r6Zznymi temperamentami
artystycznymi. Ich cechy wspélne to surowosé¢, niezlomnosé
i natchnienie, w ktérym mozna upatrywac - nawet jesli przy-
bierato catkowicie odmienny wyraz - wigzgce ich ogniwo.
Obaj, cho¢ pochodza z dwéch réznych epok, sa czarodzieja-
mi, ktérzy za pomoca odmiennych srodkéw, ale z podobna
powaga i pasja poszukiwali nowych drég zglebiania istoty
filmu.



Wkrétce po zdjeciach w Sztokholmie Lars odezwat sie i za-
proponowal, abySmy razem przygotowali te ksiazke. Natych-
miast poczulem, ze jest to dla mnie wyzwanie. Rozmowa z tym
eksperymentatorem, ktéry postuguje sie filmem jak instrumen-
tem i materialem badawczym, wydawatla si¢ zaréwno ryzy-
kowna, jak i pobudzajaca.

Latem 1995 roku doszlo do naszego pierwszego spotka-
nia. Lars przygotowywal wtedy zdjecia do filmu Przetamujgc
fale. Péttora roku p6zniej odbyta sie rozmowa na temat ksigz-
ki, wtedy tez powstal jej projekt. Te wywiady rozciggnely sie
w czasie. Ostatni mial miejsce w sierpniu 1998 roku.

Rozmawialiémy najczeéciej w domu Larsa, ktoéry jest poto-
zony w willowym osiedlu na pétnoc od Kopenhagi. Rozmo-
wy toczyly sie takze podczas diugich spaceréw po okolicy,
gdzie przewaza nieomal podzwrotnikowa przyroda ze wspa-
nialymi lasami bukowymi, polanami podobnymi do sawann
i trudnymi do sforsowania zaroslami, ktére nieco przypomi-
naja scenerie Dzieci kapitana Granta, jednego z bardziej pamiet-
nych przezy¢ filmowych Larsa z lat chlopiecych. W tym skla-
niajagcym do buntu krajobrazie Lars z entuzjazmem moéwit
o eskapistycznych mozliwosciach wyobrazni.

Otwartos¢ i zaufanie stanowity naturalne podstawy tej roz-
mowy. Mialem mozliwos¢ lektury scenariuszy do filméw po-
wstajacych i do tych, ktére znajdowaly sie dopiero w fazie
projektow. Ponadto mogtem zobaczy¢ Larsa in action, jako re-
zysera w czasie zdje¢ do Przetamujgc fale na Isle of Skye i do
Idiotow w jego sasiedzkiej komunie, tej tak przez ,idiotow”
wyszydzonej komunie Sellerad.

Rozwéj Larsa od Zywiotu zbrodni do Idiotéw jest tylez bra-
wurowy, co zdumiewajacy, ale takze bardzo konsekwentny.
Podawanie w watpliwos¢, introspekcja i odnowa to nieustan-
ne sity napedowe i motywacje w jego podejsciu do sztuki fil-
mowej. Towarzyszyla im znaczna doza prowokacji. Spora
czes¢ jego dzialalnosci zmierzala do rozszerzenia granic jego
wlasnego i naszego widzenia. Te przyjemnos¢ ciaglego zgte-
biania filmowego medium, jak réwniez uporczywa wiare
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w przysztosé¢ filmu i jego mozliwosci mozna ustysze¢ w za-
koriczeniu Jestem ciekaw, film, gdzie Lars poréwnat film do ma-
larstwa:

~Malarstwo zaczelo sig¢ chyba od tego, ze ktos gdzies ryso-
wat na Scianie jaskini. Zajmowano si¢ tym by¢ moze w ciaggu
kilku stuleci. Rozpoczeto sie to od matych, malerikich krese-
czek. Potem stalo si¢ bardziej skomplikowane. Kresce nadano
ksztalt wotu albo czego$ w tym rodzaju. A zatem mogliby-
$my poréwna¢ film do malarstwa, zastanawiajac sie, gdzie
nasze malarstwo znajduje sig dzisiaj - niezliczone stulecia p6z-
niej. Technika filmowa ma zaledwie sto lat. I juz nauczyliémy
sie dokladnie rysowa¢ wotu. Pozostaje jednak jeszcze wiele
do rozwiniecia. Dlatego z wielkim optymizmem patrze
w przyszlosé.”

I Lars swoimi filmami udowodnil, ze jest jednym z tych,
dzieki ktérym ten rozwoj sie dokonuje. Istnieja zatem wszel-
kie powody do optymistycznego spojrzenia w przyszlosé -
w towarzystwie Larsa von Triera.

Stig Bjérkman



LARS TRIER

Od czego zaczniemy? Od Larsa? Od von? Czy od Triera?

Ciekaw jestes, skad pochodzi to , von”? Spoéjrz na te wielkie
obrazy, ktére stoja oparte o Sciang. Namalowalem je, kiedy mia-
tem dwadziescia lat; wydaje mi sie, ze s3 podpisane von Trier.
Nie, nie, ,,von” pojawilo si¢ dopiero na tamtym autoportrecie
ogromnego formatu. Pojde i sprawdze. (Lars podchodzi do Scia-
ny, gdzie jego debiutunckie dzielo stoi w szeregu. Sprawdza podpis.)

Nie, s3 podpisane Trier, z pelng pokora. Dopiero pézZniej
dopadio mnie to gigantyczne samouwielbienie.

Czy to nie w czasie studiow w kopenhaskiej szkole filmowej podaro-
wales$ sobie czy tez przybrates nazwisko von Trier?

Alez tak, nazwalem sie tak w szkole filmowej, poniewaz oka-
zalo sie to najwiekszg prowokacjg, z jaka mogtem sie tam po-
jawié. Nie przejmowano si¢ specjalnie tym, jak wygladaty moje
filmy czy tez jak byty zrobione. Natomiast z tym ,von” trud-
no bylo sie pogodzié.

Ale dlaczego w ogole zafundowates sobie to uszlachetnione nazwi-
sko? I kiedy to zrobites?

To bylo okoto 1975 roku. Chociaz tego wszystkiego mozna
doszuka¢ sie wczeéniej, juz u mojego dziadka. Zawsze pisat
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swoje nazwisko w Niemczech Sv. Trier, poniewaz skrét od Sven
to Sv. I w Niemczech tytulowano go Herr von Trier, poniewaz
opacznie rozumiano to male v. Potem zrobila si¢ z tego za-
bawna historyijka, ktérag opowiadano sobie w rodzinie.

W potowie lat siedemdziesigtych czytalem bardzo duzo
Strindberga, a takze Nietzschego oczywiscie. W okresie kry-
zysu Strindberga w Paryzu - to byt bodaj ten, ktéry nazywa
sie kryzysem inferna - podpisywat on wszystkie swoje listy
krélewskim podpisem Rex. I pomyslatem sobie, ze to bedzie
dos¢ zabawne. Podobato mi sie to. Bylo w tym co$ z takiego
oszalamiajacego samoubdstwienia. Wiec zafundowatem so-
bie to ,von” przed moim nazwiskiem. Przeciez mozna sie
z tym spotka¢ réwniez w amerykariskim jazzie. Tam niekt6-
rzy muzycy postugiwali si¢ szlacheckimi tytulami i nazywali
sie Duke czy Count i tym podobni. Poza tym miatem oczywi-
Scie réwniez na mysli filmowcoéw, takich jak Sternberg i Stro-
heim. Ich ,von” bylo przeciez calkowicie wymyslone, ale to
nie pogarszato ich pozycji w Hollywood.

T0 jest takze sposob na ,,wyrobienie sobie nazwiska”. Czy juz w mio-
dosci miate$ swiadomosé, ze chcesz stac sig Nazwiskiem?

No nie... Oczywiscie. Nazwisko to przeciez nasza tozsamos¢,
wiec pewno co$ mysélalem na ten temat...

Kiedy zaczeliémy rozmawiac o tym projekcie, to powiedziates mi, ze
pomyslates sobie, ze ta ksigzka powinna nosic¢ tytut , Trier o von
Trierze”...

Tak powiedzialem? A czy to nie ty tak pomyslates? Tak mi sie
wydaje. Albo tez byl to pomyst Petera Aalbaka Jensena. Jak
sie nazywa twoja ksigzka o Woody Allenie?

Po szwedzku i durisku nazywa sig ,,Woody o Allenie”, poniewaz
chciatem, aby to Woody Allen méwit o artyscie o tym samym nazwi-
sku.
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O artyscie i o zjawisku, prawda? Oczywiscie, , Trier o von Trie-
rze” by¢ moze bedzie odpowiednim tytutem. Nie mam nic
przeciwko temu. Chociaz odwrotnie tez mogloby by¢ dosé¢
interesujaco, , von Trier o Trierze”. By¢ moze powinnismy zro-
bi¢ ksigzke w dwoch wersjach. A potem mozna by ja czytaé
z dwdch stron, dokladnie tak jak gazety telewizyjne, ktére od-
wraca sig, aby oddzieli¢ opisy od informacji o programie.

Ten projekt byt od poczgtku twoim pomystem, wigc chciatbym cié
zapytac, dlaczego wilasnie teraz chcesz przygotowac taki wywiad
w postaci ksiqzki?

Lubie ten rodzaj ksigzek. Na przyklad przeczytalem ksiazke,
ktéra ty wraz z dwoma innymi krytykami przygotowales z In-
gmarem Bergmanem w trakcie wielu spotkan'. Sytuacja wy-
wiadu sprawia, ze jego tres¢ nabiera jakiegos rygoru, a stowa
artysty zostaja zapisane w drukowanej formie. Ich lektura staje
sie ciekawsza anizeli wlasnorecznych zapisek artystow o so-
bie samych. Bergman jest tutaj z pewnoscia wyjatkiem, po-
niewaz on pisze bardzo dobrze, a takze atrakcyjnie o swoim
zyciu i swojej dzialalnosci.

Ale w kazdym razie masz ochotg na bardziej wnikliwg rozmowe
o twoich filmach i o twoich poglgdach na film w ogéle, czy tez o two-
jej estetyce filmowej? Czy masz takie doswiadczenia, ktére wedlug
ciebie mogq przydac sig innym?

Jasne, w kazdym razie zawsze istnieje taka mozliwos¢. Wiec
dlaczego nie? Alez tak, do diabta! Skoro czerpie pozytek i ra-
dos¢ z lektury podobnych ksigzek o innych rezyserach filmo-
wych, to mam nadziejg, Ze ktos moze ucieszy¢ sie z tego, co ja
mam do powiedzenia.

! Chodzi o wywiad-rzeke pt. Bergman om Bergman (Bergman o Bergmanie),
przeprowadzony przez trzech szwedzkich krytykéw - Stiga Bjorkmana, Torste-
na Mannsa i Jonasa Sime - i wydany w Sztokholmie w 1970 r. (przyp. ttum.)
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Ma to tez i takq zalete, Ze mozna sobie pozwoli¢ na pewne
nudziarstwo. Te rozmowy nie sa ograniczone w czasie i nie
muszg prowadzi¢ do jakich$ zgrabnych puent. Proszono mnie
o wziecie udzialu w tego rodzaju pracy z zakresu public rela-
tions w zwigzku z Przelamujqc fale, ale nie zgodzilem sig, po-
niewaz tego nie znosze. Dlatego czuje ulge, Ze w zamian moge
poswieci¢ sie tylko small talk.

Spéjrzmy zatem wstecz i skierujmy reflektor na twoje dzieciristwo,
kiedy to bytes jeszcze tylko Larsem. O ile wiem, dorastate$ w miesz-
czanskiej rodzinie urzedniczej, ale oboje twoi rodzice mieli radykal-
ne poglgdy spoteczne.

Nie wiem, jak bardzo radykalne byly poglady spoteczne mo-
jego ojca. Byl socjaldemokratg. Ale moja matka byta komu-
nistka i zdeklarowana zwolenniczka bardziej liberalnego wy-
chowania i prawa dziecka do decydowania o sobie. Wlasnie
teraz poddaje sie terapii, w trakcie ktorej rozliczam sie z wy-
chowawczymi metodami mojej matki. Mozna przeciez zlo-
Sci¢ sie na swoich rodzicéw, prawda? Przeciez to wszystko to
w zasadzie ich wina. Po pierwsze dlatego, ze to oni nas spto-
dzili.

Ale celem mojej matki, Inger Trier, bylo stworzenie, przy-
najmniej na zewnatrz, wolnej jednostki. Jednoczesnie byto
sprawa absolutnie oczywistg, Ze pragnie, abym sprostat cate-
mu szeregowi twérczych czy artystycznych ideatéw, ktérych
sama nie potrafila zrealizowa¢, ale ktoére sformulowatla dla sie-
bie samej i tym samym takze dla mnie. Bardzo sie tym przej-
mowata. W mlodosci obracala si¢ wsréd lewicowych pisarzy,
takich jak Hans Scherfig, Otto Gelsted i Hans Kirk. Wéwczas
byly to dla niej wazne znajomosci i jej otoczenie, jej zaintere-
sowania sklonily ja do stworzenia ze mnie postaci ze skry-
tych marzen.

Mowilo sie, ze kiedy zamierzala mnie urodzié, to wyjecha-
la z domu, aby postarac sie o artystyczne geny. Mdj ojciec, Ulf
Trier, nie jest przeciez moim prawdziwym ojcem. Dowiedzia-
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tem sie o tym od mojej matki, kiedy byla na lozu $mierci. Na-
wigzala romans z pewnym mezczyzng, ktéry wedlug niej
posiadat takie geny, jakimi ja méglbym sie cieszy¢ w przy-
szloéci. Moéwilo sie na przyklad, ze moéj kuzyn ze strony ojca
posiadal dobre geny muzyczne i wielki talent muzyczny.
Matka przez caly czas naklaniala mnie do poswiecenia sie ja-
kiej$ dzialalnosci artystycznej. To byt jej absolutnie oczywisty
plan. Nigdy jednak nie odczuwatlem jakiej$ presji z jej strony,
nawet jedli takowa istniala. Dopiero teraz dostrzegam, z jaka
premedytacija ten plan byt realizowany.

Czy twdj biologiczny ojciec byt artystq?

Nie, on tez byt urzednikiem, ale wedlug mojej matki w jego
rodzinie byt jaki$ pierwiastek szczytnej kreatywnosci. W kaz-
dym razie na lozu $mierci twierdzita, ze zaplanowala to
wszystko na tej wlasnie podstawie. To jest przeciez bardzo
smakowita historia, z ktéra nalezalo by co$ zrobi¢. Jako ele-
ment biografii ma ona swoje plusy. Ja przeciez nie moge spro-
sta¢ dziecigcej traumie Bergmana i jego historiom z gardero-
ba, ktére wedlug jego siostry byly czystym kitamstwem.

Jaki wptyw wywarlo na ciebie to liberalne wychowanie? Czy to, ze
bytes zmuszany do podejmowania samodzielnych decyzji w wielu
kwestiach, o ktérych dziecko zazwyczaj nie musi mysle¢, bylo dla
ciebie trudnym przezyciem? Mam na mysli takze wplyw na twoje
obcowanie z kolegami, ktérych chyba wychowywano w bardziej kon-
wencjonalny sposob.

Oczywiscie ze to byl dla mnie problem. Z jednej strony mo-
glem czu¢ sie uprzywilejowany w stosunku do moich kole-
goéw, poniewaz nie zmuszano mnie do respektowania jasno
okreslonych postanowien czy zakazéw. Z drugiej za$ byla to
sytuacja napawajaca lekiem, poniewaz wszyscy, oprécz mo-
ich rodzicéw, traktowali mnie tak, jakby moje wychowanie
w zaden sposéb nie réznito sie od wychowania innych dzieci.
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(Do pokoju zaglgda najmtodsza cérka Larsa i chce, aby jej pomdc
w odnalezieniu zabawki. Lars na chwilg opuszcza pokdj.)

To byla Selma. Ma ona czysto szwedzkie i literackie imie.
Ale na drugie imie ma Judith, a jej siostrze Agnes daliSmy
jako drugie imie Rakel. Majg one w réwnych proporcjach zy-
dowskie i artystyczne imiona. Robimy, co sie da, aby prede-
stynowa¢ dzieci!

A co z twojg wtasnq predestynacjq? Rozmawialismy o twoim dora-
staniu i o tym, jak ono wptyneto na twoéj stosunek do réwiesnikow.
Twoje liberalne wychowanie oznaczalo, ze stosunkowo wczesnie
mogtes decydowac o sobie w wielu sprawach: czy powiniene$ pojs¢
do szkoly, kiedy masz pdjs¢ do lekarza czy dentysty. Mogles réwniez
sam kupowac sobie ubrania i inne rzeczy.

Takie zaufanie moze mie¢ pozytywne znaczenie, ale przy-
mus odpowiedzialnosci ma réwniez liczne negatywne kon-
sekwencje. Ja bylem bardzo nerwowym dzieckiem. Jako sze-
Sciolatek mogtem calymi godzinami leze¢ pod stolem skulo-
ny ze strachu, ze skads spadnie na nas bomba atomowa. Bytem
wrecz chorobliwie nerwowy i taki jestem nadal - nawet jesli
teraz chodzi o zupelnie inne sprawy i wiaze sie to z czym in-
nym.

Kiedy cztowiek czuje, ze ma catkowicie wolny wybér, to
jest ciagle spiety, podlegajac konfrontacji ze §wiatem zewnetrz-
nym, gdzie wolny wybér nie istnieje. Oczywiscie moi réwie-
$nicy byli przedstawicielami tego Swiata. Problem polegatl
przede wszystkim na tym, aby oba te $wiaty ze soba pogo-
dzié. Szybko statlem sie przywédca moich kolegéw, nieomal
poczuwalem sie do obowiazku przejecia odpowiedzialnosci,
decydowania, w co bedziemy sie bawié, i tak dalej. W istocie
oznaczalo to dos¢ powazna prace. Oczywiscie bylo wielu ta-
kich, ktérzy nie chcieli sie z tym pogodzi¢, i to powodowato
inne problemy.

Czy juz wtedy przezywales to jako sytuacje konfliktowq?
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Nie, wtedy chyba nie. Ale pézniej zorientowalem sie, ze to
wszystko bardzo mnie przeraza, to, ze brak mi autorytetu,
ktéry moglby mi poméc i pokierowatby moimi decyzjami.
Musialem wiec stworzy¢ sobie wlasny, wewnetrzny autory-
tet, a dla dziecka nie jest to takie latwe.

Chodziles rowniez do dentysty czy tez miate$ to w nosie?

Oczywiscie ze chodzitem. I odrabiatem lekcje wczesnieji szyb-
ciej niz inni. Nie miatem przeciez takich rodzicéw, ktérzy by
moéwili: teraz bedziesz odrabial lekcje. Wiec odrabialem je po
drodze ze szkoty do domu, na jakim$ przystanku autobuso-
wym. Oprocz tego nekata mnie dziecieca magia i wyobraze-
nia natretne. Przeciez odpowiadalem za caly $wiat. Pamie-
tam na przyklad kwiat, ktéry roést na skraju drogi i ten kwiat
mial peknieta lodyge, z powodu ktérej nie mogt sta¢ prosto.
Ale udato mi sie go wyprostowac i da¢ mu podporke. Ile razy
mijalem te roéling, tyle razy musialem kontrolowaé, czy stoi
prawidlowo, bo inaczej $wiat by zginat.

Chyba bardzo trudno wywies¢ i zdefiniowaé, co takiego niesiemy
w sobie z czaséw naszego dziecinistwa i co wptywa na nasze doroste
zycie, odciska na nim jakie$ pigtno. Ja otrzymatem wrecz odwrotne
wychowanie, bardzo autorytarne i mieszczarskie, w ktorym rodzice
jasno okreslali reguty i zakazy. Ja tez bytem niestychanie nerwowy
w mtodosci i dostawatem drgawek na twarzy, kiedy tylko musiatem
rozmawia¢ z kims obcym, zwlaszcza jesli to byt ktos starszy albo
posiadat jakis autorytet. Ale z czasem rzucitem wyzwanie tej nie-
pewnosci, zmuszajgc sig do wystgpowania w réznych okolicznosciach,
do prowadzenia prelekcji w zwiqzku z pokazami filmowymi itd.

Moja nerwowo$¢ wyrazala sie zupelnie inaczej. Jesli chodzi
o wystepowanie przed innymi, obcymi osobami w réznych
publicznych sytuacjach, to ja wprost przeciwnie, bylem w tym
swietny. Nigdy nie mialem jakichkolwiek probleméw z auto-
rytetem. Jako$ nie. Ludzie moga by¢ mniej lub bardziej do-
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$wiadczeni i dobrze spelnia¢ swoje obowiazki, ale nigdy nie
stanowia dla mnie autorytetu. Dlatego nigdy nie czulem sie
gorszy czy tez nigdy nie mialem poczucia, ze stoje w cieniu
innych ludzi, poniewaz brakuje mi wiary w autorytet. Nato-
miast mialem problem z tym wszystkim, czego nie mozna
kontrolowa¢ na tym Swiecie. A co bardzo chcialem kontrolo-
wacd.

Ale czy teraz, kiedy spoglgdasz wstecz, uwazasz, ze to wychowanie
i rozwdj miaty rowniez w sobie cos pozytywnego?

Dalo mi to przede wszystkim niewiarygodna samodyscypli-
ne, ktéra mnie zreszta réwniez dreczy. Dato mi to réwniez
konsekwencje w dziataniu. Polegam w ogromnym stopniu na
moich wiasnych zdolnosciach.

Ale przeciez wszyscy jesteSmy takze malymi wrazliwymi
istotami, wiec chyba to wychowanie niosto ze sobg jakie$ pro-
blemy... Niepotrzebne problemy.

Ale o ile wiem, tatwo ci sig wspolpracuje z innymi ludzmi.

Nie wiem, czy tak jest. Nie latwiej niz innym. Chce oczywi-
Scie, aby bylo tak, jak ja chce. I jeéli inni chca tego samego, to
oczywiscie fatwo mi sie z nimi wspélipracuje.

Twdj ojciec, Ulf Trier, byt Zydem....

No tak, w potowie.

Ale o ile wiem, kiedy bytes mtody, miato to dla ciebie pewne znacze-
nie, bo poprzez niego i poprzez zydowskos¢ poszukiwates przynalez-
nosci do jakiej$ wspdlnoty.

Oczywiscie mozna powiedzie¢, ze poszukiwatem jakiej$ przy-
naleznosci. Moja rodzina miala dos¢ humorystyczny stosu-

nek do zydowskosci. Istnieje przeciez pewien koloryt w zy-
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dowskich anegdotach i chetnie opowiadato sie je w domu. Ale
oczywiscie czulem sie w ,,zydostwie” bezpiecznie. Moi rodzice
sporzadzili drzewo genealogiczne rodziny i zaré6wno moja
matka, jak i méj ojciec zachecali mnie do dalszych poszuki-
wan historii naszego rodu. Odkrytem miedzy innymi, ze przez
jedna jego galaZz byliSmy spokrewnieni z rodzing von Essen,
i ucieszyto mnie to, przede wszystkim ze wzgledu na moje
zainteresowanie Strindbergiem?

Ale oczywiscie poszukiwalem przynaleznosci do zydow-
skosci, przynaleznosci, ktora - jak sie pézniej okazalo - w ogoéle
nie istniala. Nie mam ani jednego zydowskiego genu. No, by¢
moze jaki$ maly ze strony matki. Ale wtedy, w okresie dojrze-
wania, w ogromnym stopniu czutem, ze jestem Zydem, i kie-
dy bylem na starozakonnym cmentarzu, to chodzilem z myc-
ka na glowie.

Chodzites wtedy réwniez do synagogi?

Nie, tym nie mogg si¢ pochwali¢. Bylem tam moze kilka razy,
ale nie miatem jakiej$ szczegélnie naboznej postawy wobec
judaizmu. M6j ojciec byl przedstawicielem tej bardziej zasy-
milowanej czedci kultury zydowskiej. Dla rodziny Trieréw
wazniejsze byto to, ze sa oni Duriczykami anizeli Zydami. M6j
ojciec takze nie byl szczegélnie religijny. Byt chyba bardziej
zbuntowany pod wzgledem politycznym.

Czy miates dobry kontakt z ojcem?

Tak, bardzo. Przepadatem za nim. Umart, kiedy mialem osiem-
naédcie lat. Kiedy sie urodzilem, byt juz w starszym wieku, wiec
w poréwnaniu z moimi kolegami miatem starego ojca. Nigdy
nie bylo mowy, aby$my razem zagrali w pitke nozna czy cos
w tym rodzaju. Mial nie najlepsza kondycje fizyczna. Ale byt
bardzo zabawny i lubit zartowa¢. Tyle tylko, ze kiedy wycho-

2 Siri von Essen byla pierwsza zona Strindberga. (przyp. thum.)
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dziliSmy z domu, czesto wstydzilem sie z jego powodu. Zda-
rzalo mu sig i8¢ i zatrzymywac¢ sie albo powléczy¢ noga i uda-
wa¢ inwalide. M6gt tez wejs¢ na wystawe i trzymac¢ maneki-
ny pod ramie. Takie szalone pomysly, ktérych dziecko nie
znosi w wykonaniu swoich rodzicéw. Przez caly czas! To byto
okropne! Ale miatem réwniez do niego zaufanie, poniewaz
wiedziatl, czego chce, w odréznieniu od mojej matki, ktéra byla
staba i niezdecydowana.

Wiezesnie skoriczytes szkolg, o wiele wczesniej niz wigkszos¢ uczniow;
jakis rok przed terminem, ktéry wtadze uznajg za zakoriczenie obo-
wigzku szkolnego.

Owszem. Wspominam szkole jako wyjatkowo nieprzyjemny
okres. Po pierwsze, chodzitem do obrzydliwej szkoly. Nazy-
wala sie Ludentofte skole i byla strasznie autorytarna. Ciez-
ko bylo dostosowa¢ liberalne wychowanie, ktére otrzyma-
tem w domu, do bardziej surowych wymogéw szkoly. To
byto prawie niemozliwe. Odczuwalem klaustrofobi¢ nieomal
co godzine. Ten przymus siedzenia przy swoim pulpicie i sta-
nia w szeregu na dziedzinicu szkolnym i na korytarzach bu-
dzil we mnie lek. Czesto siedzialem i patrzytem przez okno
na ogrodnika, ktéry pracowal w ogrodzie. I marzylem, aby
zosta¢ ogrodnikiem, poniewaz on moégt sam decydowaé, kie-
dy miat ochote usigéé czy wsta¢ albo wykonywaé swoja pra-
ce.

Szkola z pewnoscig byla bardziej konfliktogenna dla ciebie niz dla
twoich kolegow, ktorzy byc moze nie cieszyli si¢ takq samq wolno-
sciq od domowych regut i rozkazow jak ty.

Oczywiscie, a kiedy skarzylem si¢ moim rodzicom, to oni
moéwili tylko, Ze nie pojmuja, dlaczego ja to wszystko wytrzy-
muje, zamiast po prostu wstac i pdjs¢ sobie. Jesli moi koledzy
skarzyli sie w domu na szkole, to by¢ moze ryzykowali obe-
rwanie po gebie.
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Wigc pewnego pigknego dnia wstates i poszedtes sobie stamtqd...

Tak, mozna powiedzie¢, ze tak zrobilem. Ale przedtem mia-
tem mnéstwo probleméw. Bytem chory. Cierpialem na migre-
ne przez dluzszy czas mojego dorastania... Nie pojmuje tego,
ale nagle to wszystko wyglada na czysto Bergmanowska hi-
storie. (glosny Smiech) Jestem przekonany, ze on tez cierpial na
ciezka migrene!

A ja chyba mam jakis talent do wdawania sig w rozmowy z filmow-
cami cierpigcymi na migreng, takimi jak Bergman, Woody Allen,
a teraz ty!

Stabeusze pelni dolegliwosci, tak jest! Ale ja czesto lezalem
chory w domu i coraz rzadziej chodzitem do szkoty. W pew-
nym okresie mialem prywatne lekcje w domu.

Ile miates wtedy lat?

Chodzilem wtedy bodaj do piatej klasy, miatem okoto dwu-
nastu lat. Wydaje mi sie, ze obowigzek chodzenia do szkoty
mielismy do siédmej klasy wiacznie. Pamietam, ze kiedy za-
czatem wagarowa¢, musialem p6js¢ do szkolnego psycholo-
ga. I on powiedzial: ,Jezeli nie bedziesz chodzit do szkoty, to
przyjdzie policja i cie zabierze!”. Tak rozwigzat ten problem,
a przeciez byt psychologiem! Jego proby perswazji nie byty
chyba zbyt pedagogiczne.

Wigc zostates w domu i coraz czgsciej chodzites na wagary. A potem
w ogdle przestates chodzic do szkoty. Jak udato ci sig podjgc te decy-

zje?

Moja matka rozwigzala problem, dopilnowujgc, abym miat
prywatne lekcje. Wigc wkuwatem w domu bodaj przez p6t
roku, a potem matka si¢ poddata. Wtedy tez skoriczyt sie obo-
wigzek szkolny.
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Chodzenie do Ludentofte skole bylo niestychanie oglupia-
jace. Moge przywota¢ w pamieci moze jednego nauczyciela,
ktéry odgrywal jakas pozytywna role. Reszta byla okropna
i czutem, ze tylko trace czas. Nie wydaje mi si¢, abym nauczyt
sie w tej szkole czego$, co by mi sie p6zniej przydato.

Potem zaczatem studiowac jako ekstern i z czasem zdatem
jakié egzamin, ktéry odpowiadal maturze. Te studia byly in-
teresujace i minety blyskawicznie.

Ile czasu minglo od zakoriczenia szkoty do rozpoczecia studiéw na
wlasng reke?

Wydaje mi sie, ze dwa, trzy lata. Przez dlugi czas naprawde
nie robilem nic szczegélnego. Czasami troche malowalem.
Zazwyczaj jednak ptywaltem z kolegg na drewnianej tratwie
po malym jeziorku niedaleko stad. SiedzieliSmy tam i pilismy
biale wino. I gadaliSmy do pézna w nocy. Tym zajmowatem
si¢ w ciggu mniej wiecej trzech lat. I wedlug mojej matki
wszystko bylo OK. Przeciez to bylo fantastyczne. Nie sadze,
aby wielu rodzicow tak uwazato.

Mowite$ bardzo szczerze o twoim dziecinistwie i dorastaniu. Czy
dlatego, ze jako osoba publiczna uwazasz, ze nalezy to przekazaé
innym?

Stawiasz takie kiopotliwe i nieprzyjemne pytania!
Ale chyba tak tez powinno byc?

Wyglada na to, ze chcesz uzyskaé¢ ode mnie jakie$ polityczne
wyznanie. Byle$ bardziej taktowny, kiedy rozmawiates z Berg-
manem! ,Panie Bergman, dlaczego pisze Pan ksigzke o Pan-
skim dziecinstwie? Czy po to, aby inni ludzie mogli sie cze-
go$ z niej nauczy¢?” Takich pytan jak jemu mnie nie stawiasz.

Nie wiem, co mam odpowiedzie¢. Jesli méwitem co nieco
o moim dzieciristwie, to zapewne z powodoéw terapeutycznych.
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Wedtug mnie to dobrze, ze tak otwarcie opowiadasz o swoim rodo-
wodzie. Swiadczy to réwniez o twojej odwadze. Mnie zabrato znacz-
nie wigcej czasu uswiadomienie sobie i zaakceptowanie mojego doj-
rzewania. Wydaje sig, ze ty uporales sig z tym i wyjasnites to sobie
znacznie wczesniej.

Z niczym sie nie uporalem i niczego sobie nie wyjasnitem!
Najtrudniejsza sprawa dotyczyla wlaénie tego, ze nie dowie-
dzialem sie, kim byl méj prawdziwy ojciec. W wychowaniu
mojej matki istnial wymoég catkowitej szczerosci. Mozna bylo
moéwié o wszystkim, wszystko sobie wyjasnia¢. Niczego nie
nalezato trzymac¢ w tajemnicy. To, Ze ona tak dlugo ukrywata
swoja wielka tajemnice, z pewnosciag musialo by¢ dla niej
ogromna trauma. Jestem o tym przekonany. Pozostawatlo to
w calkowitej sprzecznosci z tym wszystkim, co sama glosita.

Opowiadates, ze w domu panowata szczeroéé, ze nie byto Zadnych
tajemnic. Ale w jednym z pokoi stata szafa, ktéra bylta zamknieta.
I w tej szafie, méwites, lezat list twojej matki do twojego prawdziwe-
go ojca. Czy kiedy bytes mlodszy, nigdy nie zastanawiates sig nad tq
zamknigtq szafg, bo przeciez wszystko inne byto otwarte i dostgpne?

W jezyku duniskim istnieje stowo ,skab”, interesujace stowo.
Oznacza ono nie tylko szafe. Moze takze oznaczaé robaka. Ist-
nieje wyrazenie ,at skabe sig”, to znaczy udawac¢. Jezeli wda-
my sie w analize, to ,,skabet” moze oznacza¢ robaka w domu.
Ale tak czy inaczej dotarlem przeciez w mojej terapii do
tego, ze moje dziecifistwo nie bylo takie swobodne, jak sadzi-
tem. Bo przeciez moja matka miala takie a nie inne plany do-
tyczace mnie i prowadzitla mnie w pozagdanym kierunku, na-
wet jesli jednoczesnie udawata, ze tych planéw nie ma. Dlate-
go tez ta tajemnica mogla bardzo dobrze do niej pasowa¢.

Stworzyta jakqs fikcje dla ciebiei dla twojego zycia, by tak rzec, i tym
samym byta w pewnym sensie jego rezyserem. To mozna chyba po-
wiedzie¢ o wielu rodzicach - starajq sig stworzyc fikcje dla swoich
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dzieci i majq one zrealizowa¢ pragnienia i marzenia, ktorych im sa-
mym nie udato sig spetni¢. Ale w fikcji twojej matki ta tajemnica sta-
nowita czeé¢ bardzo wazing i budzqcq napigcie. Jakqé mistyfikacje.

Oczywiscie, moja matka byta chyba osoba niezwykle kreatyw-
na.

Ten rodzaj mistyfikacji wystepuje przeciez przede wszystkim w fil-
mie. Tajemnica, ktéra zostanie ujawniona. Co oznacza stowo ,, Rose-
bud”, ktére gtowny bohater Obywatela Kane’a szepcze na tozu
$mierci? Jaka tajemnica kryje sig za portretem Laury w filmie Otto-
na Premingera pod tym samym tytutem itd.? Znaczna cze5¢ gatun-
ku ,film noir” jest zbudowana w podobny sposéb.

Tak, ona musiala mie¢ silne tego wyczucie. Pomysl, a gdyby
ona nigdy nie odsltonila tej wielkiej tajemnicy? Ale uczynila
to, i to nawet na lozu $mierci. To chyba nie moglo by¢ bardziej
melodramatyczne. Wiec patrzac z filmowego punktu widze-
nia, mozna powiedzie¢, ze to dobrze, iz nastgpilo ujawnienie.
Bo inaczej nigdy nie byloby zadnego opowiadania.

Ale dla ciebie jest to przeciez nie tylko opowiadanie. To cos, co cig
poruszyto do glebi.

Tak naprawde to z poczatku bardzo lekko potraktowalem to
wyznanie. Bylo tak absurdalne i pojawito sie zupelnie nieocze-
kiwanie. Absolutnie nigdy nie watpitem w mojego ojca i w je-
go miloé¢ do mnie.

To wszystko pojawilo sie niespodziewanie, ale jednocze-
$nie nie mialo to az tak wielkiego znaczenia dla mnie, wiasnie
ze wzgledu na wychowanie, ktére dostalem od moich rodzi-
¢6w. A oni przeciez uwazali, ze srodowisko ma o wiele wiek-
sze i bardziej decydujace znaczenie dla jednostki anizeli dzie-
dzicznosé¢. Dziedziczno$¢é odgrywa mniejszg role.

Reakcja pojawita sie dopiero pézniej. Doprowadzila mnie
nieomal do zalamania.
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Czy to nastgpito po dluziszym czasie? Po miesigcach, latach?

Nie, kilka dni potem. Tak czy inaczej czulem, zZe stracilem jed-
noczesnie zaré6wno ojca, jak i matke. I to w duzym stopniu
przy¢milo bél z powodu $mierci mojej matki.

Siedzimy teraz i rozmawiamy w domu, ktéry jest domem twojego
dziecinstwa. Teraz wprowadziles sig tutaj z powrotem, nawet po raz
drugi. Po raz pierwszy sprowadzite$ sig tu z twojq pierwszq zong,
Ceecilig (Holbek). Teraz mieszkasz tu ze swojq ukochang Bente (Froge)
i z waszymi dzie¢mi, blizniakami Ludvigiem i Benjaminem. Co ten
dom znaczyt dla ciebie?

Przede wszystkim oznaczal spokéj i bezpieczeristwo. Prébo-
walem wyprowadza¢ sie stad kilkakroinie, ale to sie nigdy
nie udawato.

Wprowadzalem si¢ do domu z powrotem raz za razem.
W mtlodosci czlowiek teskni do wyruszenia w droge. Chce sie
wyijsé, im dalej, tym lepiej. Ale pewnego dnia uswiadomilem
sobie, ze nie moge tego zrobi¢. To tu jest m6j dom. Nie jest to
ani chata, ani zamek. Ten dom nie posiada zadnego wigksze-
go dramatycznego znaczenia. Ma tylko te zalete, ze stad po-
chodze. Tutaj mieszkatem od poczatku zycia. Nie wiem, czy
to ma jaka$ wartos¢ pozytywna czy negatywng, ale uswiada-
miam sobie, ze ten dom posiada dla mnie wielka wage.

Co cig zatem niepokoi poza murami tego domu?

Uwazam, ze tesknota za domem odgrywa ogromng i wazna
role. I méwie o tym gléwnie z punktu widzenia mojej psy-
chicznej sytuacji. Moge zrozumie¢ Tarkowskiego, kiedy kreci
on taki film jak Nostalghia, znajdujac si¢ we Wloszech, daleko
od swojej ojczyzny. To chyba powtarza sie tez w moich fil-
mach. Nawet jesli robie je w innych stronach §wiata, to istnie-
ja tam elementy, ktére mozna odnie$¢ do tego miejsca w zy-
ciu, ktére jest moim domem.
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Mysle o tej calej wodzie, ktora ptynie przez moje filmy. Bli-
sko stad znajduje sie kanal wodny, po ktérym czesto ptywam
kajakiem. Ten strumieri wiele dla mnie znaczyt w dziecinstwie.
Moze to zabrzmie¢ jak banal, ale jest on dla mnie rdzeniem
zycia. Plywanie po tym strumieniu i obserwowanie krajobra-
zu z tymi wiatrakami i starymi zabudowaniami fabrycznymi
stanowi dla mnie niebywalg frajde. Jezeli zbytnio oddalam
sie od tego strumienia, to zaczynam si¢ niepokoi¢. Ta woda
mnie uspokaja. Kiedy wyjezdzam stad, to najchetniej pragne
przebywa¢ w poblizu wody. Czulbym sie nieprzyjemnie, gdy-
bym byt tam, gdzie nie ma wody w promieniu jednej mili.

Tutejszy krajobraz odbieram jako méj, a poza tym znam
przeciez cala okolice. Wielu sig tutaj sprowadzilo od czaséw
mojego dziecifistwa, ale tak czy owak czuje, Ze mam wigksze
od nich prawo by¢ tutaj. Bo ja bylem tutaj pierwszy! Czuje sie
tutaj w domu. Tutaj moge sie odprezyc.

Teraz w znacznym stopniu przebudowalismy ten dom.
ZbudowaliSmy w ogrodzie moja pracownie. Z wielka przy-
jemnoscig potluklem rzeczy, ktére nalezaly do najdrozszego
dobytku mojej matki. Szklane miseczki, ozdoby i inne takie
rzeczy. Wielka mise, ktéra stala na stole kuchennym. Rozbi-
tem je zaraz po Smierci mojej matki. To byto strasznie zabaw-
ne.

Kiedy po raz pierwszy wyprowadzites sig stqd?

To bylo wtedy, kiedy mialem rozpocza¢ studia w szkole fil-
mowej. Mialem okoto dwudziestu lat. Potem, po $mierci mat-
ki, wprowadzilem sie z powrotem z moja 6wczesna zona
Cecilia. W miedzyczasie mieszkalem w réznych miejscach
w Kopenhadze. Nie najlepiej mieszka mi si¢ w mieécie. Po-
tem rozwiedliSmy sie i Ceecilia dostata ten dom, gdzie dalej
mieszkala z naszymi dwiema cérkami. P6zniej chciata go
sprzeda¢, ale jej sie to nie udato, wiec wtedy kupila go nasza
firma Zentropa. Teraz, kiedy moja firma kupila dom, ja sam
czeSciowo jestem jego wiascicielem.
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Dziwne jest to, ze ten dom byt réwniez domem dziecis-
stwa matki Cacilii. DowiedzieliSmy si¢ o tym, kiedy odwie-
dzil nas jaki$ jej daleki krewny. Cos takiego zdarza sie czasa-
mi w filmie...

Czy potrafisz odtworzy¢ sytuacje z twojego dzieciristwa, kiedy prze-
bywasz w tym domu? Czy twoja pamig¢ je przywotuje?

Prawie o tym nie mysle, ale to sie chyba moze przytrafi¢. Moje
dobre samopoczucie w tym domu polega nie tylko na moim
domatorstwie, ale i na zmianach. Moge dokonywac¢ ciaggltych
zmian, co tez i czynitem. Caly dom jest przebudowany. Zmia-
na wygladu pokoi i wnetrza jest symbolem i potwierdzeniem
tego, ze to ja przejatem ten dom i przerobilem go na swoja
modte. Tak tez bylo dawniej. Ktores z dzieci dziedziczyto
majatek i rodzice przeprowadzali si¢ do mniejszego domu
w posiadioéci. Potem spadkobierca sam zarzadzal domem
i dogladat gospodarstwa.

Zawsze napawalo mnie strachem potencjalne miejsce mo-
jej émierci. Czasem wyobrazam sobie, ze leze w jakiej$ sali
w nieznanym szpitalu i umieram zamkniety miedzy cztere-
ma anonimowymi $cianami. To jest bardzo. klaustrofobiczne
uczucie. Staralem sie zapobiec temu uczuciu i zwalczy¢ je,
wprowadzajac si¢ na powr6t do tego domu. Tutaj jestem te-
raz i tutaj zamierzam pozostaé. Niewykluczone, ze zmienie
sie pod tym wzgledem. Ale ta decyzja i ta pewno$¢ zapewnia-
ja mi pewne poczucie bezpieczeristwa. Wiem, ze nigdy nie
skusi mnie osiedlenie sie w Stanach Zjednoczonych czy gdzie
indziej. I to jest niezwykle pigkne uczucie. Sadze, ze czlowiek
umiera wczesniej, jezeli nie jest zakorzeniony w jakiejs wspo6l-
nocie.

A jednoczesnie to nie byla taka fatwa decyzja, poniewaz
mam mnostwo fantazji, marzen i ambicji. Wiec oczywiscie
mialem che¢ zamieszkaé rowniez w innym kraju...

Jak wyglada twéj zwykty dzien, kiedy nie pracujesz?
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Kiedy nie pracuje? (bardzo diugie milczenie) Nie wiem, co to
miatby by¢ za dzien... Wtedy czesto siedze przy moim kom-
puterze i gram w Tetris. Bardzo dobrze si¢ z tym czuje. To jest
bardzo wymys$lna gra, ktéra mnie uspokaja. Potem poswie-
cam czas moim dzieciom i mojej rodzinie i zajmuje sie cal-
kiem zwyczajnymi domowymi czynnosciami. Potem upra-
wiam sport, ptywam kajakiem, moja jedynka. Potem ogladam
telewizje, ale przy obecnej ofercie programowej najczesciej sie-
dze i przerzucam sie z kanaltu na kanal. Wiec raczej wypozy-
czam kasety.

A dzien, kiedy pracujesz?

Tak, to przeciez wiekszos¢ dni. Wtedy najczesciej pisze do
potudnia, lezagc na moim tozu w tym nowym domu, w ogro-
dzie. Po poludniu czesto jezdze do Zentropy i pracuje nad
tym, co jest tam do zrobienia. A pod wieczér najczesciej wy-
plywam kajakiem. P6zZniej najczesciej jestem zmeczony.

Czy uwazasz, ze wszystkie dni sq wypetnione jakq$ tworczq pra-
cq?

Kreatywnos¢ ma swoje dobre i zle strony. Bo czlowiek sie uza-
leznia od potrzeby tworzenia. Ja przeciez cierpie z powodu
licznych najr6zniejszych fobii i kiedy nie kieruje mojej energii
w strone pracy twoérczej, to zwraca si¢ ona ku tym ztym mo-
com budzacym lek. By¢ moze ustawia to moja praktyke arty-
styczng w dziwnej perspektywie. Sprawia, ze jest ona nie tyl-
ko potrzeba i popedem twoérczym, ale przede wszystkim moz-
liwoscig przetrwania.

Gdzie znajdujesz inspiracje do twojej twdrczosci?
Trudno odpowiedzie¢ na to pytanie. W mlodosci czlowiek
gromadzi sporo tematéw i watkéw dzigki lekturze i oglada-

niu, dzieki nabywanym i rozwijanym zainteresowaniom. Moja
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inspiracja opiera sie na tej podstawie. Z tego to wynika, z zy-
cia, jak przypuszczam.

Ja nie wychodze do spoleczeristwa czy tez nie udaje sie
w jakas podréz i nie rozgladam sie wokolo. Nie to mnie inspi-
ruje. W kazdym razie nie swiadomie.

A jedli nie nazwiemy tego inspiracjq, a sitq napedowq?

Sadze, ze ta sila napedowa ma jaki$ zwigzek z psychicznym
dyskomfortem. Ma to, by¢ moze, bardziej mechaniczny cha-
rakter, ale wydaje mi sie, ze dziala sama adrenalina. Jaki$ za-
pal. Ale trudno mi sobie uswiadomi¢, jak on powstaje.

A czy nie wpltywa na ciebie inna sztuka, literatura, muzyka, inne
filmy? Czy nie dostarczajq ci inspiracji, pomystow?

Nie, na to pytanie nie moge ci odpowiedzie¢! To jest zupelnie
niemozliwe. Nie interesuje si¢ w ten sposéb sztuka. Stucham
od czasu do czasu muzyki popularnej, ale nie ma w tym nic
takiego, co mogloby spelnia¢ funkcje jakiej$ sity napedowej.

Sadze, ze wigkszos¢ moich filméw powstaje w ten sposob,
ze stawiam przed sobg zadanie. Moze sie zdarzy¢, ze mysle
sobie: ,tak, teraz zrobie co$ zabawnego albo smutnego albo...”
I wtedy zadaje sobie pytanie: co wedlug ciebie jest teraz za-
bawne czy smutne, czy tez co to teraz ma by¢? Co$ budzace-
go strach, na przyklad. Jesli chce znalez¢ co$, co bedzie strasz-
ne, wybieram to, czego sam si¢ boje. Wtedy przegladam moja
wewnetrzng kartoteke i wyciggam co$, co moze mi sie przy-
da¢.

Czy mozesz podac przyklad, jak powstata fabula ktéregos z twoich
filmow?

(Nastgpuje dtugie milczenie.)
Wezmy przyktad Przetamujac fale.
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Nie pamietam dokladnie, jak ta historia powstala, ale opiera
sie ona na ksigzce z badniami z mojego dziecifistwa. Chciatem
stworzy¢ niewinng bohaterke. Wiec gdzie znajde te czystosé
i t¢ niewinno$¢? Oczywiscie czes¢ odniesient znajduje w sobie
samym, a inne pochodza z zewnetrznych wplywoéw, by¢ moze
z innych przezy¢ artystycznych. I wtedy moge wymysla¢, ze
tak a tak bedzie Besse wygladata i tak bedzie grala. Konstruk-
cja fabuly, budowa intrygi staja si¢ potem nieomal banalng
krzyzéwka. Jezeli mam juz te niewinng bohaterke, to kogo
pozwole jej spotkac i co jej sie przydarzy? Musi istnie¢ jaka$
forma przeciwieristwa wobec niej i znajduje ja w mezczyZznie,
w Janie, ktory z tego powodu musi posiada¢ cechy charakte-
ru, ktére kontrastuja z jej charakterem, i tak dalej. Potem pra-
ca staje sie strasznie banalna, chodzi tylko o respektowanie
klasycznej dramaturgii. Praca nabiera bardzo matematyczne-
go charakteru. Czy tez raczej dzialam w bardzo matematycz-
ny sposob. Nawet jesli moge sprzeciwia¢ sie zbiorom regut
dramaturgicznych, to u podstaw tkwi dramaturgia. Jeéli juz
mam to nazywac¢ dramaturgia. Zdrowy rozsadek jest réwnie
dobrym okresleniem.

Ktora czes¢ pracy przy filmie najbardziej ci odpowiada? Jesli mozesz
wyroznic jakq$ czes¢ z catego procesu twdrczego.

Moge chyba powiedzieé, ze to jest ten okres, w ktérym mam
najwiecej czasu. Wtedy mam najwieksza swobode dzialania.
Sciste trzymanie sie regul nie jest szczeg6lnie owocne, a praca
pod presja czasu jest zawsze frustrujaca.

Doswiadczenie pracy w filmie z latami bardzo sie zmieni-
lo. Przy ostatnich filmach, takich jak Przetamujgc fale czy Idio-
ci, najwiecej uzyskalem z okresu zdjeciowego i ze wspédtpracy
z aktorami. A takze podczas montazu. Krecenie Krélestwa byto
potwornie stresujace i dlatego najbardziej interesujaca praca
byl montaz. Natomiast przy moich najwczeéniejszych filmach
najwiecej dala mi praca koricowa przy podkiadaniu dzwieku
i miksowaniu. Poniewaz dopiero tutaj ujawnila sie catos¢, kto-
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rej w tych filmach poszukiwalem. Na przykiad przy moich
pierwszych filmach nigdy nie mialem wystarczajacej swobo-
dy dzialania w czasie zdje¢. Dlatego tez wtedy jako bardziej
owocng odczuwalo sie prace nad scenariuszem anizeli samo
urzeczywistnianie scenariusza.



PIERWSZE FILMY

Cofnijmy sig znowu w czasie. Jako zupetnie mtody cztowiek mogles
pozyczac od twojej matki wqskotasmowgq kamere i zaczgles robic¢ nig
wlasne filmy. Czy juz wtedy zamierzates zajmowac sig filmem w doj-
rzaltym wieku?

Tak, chyba zamierzalem. W mojej rodzinie zajmowano sie fil-
mem. M06j wujek, Borge Host, odnosit pewne sukcesy w fil-
mie dokumentalnym i réwniez popieral moje plany. Miatem
potrzebe opisywania mojej wlasnej rzeczywistosci. Pewnie
mozna moje dazenie nazwac eskapizmem. Jesli zycie przezy-
wamy jako pasmo niebezpieczeristw, to mozemy sobie stwo-
rzy¢ swiat do pewnego stopnia wyobrazony, gdzie mozemy
sami panowa¢ nad sprawami, nad ktérymi nie udaje nam sie
panowa¢ w zyciu prawdziwym. Wedlug mnie jest to dobry
pretekst, aby poswieci¢ sie fikcji.

Czy te chec i te potrzebg stworzenia sobie innego Zycia — zycia za
posrednictwem filmu - poczutes juz we wczesnym wieku?

Tak, dos¢ wczesnie. Mialem chyba okolo dziesieciu lat, kiedy
zajalem sie filmem. I mialem pelng swiadomosé, ze wlasnie
tym chce sie zaja¢ w przyszlosci. Bawity mnie préoby wymy-
§lania jakiej$ historii i zajmowanie si¢ tym wszystkim, co two-
rzy film, czyli technika. Ale w istocie rzeczy chodzi przeciez
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o stworzenie swojego wlasnego uniwersum, czego$ takiego,
czym czlowiek sam moze kierowa¢ i rzadzi¢. To daje nieby-
walg satysfakcje. I to jest rowniez bardzo dzieciece doznanie.
Wiele dzieci tworzy przeciez swoje wiasne swiaty, ktérych sa
panami. Nie ma tez nic lekcewazacego w stwierdzeniu, ze
wielu artystow pracuje, kierujac sie czysto dzieciecym zapa-
tem. Dziecinada ma swoja istotng wartos¢, jestem o tym gle-
boko przekonany.

Rezyseria filmowa réwniez polega na tworzeniu swojego
wlasnego swiata. Praca rezysera sprowadza si¢ wtedy przede
wszystkim do tego, aby nakloni¢ wszystkich, ktérzy beda pra-
cowali nad filmem, aby przystali na jego zabawe, aby zgodzi-
li sie na jego warunki. To moze przybiera¢ ré6zne formy.
W dziecinstwie szybko orientujemy sie, ze mozemy nie tylko
moéwié innym dzieciom, co maja robi¢, i potem wierzyé, ze
one tylko dlatego chca sie bawic. Lepiej bedzie, jesli wymysli-
my jaka$ sztuczke, tak aby one wierzyly, ze same tego chcialy.
Ta zabawa, jaka jest tworzenie filmu, zmusza nas do pewnych
manipulacji.

Sadze, ze p6zniej wpadlem na lepszy sposéb pozyskania
wiekszoéci ekipy do tej zabawy. Zwlaszcza jesli chodzi o udziat
aktoréw, gdzie kluczowym pojeciem jest wspodtpraca. A jed-
nak jest to w jaki$ sposob ciggle moja zabawa, w ktéra sie ba-
wimy.

Jakie sq - wedtug ciebie — twoje gtéwne wiasciwosci jako rezysera
filmowego?

Moj upér. Wraz z wyczuciem tego, co w ogdle da sie zrobié.
A twoje najgorsze cechy jako rezysera filmowego?

(Bardzo dtugie milczenie) To zalezy od tego, co uwazasz za naj-
gorsze. Czy to, co jest dla mnie przeszkoda, czy tez to, co moze
dotknag¢ innych. W obu przypadkach sadze, ze moze wcho-

dzi¢ w gre moj brak cierpliwosci. Ale gdybym mial wiecej cier-
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pliwosci, to by¢ moze moja praca nie bylaby tak przekonywa-
jaca, jak tego pragne. Przywigzuje réwniez duza wage do kon-
sekwenciji.

Moge tez uskarzac si¢ na moja wyobraznie, ze jest zbyt ogra-
niczona. Jest ona zbyt egocentryczna i dlatego ograniczona.

Czy ogladates wiele filméw w dzieciristwie? Czesto chodzite$ do kina?

Chyba nie czesciej niz moi koledzy. Ale dzieki mojemu wuj-
kowi coraz bardziej interesowalem sie robieniem filméw.
Szczegolnie zachwycalo mnie montowanieréznychscen, ktore
filmowatem, i moim najwigkszym marzeniem w tamtym okre-
sie byt stét montazowy. Kiedy moi koledzy marzyli o rowe-
rze, o koniu czy o samochodzie, ja marzytem o stole montazo-
wym. O prawdziwym Steenbecku, o profesjonalnym stole
montazowym.

Chciates robic film na szesnastce?

Format tasmy nie byl dla mnie wazny. Wazne byto to, ze mo-
glem montowa¢ zaréwno obraz, jak i dZwiek. Zawsze mia-
tem bzika na punkcie techniki. A kamera mojej matki, mala
Elmo o formacie 8 mm, mogla wykonywa¢ mnéstwo réznych
rzeczy. Mozna bylo w niej cofa¢ film, mozna bylo ja nastawia¢
na rézne predkosci, mozna byto robi¢ stop-klatki i podwéjna
ekspozycje. Byla fantastyczna. I ja oczywiscie musiatem to
wszystko wyprébowaé. Troche zalos$nie wypada poréwnanie
tych starych kamer filmowych z kamera wideo. To byto bar-
dzo zabawne.

Potem dostalem od matki projektor z dzwiekiem. Mialem
dzwigk zapisany na magnetycznej Sciezce na tasmie filmowe;j.

Zachowates$ te wszystkie stare filmy i oglgdanie ich jest bardzo za-
bawne. W jednym z nich jest obraz, ktéry mnie zafascynowal. To
bylo dlugie zblizenie ciebie samego. Wyglgdasz tak, jakbys$ sam chcial
przejrzec sig w kamerze filmowej. Pamigtasz ten obraz?
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Tak, pamietam. To bardzo dziwny obraz. Mam caly szereg
dos¢ przypadkowych, improwizowanych obrazéw, ktére za-
chowalem, aby co$ z nich zmontowa¢. Wéréd nich znajduje
sie cze$¢ czarno-biatych obrazéw, na ktérych siedze, dotykam
mojej twarzy i robie dziwne rzeczy palcami. Nie pamietam
dokladnie, kiedy robilem te zdjecia. Mialem bardzo skompli-
kowane zamiary zwigzane z tym, co chcialem robi¢.

Kiedy bardziej swiadomie zainteresowates sig filmem?

Dos¢ swiadomie interesowalem sie przez caty czas, czego do-
wodem jest choéby cheé¢ posiadania tego stotu montazowego
Steenbecka. Bo pracowalem z mala reczng przegladarka, na
ktorej przegladalo sie film, i mialem dos¢ prymitywny aparat
do montazu z klejem.

Wiem, miatem co$ takiego.
Do szesnastki?
Nie, do dsemki, tak samo jak ty.

I sklejka montazowa byla zawsze grubsza od tasmy filmowej,
wiec film troche podskakiwal w projektorze na sklejce. To byto
cholernie irytujgce. A czasem film zatrzymywat sie i wypala-
ta sie w nim dziura.

Potem kupilem stary projektor 16-milimetrowy w sklepie
fotograficznym. Za sto piec¢dziesigt koron. Olbrzymia czarna
maszyne. Bez dZzwieku. A potem dostalem troche tasmy od
przyjaciotki mojej matki, ktéra pracowata w Paristwowej Cen-
trali Filmowej (dunski dystrybutor filméw krétkometrazo-
wych). Miedzy innymi dwie krétkie konicéwki filméw, ktore
zmontowatem ze soba. Jedna pochodzita z dokumentu o kara-
luchach, a druga byta kawatkiem z przestuchania Joanny d’Arc
- scena, w ktorej przestuchuja ja sedziowie; widziatem te sce-
ne z tysiac razy. Zmontowalem je na zasadzie planu i kontr-
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planu. Nie mialem wtedy najmniejszego pojecia, ze to byt film
Dreyera. A potem pokolorowalem recznie czgs¢ obrazow.

A potem postanowites poswigcic sig filmowi...

Sadze, ze mialem siedemnascie lat, kiedy po raz pierwszy pro-
bowalem dosta¢ si¢ do szkoty filmowej. I wtedy potraktowano
mnie odmownie. Ale przedtem gralem w telewizyjnym seria-
lu dla dzieci i mlodziezy w szwedzko-duriskiej koprodukgji.
Nosit tytut Lato petne tajemnic i rezyserowal go Thomas Win-
ding. W trakcie zdje¢ najbardziej interesowatem si¢ technika,
a kiedy jakies p6t roku pézniej odwiedzilem atelier filmowe,
moglem przebywac na planie, ustawiac¢ $wiatlo itp. Byto to bar-
dzo emocjonujace. Mialem dwanascie lat, kiedy gralem w Le-
cie petnym tajemnic, a wigc wtedy, kiedy dostalem zgode na
praktyke w filmowym atelier, moglem mie¢ z trzynascie lat.

Pamietam, ze kiedy miatem zacza¢ Zywiot zbrodni, spotka-
tem sie z Thomasem Windingiem w jakiej$ kawiarni w Ko-
penhadze. Powiedzial mi wtedy: ,Jesli chcesz tylko prowo-
kowa¢ za pomoca masy martwych zwierzat, to lepiej daj so-
bie spokéj”.

Czy po Lecie pelnym tajemnic nabrates wigkszej ochoty, aby dalej
zajmowac sig filmem?

Tak, ogromnie interesowatem sie technika filmowa. Te wszyst-
kie wozki, jazdy kamery i tym podobne. To mnie jeszcze bar-
dziej zachecilo, aby samemu zrobi¢ film. Bylem troche pod
wplywem Thomasa Windinga i wymyslilem kilka projektow
w jego stylu. Ale mimo wszystko to nie bylem ja. W tym wszyst-
kim powinno by¢ troche wiecej teutoriskiej dramaturgii.

A potem studiowates filmoznawstwo.

No wiasnie. Prébowalem wszystkiego po trochu. Ale wigk-
szoé¢ czasu posSwiecalem na proby zrobienia filmu. Przyla-
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czylem sie do grupy filmowcéw amatoréw, ktéra nazwala sie
,Filmgrupp 16”. Mieli sprzet filmowy, ktérego nie uzywali
przez kilka lat. Stalem sie czlonkiem tej grupy. Wydaje mi sie,
ze roczna skladka wynosita dwadziescia pige¢ koron! I nagle
mialem dostep do techniki. Wiec zaczatem natychmiast kre-
ci¢ kilka filméw na szesnastce. Oprocz tego pracowalem, aby
zarobi¢ pieniagdze na negatyw i inne rzeczy, ktére byly po-
trzebne do zdjeé¢. Pracowalem miedzy innymi jako robotnik
budowlany przy kilku wielkich hangarach lotniczych w Veer-
lose. Pamietam olbrzymie bramy do tych hangaréw. I kiedy
byly otwarte, miaty dokladnie format cinemascope’u!

Dostalem réwniez, dzigki mojemu wujkowi, prace w Pan-
stwowej Centrali Filmowej. Byl to rodzaj doradztwa, ktére
polegalo na przegladaniu nadsylanych filméw i ocenie, czy
nadawaly sie do dystrybucji. Wieczorami miatem dostep do
stolu montazowego, ktéry znajdowat si¢ w Centrali Filmo-
wej, wiec moglem tam siedzie¢ i montowa¢ moje filmy. Byla
to doskonala praktyka.

Udalo mi si¢ w tym czasie zrobi¢ dwa jednogodzinne fil-
my. Jeden nazywal sie Ogrodnik orchidei, a drugi Menthe - la
Bienheureuse. Dialogi byly po francusku, mimo ze nie znam
w tym jezyku ani stlowa. Ale robilem go po obejrzeniu India
Song Marguerite Duras, wiec absolutnie musialem nakreci¢
go po francusku. W Menthe dokonalem mojego pierwszego
eksperymentu z tylng projekcja. Probowatem tego réwniez
pozniej w kilku moich szkolnych filmach. To jest fascynujaca
technika. Przypomina przeprowadzanie laboratoryjnego tri-
ku w atelier.

Wigc technika filmowa bardzo cig zainteresowata na poczgtku twojej
dziatalnosci filmowe;.

To prawda. Pamigetam, ze wykonaliémy do$¢ zabawna czo-
téwke do Menthe. Napisy ukazywaly si¢ w miare bardzo, bar-
dzo diugiej jazdy kamery wzdluz nagiego ciala kobiecego. Ten
ruch kamery byt niestychanie trudny do wykonania, wiec zbu-
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dowalem stalowy statyw, do ktérego zostala przymocowana
kamera, i dzieki temu mogliSmy porusza¢ si¢ tak wolno, jak
sobie tego zyczyliSmy, centymetr po centymetrze. Technika
i jej mozliwosci bardzo mnie fascynowaty. W tamtym czasie
technika miala inne znaczenie. Teraz mozna przeciez zrobi¢
w filmie wszystko, co sie chce, metodami elektronicznymi.
Wykonuje sie to w laboratoriach i w dzialach efektow specjal-
nych. I stalo sie¢ to o wiele nudniejsze. Nie ma juz wyczucia
rzemiosia. Wiec teraz tendencje do odwrotu od techniki uwa-
Zzam za naturalng reakcje.

Czy zaréwno Ogrodnik orchidei, jak i Menthe opieraty sig na
twoich wlasnych opowiesciach?

Napisatem kilka powiesci, ktére nigdy nie zostaly opubliko-
wane, i Ogrodnik orchidei jest oparty na jednej z nich. To jest
bardzo ekshibicjonistyczny film. Wystepuje w nim zaréwno
w nazistowskim mundurze, jak i w postaci transwestyty. Tu-
taj naprawde zaszalalem. Ale w tamtym czasie moim wiel-
kim idolem i wzorem byl David Bowie, co wyraznie widaé
w tym filmie. Moja ciekawos¢ przez caly czas pchala mnie do
wyprébowywania réznych rzeczy. Ale nie chce nazywac tego
eksperymentem i nie chce tez okresla¢ moich najwczesniej-
szych filméw mianem filméw eksperymentalnych.

Menthe byla poniekad moja wlasna parafraza Historii O1i to
- jak juz powiedzialem - zrealizowana pod wielkim wpty-
wem Duras. India Song to bylo objawienie. Ten film nalezy do
nielicznych, ktére wywarly na mnie bardzo wielki wptyw.

Co takiego u Marguerite Duras porusza cig najbardziej?

Kiedy mamy poczucie, ze jaki$ film zjawia sie z przestrzeni
kosmicznej, ze nie narodzil sie tutaj na ziemi, to jest to fanta-
styczne przezycie. Nie potrafie wyrazi¢ tego inaczej. Miatem
takie wrazenie przy India Song, ale by¢ moze w jeszcze wiek-
szym stopniu przy Zwierciadle Tarkowskiego, ktére oglada-
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tem przynajmniej dwadziescia razy i ktérym bylem cafkowi—
cie opetany. India Song bardzo mnie zachwycil. Widzialem
wiecej filméw Marguerite Duras, ale nie poruszyly mnie az
do takiego stopnia. Podobnie Hiroszima, moja mitos¢, ktéra na-
pisata dla Alaina Resnais.

Ja tez uwazam, ze Marguerite Duras byla nie tylko jednym z czoto-
wych wspdtczesnych pisarzy, ale réwniez filmowcem o bardzo istot-
nym znaczeniu. Moge zrozumie¢ twojq fascynacje Marguerite Du-
ras, poniewaz ona czgsto postuguje sig narracyjnym chwytem, kto-
rego ty takze uzywates, a mianowicie rozwijaniem akcji dzigki
jednemu - albo kilku - glosom narracyjnym. Te glosy majq hipno-
tyczny walor, podobnie jak gtosy w Zywiole zbrodni i w Europie,
ktére réwniez majq bardzo sugestywny charakter.

Tak, réwniez chcialbym podkresli¢ te sugestywnos¢. India Song
jest przede wszystkim filmem nasyconym niebywala atmos-
fera, a sama akcja ma mniejsze znaczenie. Mozna tez powie-
dzie¢, ze jest on pelen symboli. Ale symbole sa tylko wtedy
interesujace, jesli zostaja zinterpretowane. Ja jednak nie czu-
tem zadnej potrzeby interpretowania symboli - czy tez mowy
symboli - w India Song. Film mial w sobie wielkos¢, ktéra byla
dziwna, i nastroje, ktore byty bardzo pigkne.

Czy widziates film blizniaczy wobec India Song, a mianowicie Son
nom de Venice dans Calcutta désert? Wiesz, ona zrobita jeszcze
jeden film, gdzie wykorzystata ten sam material dzwigkowy, ktory
znajduje si¢ w India Song, a potem stworzyla do niego nowe obra-
zy. W tym nowym filmie nie ma zadnych aktoréw, sktada sig on
przewaznie z dtugich jazd kamery po fasadach doméw i wystaw-
nych wnetrzach. A spoza kadru stycha¢ gtosy, muzyke i efekty
dzwigkowe z India Song.

To ciekawe. Swego rodzaju ikonografia. To jest bardzo intere-
sujacy zabieg, kiedy uzywa sie fragmentarycznego materiatu
obrazowego i podklada sie pod to dzwiek. Zwierciadto jest prze-
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ciez réwniez skomponowane w podobny sposéb. Tam nowe
zdjecia s3 wymieszane z materialem archiwalnym i dokumen-
talnym.

Czy byli jacys inni twdrcy filmowi, z ktérymi miate$ kontakt w cza-
sie studiow na filmoznawstwie, a ktérzy cig poruszyli czy zafascy-
nowali?

Oczywiscie, przede wszystkim Jorgen Leth i jego dwa filmy,
Det perfekte menneske (Doskonaly czlowiek) i Det gode og det
onde (Dobro i zlo). Ten drugi film wywarl na mnie ogromny
wplyw. To sa filmy, do ktérych ciggle powracalem, i z pewno-
Scig ogladalem je ze dwadziescia razy.

Co takiego zafascynowato cig w tych filmach?

Po pierwsze, byly bardzo odlegte od tradycyjnego kanonu,
nie opowiadaly zadnej konwencjonalnej historii. Bardzo sie
wtedy interesowalem zdjeciami reklamowymi, interesowaty
one takze Jorgena Letha: fotografie z , Vogue” i tego typu cza-
sopism; taka martwa natura z ludZmi. A filmy Jorgena Letha
holdowaly tej samej estetyce, co te zdjecia. Ale nie chcialbym
ogranicza¢ ich do czystej estetyki, poniewaz filmy Letha zna-
czyly dla mnie znacznie wiecej. Te filmy przekazuja nastroje,
doswiadczenia i przezycia, ktore maja nie tylko estetyczny cha-
rakter. Ogladanie filméw, ktére wygladaty inaczej niz codzien-
na oferta duriskiego kina, miato katartyczny charakter. Uwaza-
tem przeciez, ze to kino, ktére wéwczas, w polowie lat siedem-
dziesigtych, powstawalo w Danii, bylo strasznie nudne.

Pamietam inny film z tego samego okresu, Nocnego portie-
ra Liliany Cavani z Dirkiem Bogarde’em i Charlotta Rampling.
Witasénie znowu go obejrzalem na wideo i dzisiaj jest to chyba
film, ktéry mozna by okreéli¢ mianem kiczu. Zawiera on pe-
wien aspekt ludowego komizmu, ktérego nie zauwazytem,
kiedy widzialem go po raz pierwszy. Jest on bardzo wtoski
w stylu i w atmosferze.
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Spotkalem kiedy$ Liliang Cavani. To bylo tuz po Zywiole
zbrodni. W Paryzu mialo sie odby¢ jakies wieksze spotkanie,
organizowane przez Unie Europejska, na temat europejskie-
go filmu i dostalem zaproszenie od Jacquesa Langa, é6wcze-
snego ministra kultury Francji, abym pojechal tam jako przed-
stawiciel kinematografii duriskiej. I byli tam wszyscy! Siedzia-
tem naprzeciwko Antonioniego, a na ukos siedzieli Bertolucci
i Ken Loach. Ze Szwecji zaproszono Bergmana, ale on oczy-
wiscie nie przyjechal. Ale byli tam wszyscy! A dla mnie, ktéry
wlasnie ukoriczytem szkole filmowa i zrobilem swéj pierw-
szy film, bylo to, rzecz jasna, bardzo interesujace.

Pierwszego dnia siedzialem przy $niadaniu sam. Urzadzi-
li bufet w Ministerstwie Kultury, w jednym z biur. Akurat do-
szli do wladzy socjalisci. Siedzialem troche niewygodnie na-
przeciw Sciany i potem odkrylem, ze za mna wisiat obraz Pi-
cassa, obraz, ktéry musieli wypozyczy¢ z Luwru. Gdybym
rozciggnal ramiona, to moéglbym dotkna¢ Picassa jedna reka,
a Braque’a druga!

Mieszkalem w hotelu w poblizu i mialem pokéj nad poko-
jem Liliany Cavani. Pewnego ranka pobieglem na pobliski
rynek z kwiatami i kupilem tam bukiet bialych lilii za moja
duriska diete, zapukatem do jej drzwi i podziekowatem jej za
Nocnego portiera. A ona sie rozgniewala. Bo wedlug niej byl to
komercyjny, imperialistyczny, géwniany film. Cos, co zrobita
wylacznie dla pieniedzy. Pézniej zrobila w jej pojeciu bardziej
prawdziwe, lewicowe filmy. Nocny portier wedlug niej byl
zwyklym géwnem. Byla bardzo zla, chociaz bukiet przyijeta.
Ale bez szczegélnej satysfakcji.

To zabawne, ze wymieniasz wtasnie te dwa filmy, Dobro i zlo Jorgena
Letha i Nocnego portiera Liliany Cavani. Bo ja widziatem oba te
filmy zaraz po przyjezdzie w 1975 roku do Kopenhagi, gdzie miatem
pracowac jako konsultant filmowy w Dunskim Instytucie Filmo-
wym. I jednym z pierwszych dunskich filméw, jakie widziatem —
a oglgdatem na poczgtku mojego pobytu bardzo duzo duriskiej pro-
dukcji z lat siedemdziesiqtych - byto wtasnie Dobro i zto. Uwaza-
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tem, ze to byl niebywaty i niezwykle dziwny film, przede wszystkim
w poréwnaniu ze wszystkimi innymi dunskimi filmami, na ktérych
sig mniej lub bardziej meczytem. Wigc jesli chodzi o film Jergena
Letha, to catkowicie si¢ z tobq zgadzam,.

Jakis miesiqc po moim przyjezdzie poszedtem na kopenhaskq pre-
mierg filmu Liliany Cavani, razem z Jensem Jorgenem Thorsenem.
I ani ja, ani Jens Jorgen nie moglismy wytrzymac na tym filmie. Po
godzinie zostalismy wyrzuceni z kina, poniewaz bardzo si¢ $miali-
$my, prawdopodobnie w nieodpowiednich miejscach. Dyrektor kina
skarzyl sig pézniej na mnie przed zarzqdem Instytutu Filmowego,
gdyz uwazat, ze konsultant filmowy nie powinien ujawniac, co my-
§li o filmie, tak jak ja to zrobilem.

Ja w tym czasie bylem dos¢ przejety Nocnym portierem, tymi
jego wszystkimi symbolami i insygniami. W Krélestwie chyba
sporo ukradiem z Nocnego portiera. Ten film byt mimo wszyst-
ko doé¢ interesujacy. No i ten upozorowany proces sadowy,
na ktérym byly komendant obozu koncentracyjnego miat zo-
sta¢ przestuchany, co miato ujawni¢, jak gleboko zakorzenity
si¢ nazistowskie idee. I Dirk Bogarde jest genialny w swojej
roli. Liliana Cavani kiepsko prowadzila aktoréw, ale Bogar-
de’owi udalo sie stworzy¢ posta¢ wbrew niej. Ten film wiele
dla mnie znaczyl. Bylem przeciez w tym czasie pod wielkim
wplywem Davida Bowie, a on tez chodzil w nazistowskim
uniformie. I staratem sie go nasladowac. Mysle, Zze na tym réow-
niez polegal méj bunt wobec matki. Takie demonstracyjne
paradowanie w wojskowym mundurze. Przeciez ona naleza-
ta do ruchu oporu w czasie wojny.

Liliana Cavani zrobila pézniej calkowicie zdegenerowa-
ny film o Nietzschem i Lou Salome, z Erlandem Josephso-
nem i Dominique Sanda, Al di la Bene e del Male (Poza do-
brem i zlem). Dominique Sanda byta cudownga aktorka, bar-
dzo piekna i zmystowa, takze w tej roli, jako zydowska
intelektualistka Lou Salome. Film przedstawia ménage-d-trois,
ale gral on na wszystkich strunach z przesadnym pedal-
stwem i ten biedny Erland Josephson musial obejmowac¢
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konia i méwi¢ ,,Wagner”. Film byl niestychanie egzaltowa-
ny we wloskim stylu.

Woezedniej wspomniates o filmie, ktéry wywart na ciebie bardzo duzy
wptyw, kiedy byles znacznie mlodszy, i ktéry miat pewne znaczenie
dla twoich pézniejszych filmow, o disneyowskiej produkcji Dzieci
kapitana Granta. Powiedziate$ wtedy, ze ten film zainspirowat wigk-
sz0$¢ twoich filmow.

Oczywiscie, bardzo go lubilem. I widze, ze zapamietalem z te-
go filmu mnéstwo obrazéw. W Dzieciach kapitana Granta jest
scena, w ktorej bohaterowie uratowali sie na olbrzymim bao-
babie po powodzi. Jest to niezapomniana scena, ktéra ukazu-
je rodzaj dzieciecego koszmaru. Ja sam, kiedy bylem maty,
budowalem szalasy z drewna i $wietnie potrafilem wspina¢
sie na drzewa. Uwielbialem to. Wiec ta scena w Dzieciach kapi-
tana Granta zainspirowala zaréwno Zywiot zbrodni, jak i kon-
cowe sceny w Europie.

Oczywiscie, ta scena jest bardzo poetycka. Dzieci schronity si¢ w ko-
ronie drzewa, a na drzewie schronilo sig réwniez mnostwo zwierzgt.

Wspaniala jest rowniez scena, w ktérej udaje im sie uratowa¢
na wielkim glazie. Jest jeszcze jeden film, ktéry pamietam
z tamtego okresu. Bylem chyba nieco starszy. To jeden z naj-
lepszych filméw, jakie widzialem: Johna Schlesingera Billy
ktamca. Obejrzalem go sobie znowu pare dni temu na wideo.
To jest fantastyczny film.

A co cig w nim tak urzekto?

Wyobraznia. I ten buntowniczy rys w marzeniach na jawie
gléwnego bohatera. Nagle mégt on pojawic sie z recznym gra-
natem i rzuci¢ nim za staruszka. Billy pracuje u przedsiebior-
cy pogrzebowego i ma roznosi¢ kalendarze, czym sie zupet-
nie nie przejmuje. Zamiast tego sptukuje je w toalecie w prze-
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rwie na lunch. Jestem zachwycony Billym ktamcg. Niewiele jest
filmow, ktére tak bardzo utkwily mi w pamieci. Dzieci kapita-
na Granta widzialem tylko raz, ale obrazy z tego filmu dosko-
nale zapamietalem.

Czy sztuka lub literatura mogly zainspirowac cig w podobny spo-
s0b? Czy sq takie dzieta sztuki albo ksigzki, ktére réwnie intensyw-
nie zyjg w twojej pamigci jak obejrzane przez ciebie filmy?

Kiedy bytem mlodszy, sporo czytatem. Miedzy innymi Strind-
berga. Wtedy by¢ moze sztuka miala wigksze znaczenie. By-
tem zachwycony portretem Edvarda Muncha w telewizyjnym
filmie Petera Watkinsa. To byto objawienie. Po tym filmie
musialem malowac - i ry¢ w farbie trzonkiem pedzla. Wow-
czas szalenstwa Strindberga i Muncha byly dla mnie szczy-
tem artystowskiej romantyki. Ciekawe, ze zar6wno Strindberg,
jak i Munch przyjechali do Danii na leczenie, do profesora
Jacobsena, ktéry woéweczas cieszyl sie tutaj stawa wielkiego psy-
chiatry. Byl ekscentrykiem, ktéry chodzit w pelerynie. Spo-
tkalem kiedy$ pewna Szwedke, ktéra byla w takim wieku, ze
w swoim czasie byla jego pacjentka. Ale po spotkaniu z profe-
sorem Jacobsenem Strindberg pisat coraz bardziej nieciekawe
powiesci, a Munch malowal coraz nudniejsze obrazy, a zatem
w moim przekonaniu byl to wielki oszust. By¢ moze lzej im
bylo na duszy, ale ich sztuka poniosta szkode z powodu tych
konsultacji. Przeciez Strindberg napisal swoje najlepsze dramaty
- Ojca i Panng Julig - tutaj w Danii, a Munch namalowatl swoje
potwornie schizofreniczne dziela, zanim tutaj przyjechal. Po-
tem zrobil sie z niego taki norweski Carl Larsson. Nie, arty-
stom powinno by¢ Zle, wtedy efekt ich pracy bedzie lepszy!

Ty tez miate$ w miodosci okres malarski...
No... namalowalem chyba z dziesie¢ obrazéw, a potem po
namalowaniu ogromnego autoportretu dwa metry na trzy

przestalem malowaé. Nie mialem nic wiecej do powiedzenia!
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Mysle jednak, ze udalo mi sie¢ w tym okresie wyrazi¢ siebie
w malarstwie w ramach wigkszosci izméw. Zaczatem od eks-
presjonizmu, kontynuowatem via impresjonizm w strone pry-
mitywizmu. Ale nigdy nie zdazylem sprobowaé¢ modernizmu
i malarstwa abstrakcyjnego. Podobat mi sie¢ Chagall, ktory byt
réwniez ulubionym malarzem mojej matki. Jego sztuka moze
czasem sprawia¢ wrazenie nieco zbyt milej i §licznej, ale ja
bardzo lubie to proste malarstwo z postaciami, ktére unosza
sie pod niebosklonem.

W mlodosci zachwycalem sie réwniez Fellinim - jego 1a-
twoscia i talentem do unoszenia postaci - patrzac réwniez
z czysto wizualnego punktu widzenia. Uwazatlem wtedy, ze
Amarcord jest fantastycznym filmem, bardzo zabawnym, pel-
nym fantazji, opowiedzianym sensualnym jezykiem obrazéw.
Potem z trudnosciag go wytrzymywalem. Sadze, ze Fellini jest
filmowcem, ktérego sie porzuca w starszym wieku, chociaz
Stodkie zycie i Osiem i pdt sa filmami, do ktérych nadal przy-
wigzuje wielka wage.

Oczywiscie, u Felliniego jest co$ takiego, zwtaszcza w Stodkim zy-
ciu, co nie zawsze dostatecznie podkresla si¢ w zwiqzku z jego twor-
czoscig, a mianowicie dziennikarski sposéb opowiadania. On two-
rzy male reportaze czy eseje i tgczy je w ogromny, bogaty i wielo-
barwny fresk.

To prawda. I to wyjasnia réwniez, dlaczego jego filmy moga
by¢ tak nieréwne. Na przyklad Rzym, w ktérym sa sceny dla
mnie zachwycajace, ale réwniez i takie, ktére sa dos¢ obojet-
ne. Jak te z freskami na budowie metra, ktére na ogét sa mdle.
Kiedy jego symbolika staje si¢ zbyt wyrazna, trudno ja wy-
trzymaé. Lepiej, kiedy gore bierze mistyka.

Lubie réwniez dzwiek we wloskich filmach. Kiedy studio-
walem w szkole filmowej, chcialem, aby moje filmy miaty
postsynchrony all’italiana, to znaczy, aby dZwiek byl odrobine
asynchroniczny. I cala atmosfera dZzwiekowa miata by¢ bar-
dzo wystylizowana. Wiec jesli dwoje ludzi siedzi w samocho-
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dzie, to odglos samochodu nie ma dzwieczeé¢ naturalnie, ale
tak jak nalozony i wyréwnany warkot. Jak w Podrézy po Wio-
szech Rosselliniego, innym filmie, ktérym bylem ogromnie za-
fascynowany. Bylem nim catkowicie opetany. Podobnie jak
Nocg Antonioniego. Wspanialy film z niepowtarzalng atmos-
fera. Na przyklad ta mgla nad polem golfowym! Niewiary-
godny, osobliwy, bardzo osobisty film. Ale tych filméw, o kté-
rych wlasnie rozmawiamy, juz nie ma. Nie widze dzisiaj fil-
mow o tak niewiarygodnym bogactwie ekspresji. Moze jest
tak, ze ogladam zbyt malo i ze tego rodzaju filmy nadal ist-
nieja, ale mnie omijaja. To, czego mi brakuje w dzisiejszym
filmie, to rado$¢ opowiadania i rado$¢ inwencji. I mistyka.
Przede wszystkim.

Rados¢ inwencji. Czyz nie tym starasz sig zajmowac, na nowo od-
krywajgc medium filmu?

Alez tak, zalezy mi na tym. Czy sie udaje, to inna sprawa.
Teraz, kiedy jestem starszy, bardziej interesujag mnie dawniej-
sze filmy. Kiedy widze stary film, ktéry ma styl, to jestem bar-
dzo zadowolony. Widzialem niedawno Zycie rodzinne Kena
Loacha. To bylo wielkie przezycie. Albo Emigranci Jana Troel-
la. WeZmy cho¢by scene, kiedy Karl Oskar (Max von Sydow)
jezdzi po Ameryce. Ogladamy go w kilku panoramach, ktére
nagle unosza sie i zostaja do polowy uciete. To jest kilka nie-
zwykle dziwnych ustawieni, bardzo dziwnych obrazéw.

Byc¢ moze chodzi o to, ze mogtyby si¢ ukazac jakies wspoiczesne re-
alia na ekranie...

Jestes zlodliwy! Ale to chyba dlatego, ze tez jestes Szwedem.
Nie wiem, na czym to polega, ze ogladam ten film i wpadam
w dobry nastréj. Moze dlatego, Ze ma on takie wyczucie stylu.

Oczywiscie, przeciez czesto czego$ brakuje w dzisiejszym
kinie. Wiele filméw wlewa si¢ w dos¢ konwencjonalng forme
albo tez ulega sie stylowi MTV, z szybkim montazem i silnym
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pulsowaniem obrazu. Albo sa filmy bardzo wystylizowane,
ktére posiadaja nieomal wylacznie forme i bardzo malo tre-
§ci. Czesto brakuje mi tej Swiadomosci i tego poczucia formy,
ktére demonstrowali liczni filmowcy w latach czterdziestych
i pie¢dziesiatych, zaréwno w USA, jak i w Europie.

By¢ moze to powrdci. Ale byt to przeciez niebywale owoc-
ny okres w dziedzinie filmu. Widziatem zreszta kilka dni temu
na wideo stary film, chociaz nie pochodzit on z lat czterdzie-
stych czy piecdziesigtych, Pig¢ tatwych utworéw Boba Rafelso-
na. Fantastyczny film! Wspaniaty! Nigdy wczesniej go nie wi-
dzialem. Potem obejrzatem jego The King of Marvin Gardens, ale
tego nie moglem zdzierzy¢. Byl tak banalny i manieryczny.

Ten film jest by¢ moze nieréwny, ale jest tam niesamowita sekwen-
cja wstgpna, w ktorej Jack Nicholson w wielkim zblizeniu opowiada
absurdalng historig o swoim dziadku i o jego obyczajach jedzenia

ryby.

Tak, to jest fajne, ale czuje sie, ze ten film jest wykalkulowany,
podczas gdy Pigé tatwych utworéw miato spontanicznos¢ i lek-
kos¢. Odnosi sie wrazenie, ze ci, ktérzy go robili, powiedzieli
sobie: ,,OK, teraz razem zrobimy film”, i potem zrobili Pig¢
tatwych utworéw - szybko, prosto i z zapalem. Ciekawa spra-
wa z tym poczuciem smaku. To jest cos bardzo precyzyjnego.
Mozna sadzi¢, ze to jest stuszne i zgodne z regutami. Ale kaz-
dy moze moéwic jedynie sam za siebie.

Sadze, ze wigkszos¢ ludzi, ktérzy ogladaja filmy, nie po-
trafi dostrzec réznicy miedzy jednym filmem a drugim. Mam
na mysli styl. Sadze, ze wiekszos¢ widzow nie przejmuje sie
tym. Moga uwaza¢ jedynie, ze jakis film jest nudny albo nie.

A kiedy ty sam zaczgles dostrzegac te réznice? Kiedy styl i smak
staly sig dla ciebie wazne?

Nie jestem tego do korica pewien... Ale sadze, ze to bylo wte-
dy, kiedy robilem swoje pierwsze filmy na 6semce. Wtedy
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chyba ogladatem film z pewna $wiadomosciag. Probowalem
przeciez zbudowa¢ wlasny podnosnik do kamery. Miatem
wielkie plany w zwiazku z jego wygladem i konstrukcja.
W jednym z moich pierwszych filméw robilem jazdy kamery
na rowerze. Sadze, ze jesli mamy dwanascie lat, robimy film
iinteresujemy sie tym, jak najlepiej wykonac¢ jazdy kamery, to
chyba patrzymy na film dos¢ $wiadomie.

Do moich pierwszych filméw na szesnastce skonstruowa-
tem rozmaite pomoce techniczne. W moim drugim filmie mia-
tem bardzo wyrafinowang czotéwke. Napisy byly na ciele
kobiecym i tak ustawilem szyny do kamery, aby mogta prze-
suwa¢é sie niezwykle wolno nad cialem. Te calag mechanike
wykonatem sam. To bylo ogromnie zabawne.

Musiates juz jako dwunastolatek oglgdac sporo filméw z jazdami
kamery i innymi skomplikowanymi ruchami kamery, zwracajqc
uwage na te wszystkie techniczne finezje.

Z pewnoscia tak, ale nie pamietam zadnego konkretnego fil-
mu, ktéry by na mnie wplynat.

Czy teraz oglgdasz duzo filmow?

Nie. I to jest problem. Prawie nie oglagdam zadnych nowych
filméw. Nie cenie zbytnio takich filméw, ktére sg ,na czasie”.
Jak na przykiad Brazil Terry Gilliama. Nie cierpialem go. Albo
ci Francuzi, ktérzy zrobili Delicatessen. To film nie dla mnie.
Jest manieryczny, powierzchowny i nic mi nie méwi. Film
Delicatessen jest groteskowy, ale brak mu bogactwa, wielobarw-
nosci i zartobliwego tonu groteski. Natomiast te cechy mozna
znalez¢ u Felliniego.

Brazil nie mogtem obejrze¢ do korica. Ten sam problem
mam z filmami Petera Greenawaya. Bo to s3 filmy, w ktérych
brak mistyki. Estetyka jest tak ciezka i przerysowana, ze te
filmy staja sie toporne. A jednak sa to rezyserzy, z ktérymi od
czasu do czasu bywam poréwnywany.
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Dostates sig do szkoty filmowej w Kopenhadze na poczgtku lat osiem-
dziesigtych.

Tak, po raz pierwszy prébowatem - jak juz wspomniatem -
kiedy mialem bodaj siedemnascie lat. Potem prébowatem
ponownie i tymrazem sie udato. Z pewnoscia nie bez znacze-
nia bylo to, ze zrobilem juz kilka filméw. Sadze, ze dzieki
Ogrodnikowi orchidei udalo mi si¢ przekona¢ komisje egzami-
nacyjna do moich mozliwosci.

Zastosowalem matly trik, kiedy podchodzilismy do ostat-
niego i rozstrzygajacego testu. Kandydaci dostali kamery i trzy
minuty filmu i w trzy godziny mieliémy nakreci¢ krétki film,
ktéry powinnismy byli zmontowa¢ bezposrednio w kamerze.
To znaczy mieliSmy zrobi¢ zdjecia dokladnie w takiej kolej-
noéci, jak chcielibysmy je zobaczy¢ w gotowym filmie.

Wpadlem na chytry pomyst. Nie bardzo zastanawiatem sie
nad ksztaltem artystycznym i nad tym, co mam zrobié. Nato-
miast myslalem, co tez zrobig wszyscy inni? Oczywiscie we-
zma swoje kamery i sfilmuja to, na co natrafia w Kristianhavn
w poblizu szkoly. Z pewnoscig pdjda na rynek w Kristian-
havn i nakreca kilku biednych Grenlandczykéw, ktérzy tam
siedza i chleja wddke, albo na Kristianhavn vold i sfilmuja
ludzi spacerujacych ze swoimi psami.

Na szczeécie mialem w tym czasie samochéd, wigc pomy-
Slalem sobie, ze pojade w zupelnie inne miejsce i tam bede
krecil. Moge przeznaczy¢ godzing na jazde tam i godzine na
powrdét, a wiec mam godzine dla siebie na krecenie. Wiec wy-
bralem sie do Skovshed, ktére jest willowa dzielnica z praw-
dziwymi palacami bogaczy. Pamietam, ze tego dnia $wiecilo
storice, ulice i drogi byly tam catkowicie puste. Wiec zrobilem
zdjecia tych willi, na ktérych bylo wida¢ jakiegos pojedyncze-
go ogrodnika krecacego sie po ogrodzie czy kogos, kto kapat
sie¢ w swoim basenie. Zrobitem stamtad reportaz w stylu Pe-
eping Toma i uwazalem, ze byt dos¢ udany. Powstal film zabaw-
ny, a przede wszystkim catkowicie odmienny od tego, co przed-
stawili wszyscy inni kandydaci. To byt taktyczny pomyst.
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Potem dostalem sie do szkoly! Razem ze mna dostalo sie
tam bardzo ekscentryczne towarzystwo. Wiec mialem szcze-
Scie. Ale nie pamietam okresu, ktéry bylby szczegolnie szcze-
§liwy. Cierpialem ze strachu i mialem rézne cielesne proble-
my, problemy z zotadkiem.

W jakim$ wywiadzie przed wieloma laty powiedziales, ze to nie z po-
wodu szkoly, ale wbrew niej nauczyles sig czegos wartoéciowego?

Tak, ale szkota w taki spos6b moze réwniez funkcjonowac.
Z pewnoscia nie zgadzalem si¢ z wieloma rzeczami, o kto-
rych moéwilo sie i ktérych nauczato si¢ w szkole. Ale przeciez
aby moéc tama¢ reguly, najpierw musialem sie ich nauczy¢. To
byto zupelnie idiotyczne. To byla strata czasu. Bo przeciez juz
wiedzialem, jak powinny wyglada¢ rézne rzeczy. Mimo
wszystko zrobilem juz dwa godzinne filmy, zanim dostalem
sie do szkoty. Wiadomo, Ze najbardziej interesujace filmy zo-
staly stworzone wcale nie przez tych filmowcéw, ktérzy cho-
dzili do szkotly filmowej i nauczyli sig, jak nalezy montowac
plan z kontrplanem i jak unika¢ przekraczania osi?, kiedy trze-
ba sfilmowa¢ sytuacje z dwiema osobami przed kamera.

Wigc co ci daty lata studiéw spedzone w szkole filmowe;j?

Po pierwsze, uniknalem placenia za filmy, ktére chcialem zro-
bi¢! Miatem nieomal fetyszystyczny pociag do techniki filmo-
wej i w szkole filmowej nagle zyskatem dostep do bardziej
zaawansowanej i profesjonalnej techniki. To bylo fantastycz-
ne, cho¢by sama mozliwos¢ dotkniecia tej calej aparatury!
Przede wszystkim zobaczylem nieograniczone mozliwosci,
ktore te techniczne pomoce nagle mi zaoferowaly. Szkote fil-
mowgq postrzegalem gléwnie jako workshop. Moglem tutaj

* Osia nazywa sie linig, ktéra mozna wyznaczy¢ pomiedzy dwoma aktora-
mi, grajacymi w danej scenie. Kiedy montuje si¢ t¢ sceng na zasadzie planu i kontr-
planu, kamera w obu ujeciach musi znajdowac si¢ po tej samej stronie osi.
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dokonywa¢ préb i eksperymentéw z technika. Studia teore-
tyczne daly mi mniej niz same ¢wiczenia filmowe.

Bylem bardzo zbuntowany i sprzeczatem sie z wiekszo-
Scig profesor6w. Uwazalem ich za imbecyli. Najwyzej ceni-
tem Mogensa Rukowa, scenarzyste. Chronil mnie troche pod
swoimi skrzydlami, poniewaz uwazal, ze to, co robilem, bylo
dos¢ osobliwe. Ale ciagle sie klécitem z profesorami rezyserii,
Gertem Fredholmem i Hansem Christensenem. Bardzo sprze-
ciwiali si¢ temu, co robitem. Chcieli oglada¢ zupelnie inny
rodzaj filmu. Chodzilo im nie o wprost konwencjonalny film,
ale o co$ ,posrodku”. Mialo to by¢ zaréwno ladne, jak i wy-
muskane, przyjemne i... Naprawde nie wiem, co to mial by¢
za film, ktérego sobie zyczyli i ktéry sami robili. Ale dla mnie
obaj reprezentowali przecietnos¢, jesli chodzi o poglady na
film.

Mielis$my tez profesoréw historii sztuki i muzykologii, ale
nigdy nie rozumialem, po co wlasciwie tam byli. Poglady na
sztuke to chyba co$ takiego, co czlowiek powinien posiadac
przed rozpoczeciem studiow w szkole filmowej. Ludzie, kt6-
rzy ubiegali sie o przyjecie i dostawali si¢ do szkoty filmowej,
juz osiggneli dojrzalos¢. Jesli poszukuje sie i wybiera ludzi
z pewnym do$wiadczeniem, o ktérych mozna powiedzie¢, ze
maja olej w glowie, to juz troche za p6zno wbija¢ im do glowy
tego rodzaju wyksztalcenie. Nie uwazam, aby nalezalo uczy¢
sie tego, co filmy w sobie zawieraja. Winno uczy¢ sie techniki.
Bardziej opowiadam si¢ za mysleniem w kategoriach work-
shopu. Warsztatu, gdzie studenci otrzymaja mozliwos¢ robie-
nia tylu filmoéw, ile sie da. Nie jestem wielkim zwolennikiem
szkot...

Powiedziates, ze kiedy nudzites sig w szkole filmowej, to zawsze pa-
migtates, aby mie¢ w kieszeni ksigzke de Sade’a albo Historie O Pau-
liny Réagy.

To prawda. Kiedy$ napisalem scenariusz na podstawie Filo-
2ofii w buduarze markiza de Sade’a. Zabawna sztuke w trzech
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aktach. I strasznie wulgarna. Napisalem to z mys$la o etiudzie
filmowej. Ale profesor rezyserii zazadal, abym zniszczyl sce-
nariusz. Nie dos¢, ze nie moglem zrobi¢ filmu, to wszelkie
dowody, ze taki scenariusz zostal w szkole napisany, miaty
ulec zniszczeniu. Zamiast tego zrobilem maty film wedlug
opowiadania Boccaccia. Wiele z tego, co robitem w pierwszym
okresie w szkole filmowej, powstawato z przekory. Tak bar-
dzo idiotyczne byly obowiazki, ktére na nas nakladano. Czu-
liSmy sie tak, jakbySmy na nowo chodzili do szkoty podsta-
wowej.

Bytes wéwczas pochtonigty erotykq i erotycznymi opowiadaniami.
Czy uwazasz, ze erotyke ukazano w filmie w zmystowy i przekony-
wajgcy sposob? Czy istnieje jakis film albo jakies filmy, ktére wedlug
ciebie oddzialywaty podniecajgco?

Pod wzgledem erotycznym?
Tak.

(Dtugie, bardzo dtugie milczenie) Nie, zaden film tak od razu nie
przychodzi mi do glowy. Bylem do$¢ podniecony Nocnym por-
tierem Liliany Cavani, ale to bylo bardziej w planie teoretycz-
nym. Nie byl on szczegélnie podniecajacy erotycznie. Byl na
to zbyt uperfumowany. Historia O tez nie byla wyjatkowo uda-
na jako film. Natomiast jako powie$¢ z pewnym trudem chy-
ba moze miesci¢ si¢ w tej kategorii. Ale trudno mi wskaza¢
jakis$ film, ktéry by na mnie oddzialywal w ten sposéb.

Od czego wedtug ciebie to zalezy, ze filmy, ktére chcq uchodzic¢ za
erotyczne ~ a nie mam teraz na mysli filméw porno - sq tak mato
erotyczne?

No tak, teraz erotyka to chyba co$ takiego, w czym zabawniej
jest bra¢ udzial anizeli na to patrze¢. Ale genialng wiasciwo-
Scig filmu jest jego zdolnos¢ do tworzenia erotycznych ludzi.

52



Przeciez jest mnéstwo erotycznych kobiet w filmie. I to nie
w erotycznych filmach. Ale film jest dobry w tworzeniu ero-
tycznych obrazéw, ze zmystowymi i charyzmatycznymi ak-
torami w centrum.

Czy mozesz wymienic kilka aktorek z takq wtasnie ekspresjq?

Uwazam, ze Charlotta Rampling promieniowata zmystowo-
Scig. Szalalem za nig. I Dominique Sanda, pamigtasz ja? Byla
niezwykle piekna. Wiele jest takich. Catherine Deneuve, ona
jest niesamowita. Wiele francuskich aktorek posiada te ero-
tyczna ekspresije.

Wymieniasz trzy europejskie aktorki. A czy sq takie w filmie amery-
kariskim, ktore pociggatyby cig w podobny spuséb?

Kilka gwiazd posiada te zmyslowa charyzme. Uwazam, ze
Katharine Hepburn miala ja i oczywiscie Marilyn Monroe.
Wiasciwie moglibysmy po prostu otworzy¢ leksykon i wy-
mienic calag mase aktorek. Poniewaz film czesto oferuje im gre
na ich erotycznych walorach. Istnieje pewien rzadko spoty-
kany, nader seksualny podtekst w kobiecym aktorstwie. To
jest dos¢ dziwne.

W zwigzku z tym przychodzi mi do glowy zdanie kosmopolityczne-
go rezysera Maxa Ophiilsa. Przy jakiejs okazji powiedziat on, ze
,»zrobi¢ film jest bardzo prosto, jedyne, czego potrzeba, to pigkna ko-
bieta i ruchliwa kamera, a potem nalezy obserwowac tg kobietg z tak
bliska, jak to tylko mozliwe”.

Oczywiscie, co$ w tym jest. Widziatem ostatnio Loulou Mauri-
ce’a Pialata z Isabelle Hupert i Depardieu. To nadzwyczajny
film. Przypominam sobie filmowy debiut Isabelle Hupert,
Koronczarke Claude’a Goretty. Pamietam, ze kiedy widzialem
go po raz pierwszy, pomyslatem sobie: ,taka przecietna dziew-
czyna, to chyba nie moze by¢ gtéwna rola”. Ale po obejrzeniu
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filmu do korca, bylem catkowicie oczarowany, nieomal ope-
tany nig. Jeanne Moreau byla tez wspanialg aktorka.
Wiele jest obiektéw onanizmu w filmie!

O tak, to jest temat, ktéry mozna by zglebiac dos¢ dlugo.
Absolutnie tak!

Po tej mitej dygresji powréémy do okresu twoich studiow w szkole
filmowej. Co jeszcze mozna o nich powiedzie¢?

Przede wszystkim to, ze w szkole filmowej nawigzatem kon-
takt z operatorem Tomem Ellingiem i z montazysta Témasem
Gislasonem. Bylismy tréjlistng koniczyna, ktéra razem swiet-
nie si¢ czula. Nawigzaliémy wspotprace, ktéra dla mnie byla
bardzo wazna i ktéra p6zniej rozwijala sie w moich pierw-
szych filmach dlugometrazowych. Zaczelo si¢ to od matego
filmu krétkometrazowego pod tytulem Nocturne, ktory sta-
nowil moja najbardziej wizualng przygode jak do tej pory.
Dzisiaj by¢ moze przypomina on teledysk MTV, ale wtedy
odznaczal sie¢ pewna swoboda. Na tym filmie w znacznym
stopniu odcisnat swoje pietno Tom Elling ze swoimi do§wiad-
czeniami. Tom byt malarzem, zanim wstapit do szkoty filmo-
wej. Po Nocturne zrobilismy film, ktéry chyba nie byl szcze-
golnie udany, Den sidste detalje (Ostatni szczeg6t). Byl to ro-
dzaj pastiszu filmu gangsterskiego, troche inspirowany przez
Melville’a, filmowca Jean-Pierre Melville’a. Ale nasza wspot-
praca rozwijala sie nadal w Obrazach wyzwolenia i potem, az
do Zywiotu zbrodni.

Co przede wszystkim data ci wspétpraca z Tomem Ellingiem i To-
masem Gislasonem?

Bardzo wiele. Moge powiedzie¢, ze wiele z ich teorii moglem
zastosowaé w praktyce. Tom poswiecit si¢ czemus, co mozna
okresli¢ mianem malarstwa symbolicznego. Wiele pracy wio-
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zyliSmy w symbole i mowe symboliczna i mieliSmy glebokie
teorie na temat symbolicznych tresci, ktére powinny zawie-
ra¢ sie w pojedynczych obrazach. Eksponowalismy struktury
i kontury w obrazach. Zatapialiémy sceny w wodzie albo roz-
lewali$my farbe olejna po Scianach, aby wydoby¢ i podkresli¢
ekspresje. Takie rzeczy robito si¢ w malarstwie i rzezZbie. Nad-
mierng wage przywiazywaliSmy do stworzenia patyny na
przedmiotach, ktérymi wypelnialimy obrazy. To nas fascy-
nowalo. Zderzenie pomiedzy natura a kultura. Perspektywa
byla tutaj czysto malarska, to byt wielki wptyw Toma.

Tom mial wiele teorii odnosnie montazu. Przede wszyst-
kim uczepit sie eye-scanningu, to znaczy tego, ze punkt widze-
nia oka winien znajdowa¢ si¢ w tym samym miejscu w dwéch
obrazach, ktére zostaly ze soba zmontowane. To byty teorie,
ktére wynieslismy ze szkoty filmowej, ale staraliSmy sie prak-
tykowac je w tworczy sposob. Inspirowaty nas. Inspirowaty
nas czysto techniczne punkty widzenia. A to w szkole filmo-
wej nie budzito specjalnego zachwytu. Uwazano tam, ze nie
nalezy wychodzi¢ od techniki, ale od tresci, czy tez raczej od
przestania. Powinno sie zacza¢ od przestania i na tej podsta-
wie stworzy¢ historig, a potem mozna bylo - ewentualnie -
mysle¢ o stylu.

Jednym z twoich najblizszych wspélpracownikéw i wspotautorem
wielu scenariuszy do twoich filméw byt Niels Vorsel. Czy z nim réw-
niez nawiqzates kontakt w szkole filmowe;?

Nie, ale byl on statysta w moim filmie dyplomowym Obrazy
wyzwolenia. MieliSmy wspdlnego przyjaciela i dzigki niemu
trafil on do mojego filmu. Niels byl pisarzem. Pewnego dnia
natkneliSmy sie na siebie w kawiarni i on zaczal ze mna dys-
kutowa¢ o jakim$ projekcie. Chciat sfilmowa¢é Pierécienn Wa-
gnera w Zaglebiu Ruhry. Z tego, co zrozumiatem, to film ten
mial by¢ nakrecony na autostradach, a pézniej miat by¢ wy-
Swietlany na wielkich ekranach, ktére mozna by oglada¢ z au-
tostrad. To byl gigantyczny i bardzo dziwny projekt; powie-
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dzialem mu, ze wyglada to niezwykle pasjonujgco. Ale wta-
énie wtedy dostalem pienigdze na napisanie scenariusza do
filmu kryminalnego i zaproponowatem, abysmy nad tym po-
pracowali razem. A potem, o ile pamietam, napisaliémy w kil-
ka miesiecy Zywiot zbrodni.

Czy Niels Vorsel juz cos w tym czasie opublikowat?

Wydano mu mala ksigzeczke, ].B., nieomal konceptualne mate
wydanie. A potem napisal niewielkie stuchowisko radiowe.
Gra takze w Epidemic, ale o tym przeciez wiesz.

Oczywiscie; on i jego zona oraz ty i twoja pierwsza zona, Cecilia
Holbek...

Tak, ona gra tam pielegniarke. I jest kims$, kim nigdy w zyciu
nie byta. Tak to bywa. Wydaje mi sie, Ze w czasie trwania na-
szego malzenistwa najwyzej raz podala mi filizanke herbaty,
kiedy bylem chory. Jeden jedyny raz!

Ale ty i Niels wspétpracowaliscie przy wielu filmach. Jak pracuje-
cie? Czy siedzicie kazdy gdzie indziej i piszecie, czy tez wspotpraca
jest bardziej bezposrednia?

Piszemy razem. Siedzimy razem i pracujemy. Na poczatku
on siedzial ze swoja wielka elektryczng maszyna do pisania
marki IBM, ktora teraz musial porzuci¢ dla komputera. Kie-
dy pisaliSmy Krdlestwo, Niels najczesciej zajmowal sie doku-
mentacja. Stanowila ona duza cze$¢ pracy, wiec musieliSmy
sie tym wszystkim podzieli¢. Ale ogélnie biorac, pracujemy
w ten sposob, ze piszemy treatment i nowele filmowa razem,
a potem moze by¢ tak, zZe dzielimy sie praca i piszemy po-
szczegoblne sceny na wilasna reke.

Napisaliémy razem tak zwana trylogie, Zywiol zbrodni,
Epidemic i Europe. Oprocz tego pracujemy nad projektem, kt6-
ry ja nazywam Dimension, filmem, ktérego realizacja zajmie
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okoto trzydziestu lat. ZaczeliSmy go kreci¢, jak mi si¢ wydaje,
w 1992 roku. I gra tam moja mata ,filmowa rodzina”. Na po-
czatku byt z nami Eddie Constantine, ale diuzej nie moégt.
W grudniu 1996 roku nakrecitem kilka scen z Katrin Cartlid-
ge, Stellanem Skarsgérdem i Ernstem-Hugonem Jaregardem.
Caly pomyst polega na tym, ze pracuje¢ z aktorem, ktérego
wlaénie pozyskalem do grania na danym etapie realizacji.

Czy mozesz nieco wigcej opowiedziec o tym projekcie?

Tak, chodzi o to, aby zrobi¢ film fabularny, do ktérego kreci
sie¢ dwie minuty rocznie, az do roku 2024. Nie mamy zadnego
gotowego scenariusza tego filmu, ale w kazdym kolejnym roku
improwizujemy dalsza akcje. To jest bardzo dziwny projekt.

Zawsze irytowalo mnie to, ze w filmie zazwyczaj szmin-
kuje sie ludzi, aby wygladali miodziej albo starzej. Chciatbym,
aby gléwnym znaczeniem Dimension bylo pokazanie, jak waz-
na role odgrywa czas. Ten projekt wydaje sie prawie niemoz-
liwy do wvkonania. Sceny w filmie sa takie krétkie. Ale ten
film bedzie réwniez tak czy inaczej traktowat o tym, jak trud-
no jest zrobi¢ wiasnie taki film.

Czy kazdy odcinek montujesz co roku i dokladasz do tego, co juz
zrobites? Czy tez zamierzasz montaz odlozyc na pozniej?

Poczatkowo zamierzalem nie montowac ze soba kolejnych
czesci, ale teraz mimo wszystko zrobiliSmy to. Przede wszyst-
kim po to, aby zapewni¢ finansowanie tego projektu. Insty-
tut Filmowy okazal tu peine zrozumienie, a ponadto otrzy-
maliémy pienigdze z Paristwowej Centrali Filmowej. W pew-
nym momencie zaproponowalem, ze powinnismy otrzymac
wsparcie produkcyjne dla tego filmu, odpowiadajgce nor-
malnemu durskiemu filmowi fabularnemu. Jakas sume, kto-
ra moglibySmy wtozy¢ na konto bankowe i potem robi¢ kaz-
dego roku kolejny odcinek za uzyskany procent. Czyli odkia-
da¢ pienigdze na rodzaj funduszu, a potem - kiedy film bedzie
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gotéw - zwrocié te sume Instytutowi Filmowemu. Ale okaza-
to sie to niemozliwe ze wzgledu na statut Instytutu Filmowe-
go i umowe zawarta pomiedzy Instytutem a panstwem. Wiec
teraz kazdego roku musimy szuka¢ pieniedzy. Doé¢ trudno
zatrzymac taki projekt, kiedy jest on juz uruchomiony. Ponie-
waz w rezultacie musielibySmy wyrzuci¢ to, co juz nakrecili-
$my.
To jest bardzo dziwny projekt.

I zamierzasz odstonic¢ go dopiero w 2024 roku?

Tak jest! Chodzi tez o to, aby zachowaé zdrowie w dobrym
stanie. Ty tez powiniene$ zdazy¢ to zobaczy¢. Ile bedziesz miat
wtedy lat? Siedemdziesiat pie¢ czy co$ koto tego?

Nie, osiemdziesigt pigc. Jesli premiera bedzie wiosng, bo jak nie, to
osiemdziesigt szesc.

Tak, to wtedy zorganizujemy jakié pokaz specjalny, na ktéry
mozemy wtoczy¢ ci¢ do kina w fotelu na kétkach i dopilno-
wad, aby$ mogl widzie¢ ekran jak nalezy.

Ale wtedy ty tez powinienes wzigé w tym udzial. Co prawda be-
dziesz wtedy emerytem, ale nie bedziesz miat wigcej niz szesédzie-
sigt osiem lat.

Ale przeciez ja caly czas jestem przekonany, ze w kazdej chwili
moge umrze¢ na raka. Obecnie mam mnéstwo rakowych fo-
bii. Ty nie masz?

Nie. Ja mam w gruncie rzeczy raczej niewiele fobii.

A ja mam tyle fobii, Zze wystarczy, i to z okladem. Fobie rako-
we maja te Swietng zalete, Ze moga one przestoni¢ pozostale
fobie. Kiedy teraz boje si¢, Ze umre na raka, to dla innych fobii
nie ma juz tak duzo miejsca. Jest w tym pewna logika. Wia-
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$nie teraz przezywam unicestwiajacy lek przed rakiem. Pro-
blem z jakas$ fobig albo z jakim$ lekiem tego rodzaju polega
na tym, Ze nie jest on tworczy. Nie ma z niego zadnego pozyt-
ku. Lek powinien przeksztalca¢ sie w co$ innego, bo przeciez
jest w nim sifa nie do pogardzenia. Tymczasem tworzy on tyl-
ko obojetnosé.

Mowites o swojej pracy jako wyzwaniu rzuconym twoim fobiom
i twojemu lgkowi. Czy mozesz to blizej wyjasnic?

Fobie, na ktére cierpie, moge oczywiscie wykorzystaé¢ przy
jakiejs okazji. Ten, kto boi sie ciemnosci, moze chyba zrobi¢
lepszy horror. Ale te fobie najczesciej sprawiaja przykrosc.
Obecnie jestem tak skoncentrowany na sobie, ze chodze i wy-
obrazam sobie swoja wilasng $mier¢ piec-szesc¢ razy dziennie.
To jest nieomal patetyczne... Chodzi taki idiota i wyobraza
sobie swoja wilasna $mier¢ p6t tuzina razy dziennie!

Czasami rozmawiatem o tym z Ernstem-Hugonem
Jaregédrdem. Obaj tak samo boimy sie $mierci. Ja chyba naj-
bardziej obawiam sie samego procesu. Strach Ernsta-Hugo-
na byt inny. On z trudnoscia wyobrazal sobie egzystencje
bez Ernsta-Hugona Jaregarda! Przy jakiej$ okazji powiedzia-
tem mu, ze jesli teraz noc w noc przezywamy nasza wlasna
$mier¢ i strach przed nig, to bedziemy $wietnie przygotowa-
ni na ten dzien, kiedy naprawde spotkamy sie ze Smiercia,
poniewaz przecierpieliSmy tak diugie przygotowanie do tej
chwili.

Przykre jest tylko to, ze nic nie wynika z tego calego leku.
Lek posiada sile, ktéra mozna poréwnaé do fizycznego wy-
czynu polegajacego na wspieciu sie¢ na wysoka goére, wyru-
szeniu na jaka$ wyprawe czy czym$ podobnym. Ale lek nie
daje nic w zamian, chociaz wymaga ode mnie tyle potu i tez,
kiedy staram sie przetrwac ucigzliwa noc. Kiedy nadchodzi
poranek, wszystko znika. Nie ma zadnego widzialnego do-
wodu na to, co przeszedlem. Nie udato mi sie umiesci¢ zad-
nej flagi na szczycie goéry. To wszystko jest zalosna zabawa.
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Ale mozesz stac sig nieSmiertelny dzigki twoim filmom...

Moge sta¢ sie nieSmiertelny dzieki moim filmom... (Smiech)
Ale wlasnie teraz niezbyt mi to pomaga. NieSmiertelny to za
duzo powiedziane, ale mozliwe, ze kto$ kiedy$ w przyszlosci
wygrzebie jaki$ film i uwierzy, ze co$ odkryl. Sadze jednak,
Ze nieSmiertelnos¢ rodzi sie z tego, co jest zdrowe, a nie z prze-
ciwieristwa zdrowia. To, co jest wartosciowe i godne konty-
nuacji, winno zawiera¢ w sobie takie sily, ktére nie maja nega-
tywnego charakteru. W kazdym razie ja tak uwazam.

Dimension jest jednak takim projektem, ktéry winien trzymac cig
przy zyciu przez dtuzszy czas. Ten film mogtby funkcjonowaé tak
jak ubezpieczenie na zycie.

Ubezpieczenie na zycie? To zalezy od tego, co rozumiesz przez
ubezpieczenie na zycie. To mogloby by¢ zapewnienie, ze sie
nie umiera. Ale przypuszczam, ze ty raczej mowisz o zwy-
czajnych warunkach ubezpieczenia, to znaczy, ze pozostali
przy zyciu moga dostac jakie$ pienigdze.

Sqdze, ze ten film mégtby funkcjonowac jako ubezpieczenie dla cie-
bie w tym sensie, ze bedziesz zyt tak dlugo, az ten projekt zostanie
zrealizowany.

Tak, to mozna by sobie wyobrazi¢. Robie przeciez nieomal
wszystko, aby skloni¢ si¢ do uwierzenia, ze mam cale zycie
przed soba.



3

OBRAZY WYZWOLENIA

Pierwszy dzien po wyzwoleniu, Kopenhaga, maj 1945 roku. Wi-
dzimy grupe niemieckich zolnierzy w nieokreslonej scenerii, w kté-
rej dominuja woda i ogieni. Mezczyzni, pokonani na wojnie, odbiera-
jasobiezycie lub uwalniaja swoich towarzyszy od upokorzeniaalianc-
kiej niewoli. Leo, gléwny bohater filmu, rowniez chce popelnié
samobéjstwo, ale w decydujacym momencie jego rewolwer zacina sie.
Pisze list do swojej duniskiej ukochanej, Esther.

W willi na peryferiach miasta, gdzie §wietuje si¢ wyzwolenie, spo-
tykamy Esther. Obejmuje onaczamoskoregozolnierza amerykanskie-
go i wtedy dostrzega Leo, ktéry wkrada si¢ do willi. Kiedy zostaja
sami, Esther zarzuca Leo udziat w torturowaniu. Chlopcu z ruchu oporu
wykluto oczy. Leo wypiera si¢ wspéludzialu, to sprawa SS-manéw.
Esther wytyka mu jego odpowiedzialnos¢, obiecuje jednak zaprowa-
dzié go do kryjowki w lesie.

W lesie Leo wspomina swoje dziecifistwo. Jacy$ludzie poruszaja
sie miedzy drzewami, Leo zostaje zwabiony w zasadzke. Chwytaja
go bojownicy ruchuoporuiEsther wykluwa mu oczy, zanim wznie-
sie sie on do nieba. Za oknem samochodu wida¢ zaplakana twarz Es-
ther.

To jest dtugi film. Film z dtugimi scenami. Zwlaszcza ta w za-
konczeniu. Mija sporo czasu, zanim ten obraz zniknie. Pamie-
tam, ze w samochodzie byl maly pies-maskotka, pies, ktory
stal i kiwal glowa, poniewaz w oddali stycha¢ bylo eksplozje.
I trwato bardzo dlugo, zanim on sie uspokoit, a potem $ciem-
nilem obraz.
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Nie, obraz sig nie Sciemnia. Pozwalasz Kirsten Olesen patrze¢ w ka-
mere, a potem czuje sig instynktownie, ze mowisz ,Dzigkuje”, po-
niewaz scena sig skoriczyta. Ale kamera pracuje dalej i powstaje wra-
zenie, ze teraz Kirsten wychodzi ze swojej roli, a ty przerywasz fik-
cje. Zamierzatem zapytac cig o ten koricowy obraz pézniej, ale mozemy
od niego zaczqé. Czy ten pomyst powstat na stole montazowym, czy
tez wymyslites sobie takie zakoriczenie juz na poczqtku realizacji?

Nie, wymys$lilem to na poczatku... Tak, ten pomyst powstat
chyba w pewnym okreslonym momencie. MieliSmy te dtuga
jazde i obraz z zabiej perspektywy, ktéry wedlug mnie zreali-
zowaliSmy catkiem przyzwoicie. To byl udany efekt, jak sa-
dze. Mialem specjalny zamyst zwigzany z technika czy tez
z jakim$ technicznym efektem specjalnym, a jednoczesnie
skomponowalem to tak, ze technika zostaje ujawniona. Tak
byto juz w moich pierwszych szkolnych filmach. Jesli na pla-
nie bylo lustro, to czesto wykonywalem jazde kamery w ten
spos6b, aby cala ekipe filmowa mozna bylo zobaczy¢ w lu-
strze. Lubitem w pewnym momencie pokazywa¢ kamere.

Byt to chwyt bardzo typowy dla Godarda w jego najwczesniejszych
filmach. Czy wywart on na ciebie jakié wptyw albo tez cenisz go
z takiego czy innego powodu?

Nie, nie mial on dla mnie jakiego$ istotnego znaczenia.

Obrazy wyzwolenia wyglgdajg na dos¢ drogq produkcje jak na
film szkolny. Czy miates jakie$ trudnosci z jego realizacjq?

Nie, zrobilismy ten film bardzo szybko. Z pewnosciag wygla-
da na drogi. Jego wartos¢ produkcyjna jest dos¢ znaczna w sto-
sunku do budzetu, jakim dysponowalimy. Na szczescie zna-
lezliSmy stara zamknieta fabryke, gdzie nakreciliSmy cata
pierwsza czeéé filmu. Bylo to bardzo sugestywne miejsce dzie-
ki starym, dobrze zachowanym piecom. A potem uzupetnili-
$my je wlasng scenografia.
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Czy w szkole filmowej wyrazano jakies opinie na temat tego filmu
przed jego powstaniem?

Nie, nic takiego nie pamietam. MieliSmy dluga dyskusje na
temat tej dlugiej jazdy na podnosniku w zakoriczeniu filmu.
Edward Fleming, odtwoérca gléwnej roli, ktory jest przeciez
takze rezyserem filmowym, nie chcial wejé¢ na ten podnosnik.
A chodzito o to, aby w tle byt wschéd storica. I gajowy, ktéry
asystowal nam w Nordsjilland, gdzie kreciliémy, zapropono-
wal, aby w tle znalazl si¢ tez ten gesty las. Jednak kiedy wresz-
cie wyciagneliSmy podnosnik, storice wstalo z nieodpowied-
niej strony. Zle sprawdziliémy na mapie. To dlatego w tle mie-
liSmy zamiast slonca jezioro Esrup. Bylo bardzo piekne,
chociaz to nie tak byto pomyslane na poczatku. Ale powie-
dzieliSmy sobie, ze mamy to gdzie$ i krecimy tak, jak jest. Wiec
przypielismy Edwarda Fleminga do podnos$nika i potem ja
sam tam wlazlem, na wysokos¢ dwudziestu o$miu metréw,
poniewaz operator sie bal. To wszystko musialo p6jé¢ blyska-
wicznie. MusieliSmy uporac sie z ta sceng w jednym ujeciu,
aby nakreci¢ zaréwno wschéd storica, jak i te lekka mgte, kto-
ra unosila si¢ nad krajobrazem. A byla to prawdziwa mgla,
zaden tam efekt z maszyny.

I wykonaliémy te dlugg, powolng jazde. Obiecalem Edwar-
dowi Flemingowi, zZe podniose go tylko dziesie¢ metréw nad
ziemie. Ale uniesliSmy ramie podnoénika tak wysoko, jak tyl-
ko sie dato. Potem pod koniec sceny Edward otwiera oczy
i spoglada w dot. I wtedy moéwi tylko, cicho i zdecydowanie:
~Zjezdzamy”.

Wigc byta to jakas fobia, ktérq mogtes wykorzystac?

Tak, lek wysokosci jest chyba jedna z niewielu fobii, na ktore
nie cierpie. Prawie nie moge spojrze¢ na podnosnik, bo zaraz
mam ochote wdrapac sie na niego. Sytuacje, nad ktérymi moge
sprawowac kontrole i panowac¢, nie budza we mnie jakiego$
szczegolnego leku.
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Ja natomiast cierpig na dotkliwy lgk wysokosci. A jednak nie moge
powstrzymac sig od wybierania wysokich miejsc do filmowania. Ale
na przyklad kiedy operator podchodzi do krawedzi dachu domu, wtedy
stoje i trzymam sig kurczowo wylazu dachowego i czuje taki zawrot
glowy, ze najchetniej ruszytbym do przodu i rzucit sig w dot. To jest
straszne uczucie.

Moge to zrozumied, ale lek wysokosci i zawrét glowy chyba
nie sa zadna fobia. Kiedy kreciliSmy Zywiot zbrodni, ciagle prze-
bywatem na duzych wysokosciach. Albo na dole, w Sciekach.
BrodziliSmy w $ciekach i ptywalismy po nich w koto. Albo
tez przebywaliSmy w gérze na wysokich dzwigach budowla-
nych.

Tak, w filmie Epidemic masz dtugq sceng, w ktorej wisisz na sznu-
rze pod helikopterem i unosisz sig nad krajobrazem.

To prawda, ale nie bylo to takie niebezpieczne.

Obrazy wyzwolenia rozgrywajq si¢ w dniach po wyzwoleniu z nie-
mieckiej okupacji w Danii i gléwny bohater w twoim opowiadaniu
jest niemieckim Zotnierzem. Dlaczego wybrates go na gtéwng po-
stac?

To bylo przeciez doé¢ prowokacyjne - zwazywszy duniski umiar
- potraktowa¢ kapitulacje z niemieckiego punktu widzenia.
Bardziej przyzwyczajono sie patrze¢ na to wszystko z dun-
skiej perspektywy. Ale potem moglismy obejrze¢ troche do-
kumentéw o wzietych do niewoli stikkere, czyli o duniskich ko-
laborantach, i o niektérych Niemcach. Obrazy te zostaly zare-
jestrowane z wielka swiadomoscia kamery i sporo mozna bylo
dowiedzie¢ sie o tym, kto to wszystko zdokumentowat.

Napisates tg historig razem z twoimi dwoma najblizszymi filmowy-
mi wspotpracownikami, operatorem Tomem Ellingiem i montazystq
Témasem Gislasonem.
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Nie, tego nie jestemn pewien...
W kazdym razie informujq o tym napisy koricowe.

Tak, zrobiliSmy razem story-board i czes¢ tej historii na pewno
powstala wtedy, kiedy zajmowaliémy sie¢ ta praca. Ale nie
wydaje mi sig¢, abySmy razem napisali scenariusz. Chociaz
oczywiscie jest to mozliwe. Zrobilismy w kazdym razie bar-
dzo szczegoétowy story-board przed rozpoczeciem zdjec.

I film trzyma sig tego story-boardu?
Tak, w znacznych partiach.
Czy od tej pory praktykowates tego rodzaju prace przygotowawczg?

Tak, az do Krélestwa. Po tym filmie zaniechatem tego. Przela-
mujqc fale powstalo oczywiscie bez story-boardu. Nie mozna
niczego przewidzie¢, kiedy pracuje sie z kamera z reki.

Juz w szkole filmowej bylem bardzo wybredny, jesli cho-
dzi o ruchy kamery. Sformulowalem dla siebie samego mno-
stwo regul. Panoramy poziome i pionowe, czyli ruchy kame-
ry horyzontalne i wertykalne, nie powinny sie pojawia¢.

A dlaczego?

Uwazalem, ze przy ruchach kamery, ktére nie sa réwnolegle
do ptaszczyzny obrazu, powstaje brzydki efekt. Nie lubilem
znieksztalconych perspektyw. Nie chcialem tez taczy¢ jazd na
kranie z panoramami. Spojrzenia kamery powinny by¢ proste,
czyste linie horyzontalne lub wertykalne. Sadze, ze przed zro-
bieniem Krdlestwa nigdy nie probowalem panoram. Pamietam,
ze mialem bardzo dobrego szwenkiera i operatora w Europie,
ktéry miat ochote robi¢ mate panoramy w celu skorygowania
obrazu. Ale zabronilem mu tego. Chetnie zamontowalbym sta-
I3 glowice na statywie, aby kamera nie mogta kreci¢ sie na boki.
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Bylem pod tym wzgledem bardzo konserwatywny, dopé-
ki nie przeszedlem do krecenia kamera z reki, co jest przeciez
znacznie bardziej anarchistyczne.

Czy juz wczedniej czutes sig zmuszony do sformutowania sobie ta-
kich regut?

Nie czutem si¢ do tego zmuszony. Wydawato mi sig¢ to jedy-
nie catkiem naturalne. Ale dzigki sformutowaniu sobie pew-
nych regul wybiera sie rowniez jaki$ styl. To byt bardzo zdy-
scyplinowany sposéb na zrobienie filmu. Postugiwatem sie
bardzo czesto tymi rownoleglymi jazdami kamery z wieloma
ré6znymi momentami akcji. Troche przypominalo to film ry-
sunkowy. Bardzo duzo pracowaliémy z obiektem na pierw-
szym planie, ale takze w glebokiej perspektywie. Zdarzaly sie
bardzo wazne rzeczy w tle i tym samym akcja mogla przeska-
kiwa¢ pomiedzy tymi dwiema plaszczyznami. Byla to bar-
dzo $wiadoma kompozycja.

Stworzytes$ takze réwnie skomplikowang Sciezke dzwigkowq, na kto-
rej rozne glosy mogly sig na siebie naktadac. Dialog w scenach mogt
by¢ od czasu do czasu przerywany przez glos narratora, ktory pro-
wadzit dalej akcje filmu.

To byt efekt, ktéry rozwinatem w szkole filmowej, poczyna-
jac od Nocturne, a potem kontynuowalem go w Obrazach wy-
zwolenia. Wszystko opierato sie na postsynchronach. Chodzi-
fo mi o to, aby mowa ciala stanowita jedna lini¢ filmowego
dyskursu i aby pézniej glos do tej mowy ciala nie pasowatl.
Przyczynialo si¢ to do powstania efektu nierzeczywistosci
w tych filmach, na czym bardzo mi zalezato. Kiedy nagrywa-
lisSmy tekst spikera z Maxem von Sydowem w Europie, po-
zwolilem mu polozy¢ si¢ w czasie nagrania. Dzieki temu ten
glos nabiera zupelnie innego brzmienia. W ten sam sposéb
pracowaliémy z Michaelem Elphickiem w Zywiole zbrodni,
kiedy nagrywaliSmy jego monolog wewnetrzny. Bardzo wie-
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le rzeczy, ktérymi sie¢ wtedy zajmowalem, opieralo sie na teo-
riach.

W wielu twoich najwczesniejszych filmach postugujesz sig monolo-
giem wewngtrznym, aby opowiedzie¢ swojq historie. Czy masz ja-
kgs teorig akurat na ten temat?

Monolog wewnetrzny posiadal dla mnie zawsze jaka$ war-
tos¢ oniryczna. Ponadto ma on zwykle co$§ wspdlnego z ob-
serwacjg. Osoba, ktéra méwi - albo glosno mysli - co$ zaob-
serwowala. Ten chwyt stylistyczny bliski jest filmowym ada-
ptacjom Raymonda Chandlera z lat czterdziestych.

I filmowi noir.
Tak, oczywiscie.

Postugujesz sig tq technikq narracyjng takze w Obrazach wyzwo-
lenia.

Tak, jest tam wiele scen w czasie deszczu, ktére sa przeciez
typowe réwniez dla filmu noir. Deszcz moze by¢ bardzo na-
strojowy i moze wiele rzeczy wyeksponowacé, zintensyfiko-
wac jaka$ scene.

W szkole filmowej nienawidzono scen w deszczu. Ale ja
im udowadnialem i podkreslatem praktyczne znaczenie roz-
grywania tak wielu scen w czasie deszczu. Jesli pada w dniu
zdjeciowym, to przeciez nie musimy odkiada¢ pracy. Taki ar-
gument przemawiat im do przekonania.

Ale pracowaliscie chyba réwniez z maszynami do wytwarzania desz-
czu?

Oczywiscie, no i ze straza pozarng. Strazakéw wykorzysta-
tem chyba do maksimum w moich pierwszych filmach. Woda
lata si¢ tam strumieniami!
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Chetnie tez moczytes wodg aktorow...

Tak, twarz i cialo zarysowuje sie wtedy wyrazniej. Zwlaszcza
w czarno-bialym filmie. To jest przeciez niezwykle piekne.

Efekty kolorystyczne rozdzielites w Obrazach wyzwolenia na trzy
akty. Pierwszy rozgrywa sig w kolorze pomarariczowoczerwonym,
a potem jest ztoty i zielonkawy. Dlaczego wybrales takie zabarwie-
nie filmu?

Dokladnie nie pamietam. Ale chyba sadzilem, ze ta czerwona
tonacja stworzy swoisty nastrdj inferna. Pojawia sie tam takze
wiele ogni. W tych scenach tu i 6wdzie co$ plonie. Jest w tym
pewna przesada, ale jest to réwniez na swdj sposéb piekne. Roi
sie tam od pochodni i potem przez wiele lat nie moglem znies¢
widoku pochodni. I nadal nieszczegélnie mnie zachwycaja.

Juz nie pamietam, dlaczego zdecydowaliémy sie na utrzy-
manie drugiej czesci w zlotym odcieniu. Ale tam jakie$ zna-
czenie mial wiatr. W pierwszej czesci sa zywioty wody i ognia,
a w drugiej powietrza. Nie sagdz¢ jednak, aby to moglo komus
przynies¢ jaki$ pozytek, gdybym teraz mégt wyjasnié, dla-
czego film jest zlocisty w srodkowej czesci. To wirazowanie
czarno-biatego filmu byto po prostu nasladowaniem Tarkow-
skiego, troche tak jak w Zwierciadle.

Kiedy testowaliémy rézne odcienie, zauwazyliSmy, ze ten
pomaranczowoczerwony kolor byt fantastyczng tonacja, kt6-
ra daje dziwnie intensywny efekt barwny, poniewaz zawiera
on zaréwno zloto, jak i czerwien.

Ten film nabiera do$¢ wyrafinowanego charakteru, rowniez dzigki
muzyce chdralnej, ktéra akompaniuje obrazom.

To réwniez wplyw Tarkowskiego. Postugiwal sie Bachem.
Poszedlem jedynie o krok dalej i wybralem muzyke chéralna.
To sprawilo, ze film stal sie jeszcze bardziej bombastyczny,
ale sadze, ze jest to jednak bardzo piekna muzyka.
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Czy duzo stuchasz muzyki?

Nie, wlaénie teraz stucham przewaznie muzyki pop najtatwiej-
szego sortu. Ale troche zajmowalem si¢ muzyka. Przez jakis
czas bardzo lubilem muzyke impresjonistyczna, podobnie jak
muzyke fortepianowa. Gléwnie dzieki filmowi o Deliusie, kt6-
ry zrobil Ken Russel. To byt bardzo dobry film. Z pewnoscia
najbardziej zdyscyplinowany film Russela. Zainteresowat
mnie muzyka Deliusa. Russel zrobil przeciez kilka filméw
o kompozytorach, o Czajkowskim, Lisztomanig, o innych mu-
zykach, i byly one naprawde niedobre. Ale Delius byt zdu-
miewajaco dobrym filmem, a poza tym czarno-biatym.

Gtowny bohater w Obrazach wyzwolenia, Leo, prébuje nawigzaé
kontakt z roznymi niemieckimi miastami. Przyzywa je. To jest cos,
co sig powtarza w twojej trylogii o Europie, w Zywiole zbrodni,
w Epidemic i w Europie.

To Leif Magnusson, rezyser, siedzi w tej scenie i prébuje na-
wigzaé kontakt przez telefon z Niemcami. , Friulein, geben Sie
mir bitte Berlin”- tak zaczyna. Ale nie moze uzyska¢ zadnego
polaczenia i potem kontynuuje, wyliczajac te wszystkie mia-
sta, z ktérymi chce sie skontaktowaé. , Liineburg an der Heide,
Essen im Ruhrgebiet...” Kiedy slyszymy albo widzimy te na-
zwy miast, pojawiaja si¢ obrazy. Méwienie o miastach napraw-
de jest dos¢ obrazowe, poniewaz wielu miastom przypisuje-
my dusze niezaleznie od tego, czy byliémy tam, czy nie. Mia-
sta przypominaja osoby. Wezmy taki film jak Milczenie
Bergmana. Tam przezywamy ten nastr6j. To wykoncypowa-
ne miasto, ktore zdaje si¢ leze¢ w jakim$ wschodnioeuropej-
skim kraju, naprawde ma dusze, chociaz jest ona bardzo po-

sepna.
Co takiego fascynuje cig w tych wszystkich niemieckich nazwach

miast? Przeciez one tam sig pojawiajq jak zaklecie, rowniez w Epi-
demic i w innych filmach.
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Te miasta i nazwy miast maja dla mnie swoistg wartos¢ mito-
logiczna. Mowa przeciez o Niemczech, zaréwno w Zywiole
zbrodni, jak i w Europie. To ma swoiscie teutoriskg wartos¢ kul-
turalng. Trudno mi to wszystko wytlumaczyé¢. Ale jest w tym
pewna fascynacja, o ktéra by¢ moze powinienes raczej zapy-
ta¢ Nielsa Vorsela, poniewaz jest to w wigkszym stopniu jego
fascynacja. W tym wszystkim przejawia si¢ niezwykle depre-
syjny koncept filmu noir. Z podobng ukryta mistyka mamy
do czynienia we wszystkich miastach amerykanskich, w kté-
rych rozgrywaja sie filmy tego gatunku. W wypadku tych
wszystkich niemieckich nazw efekt staje sie jedynie jeszcze
bardziej unicestwiajacy. Jesli ponadto powiekszy sie go o noc
czy ciemno$¢ i deszcz lub mgle... ,It's always three o’clock in the
morning” (,Zawsze jest trzecia nad ranem”) - styszymy w kt6-
ryms z filmow noir.

Byla to réwniez ulubiona scena Nielsa Varsela. On nie brat
udzialu w pisaniu scenariusza do Obrazéw wyzwolenia, ale
wlasnie te scene bardzo lubit. To, co sie dzieje, polega na tym,
ze kamera dokonuje symbolicznej jazdy nad podloga w fa-
brycznym budynku, gdzie rozgrywa sie¢ ta scena, jazdy, ktéra
sugeruje geograficzne potozenie tych miast. To byt dos¢ wy-
rafinowany pomysl, jak sadze. Kiedy przybywamy na przy-
kiad do Liineburga an der Heide, to garstka piasku na podto-
dze symbolizuje wrzosowisko. To byla jedna z najbardziej
udanych scen w filmie. Jestem po prostu zachwycony tymi
obrazami - zarejestrowanymi ruchomg kamerg, gdzie jej usta-
wienie jest calkowicie pionowe, wertykalne - poniewaz nor-
malne widzenie ulega tutaj zawieszeniu i nie wiadomo, co
jest u goéry, a co na dole.

Zanim nakreciliémy te scene, planowaliSmy ja bardzo dtu-
go, calymi tygodniami. Scenografie wykonaliSmy na duzym
stole, mieSci ona w sobie bardzo wiele: wode, roslinno$c¢i wiatr.
W jednym miejscu pod rozsypanym piaskiem ukrylismy kil-
ka matych, swiecgcych lamp. To byt bardzo oniryczny obraz.
Jestem zauroczony makietowym krajobrazem. Probowatem
stworzy¢ co§ podobnego w Zywiole zbrodni, lecz nigdy nie
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uporaliSmy sie z tym na czas. Ale w szkole filmowej mieliSmy
przeciez tyle czasu, ile dusza zapragnie. Moglismy zajmowac
sie tym tak diugo, jak dlugo mieliSmy na to ochote.

Wigc ile czasu zajeto samo krecenie filmu?

Nie trwato to zbyt dlugo, mniej wiecej okoto tygodnia, tak mi
si¢ przynajmniej wydaje. To nie jest dlugi okres zdjeciowy,
nawet jak na film trwajacy tylko godzine. Natomiast sporo
czasu poswieciliSmy na przygotowania.

Miejsca akcji sq czgsto bardzo rozlegle, przestrzen i zwigzki prze-
strzenne sq rowniez trudne do zidentyfikowania czy tez do orienta-
cji. Jak znalaztes i jak wybierates miejsca do filmu, i jakich cech przede
wszystkim w nich poszukiwates?

Miejsca akcji - czy tez raczej powinno si¢ je nazywac prze-
strzenia filmu - maja wielkie znaczenie dla opowiadania
w tym sensie, ze wazne jest, aby nie pokazywac czy tez nie
ujawnia¢ dokladnie, jak sa zbudowane i jak sg ze soba powia-
zane. Ten film zglebia filmowa przestrzeri w podobny spo-
s6b, jak w innych filmach prébuje sie¢ zglebi¢ psychologie
opowiesci lub gtéwnego bohatera. A kiedy zglebiamy psy-
chologie, nie rozpoczynamy od pokazywania i wyjasniania
okolicznosci. Dostarczamy natomiast pewna iloé¢ puzzli, ktére
powoli skladaja si¢ na coraz pelniejszy i coraz bardziej przej-
rzysty obraz. Szybki oglad psychiki nie jest zbyt zabawny. Po-
stuzylem sie tutaj przestrzenia w podobny sposéb. Ale musze
réwniez podkresli¢, ze przestrzeniom w Obrazach wyzwolenia
brakuje powigzan. One w rzeczywistosci nie istnieja. Stwa-
rzaja raczej jakies wyobrazenie, anizeli s realistycznym miej-
scem akcji.

To pierwsze miejsce, w ktérym widzimy Leona i jego nie-
mieckich towarzyszy broni, sklada si¢ z kilku réznych prze-
strzeni. StworzyliSmy miejsce akcji, ktore istnieje jedynie dla
obiektywu naszej kamery. Rodzi to klaustrofobiczne wraze-
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nie. Aczkolwiek uwazam, ze klaustrofobia jest ponurym sto-
wem lub ponurym okresleniem w tym kontekscie. Ale jest tutaj
pewna S$wiadoma luka w ogladzie przestrzeni. Wybieramy
to, co widz zobaczy i czego nie zobaczy. Kondensujemy eks-
presje.

To tak jakbym chciat sfilmowa¢ Napoleona i jego stutysiecz-
na armie. Moge to zrobi¢, pokazujac tylko jednego zotnierza,
ktory zboczyt z drogi i potem natozy¢ odglos marszu na sciez-
ke dzwiekowa. Dzigki temu detalowi odczuwamy catos¢ po-
przez catkowicie inny wymiar. Uwazam to za najbardziej uda-
na rzecz we wstepnej sekwencji Obrazow wyzwolenia. Kieruje-
my $wiatlo na pewna ilos¢ detali, ktore daja poczucie, ze
znajdujemy w niestychanie rozleglej przestrzeni, gdzie toczy
sie wiele r6znych zdarzen. Taki maly trik!

Czy pamigtasz, jak wybudowaliscie to miejsce akcji?

Zawsze chcialem pracowa¢ systematycznie i z matematyczna
precyzja. NarysowaliSmy zatem story-board i sporzadziliSmy
rézne schematy, jak nalezy poprowadzi¢ ruchy kamery i tak
dalej. A potem wybudowalismy w odniesieniu do tego rézne
elementy dekoracji. Nie pamietam zbyt dokladnie - i réwniez
nie chce tego pamietac - ale wydaje mi si¢, Ze podeszliSmy do
tego niezwykle systematycznie.

W przypadku klasycznego dramatu mowa jest o jednosci miejsca, cza-
su i akcji, ale ty sig tym specjalnie nie przejmowates. Jest tam jednos¢
akcji, ale z jednosci czasu i przede wszystkim z jednosci przestrzeni
zdajesz sig Swiadomie rezygnowac w twoich pierwszych filmach.

Nie wiem, do jakiego stopnia jest to swiadome. Ale - wyraza-
jac to w inny sposéb - nigdy nie miatem watpliwosci, w jaki
sposob rézne sprawy nalezy wyrazac i ksztattowaé w moich
filmach. Nigdy w zyciu. To nie oznacza, ze to wszystko jest
S$wiadoma akcja z mojej strony, przeciwnie. R6zne sprawy je-
dynie powinny by¢ takimi, jakimi sa.
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To pojecie przestrzeni, ktére istnieje w Obrazach wyzwolenia, jest
obecne réwniez w Zywiole zbrodniiw Europie. Przestrzeniw tych
filmach brak wyraznych granic i dzigki temu widza ogarnia poczu-
cie nierzeczywistosci i niepewnosci...

Tworze toz pelng swiadomoscia, poniewaz wlasnie takie uczu-
cie pragne wywola¢ u widza. Jesli w Krélestwie dokonuje prze-
skoku w czasie, to z powodu tych samych zalozen. I tam, gdzie
chce zostawi¢ drzwi otwarte dla tego, co nieznane, niepoko-
jace i niesamowite, istota sprawy polega na tym, aby nie po-
kazywa¢ do korica zwigzkéw przestrzennych i poltaczen po-
miedzy r6znymi miejscami akcji. A wigec wolalem pokazac tam
jedynie czesci przestrzeni.

We wezesnych filmach, w Obrazach wyzwolenia i w Zywiole
zbrodni, nie dazylem do stworzenia nastroju zagrozenia czy
trwogi, lecz bardziej zalezalo mi na poczuciu rozkladu. Moja
dawna nieche¢ do panoramowania poziomego i pionowego
oznaczala przeciez takze i to, ze opis przestrzeni stawal si¢ bar-
dziej ograniczony i mniej realistyczny. Jesli wykonujemy pano-
rame w ujeciu z osobg, ktéra przechodzi przez mieszkanie, to
nieuchronnie obejrzymy cale mieszkanie. Ale jesli mamy sta-
tyczne obrazy lub réwnolegle jazdy, to ograniczamy pole wi-
dzenia i tym samym réwniez wizualny odbiér miejsca akcji.

To jest takze metoda narracji, ktéra moze byc skuteczna w tworze-
niu napigcia w opowiadaniu.

Oczywiscie, obrazy te moga zrekompensowaé ewentualny
niedostatek filmu pod wzgledem intrygi, jesli chodzi o suspens
thrillera.

Ta metoda narracji pozwala ci réwniez bawi¢ sig iluzjq, a takze po-
czuciem czasu, i zaskakiwaé widza. Na przyktad w Zywiole zbrodni
jest scena, gdzie gtéwny bohater udaje sig do burdelu. To jest bardzo
dtuga scena, ktorq nakrecite$ dlugq jazdq kamery, gdzie najpierw
obserwujemy bohatera, jak wychodzi na zewngtrz. Potem przez chwi-
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le tracimy go z oczu, gdy tymczasem kamera mija kilka sznuréw do
wieszania bielizny, na ktérych biate przeécieradta powiewajq na wie-
trze. I kiedy kamera konczy swojq jazde, nagle mezczyzna znowu
tam stoi, ale obrécony w zlq strong, tak ze mamy wrazenie, ze znaj-
duje sig on w dwdch miejscach réwnoczesnie.

Nie pytaj mnie, dlaczego zrobilem te scene. Widzialem ten
film dos¢ dawno. Wiele, wiele lat temu. Ale by¢ moze byloby
zabawne zobaczy¢ go znowu.

Problem polegal na tym, ze z goéry dokladnie wiedzieli-
$my, jak te sceny powinny by¢ nakrecone. A potem przyjezdza-
liSmy na plan i okazywalo sie, Ze trzeba wlozy¢é mnéstwo ciez-
kiej pracy, aby zrealizowa¢ te scene tak, jak ja sobie wyobra-
zaliSmy. Ale efekt moze by¢ wlasnie wtedy interesujacy, kiedy
czlowiek upiera sie, aby przeforsowaé swéj pomyst za wszel-
ka cene. Poniewaz zmuszamy sie - i aktorzy réwniez - do
wykonania jakich$ éwiczen gimnastycznych, ktére nie sa zbyt
naturalne w danym kontekscie. Ale moga one wlasnie dzieki
temu sta¢ sie bardziej atrakcyjne, anizeli gdyby pokazac je
w najprostszy i najbardziej realistyczny sposéb.

Wyobrazmy sobie, ze na zakoniczenie jakies diugiej sceny
powinni$my mie¢, na przyklad, zblizenie pary nég, a tu oka-
zuje sie, ze ta scena jest mozliwa do wykonania tylko pod jed-
nym warunkiem, a mianowicie ze postawimy wtasciciela nég
na stole. Powstaje absurdalna sytuacja, ktéra jednak w moim
przekonaniu ma swoja zalete. Taka oto, ze kto$ stoi na stole
bez jakiejkolwiek motywacji. Tak wiec w sytuacji wyboru po-
miedzy tym, co naturalne, i tym, co skonstruowane, czesto
wybieralem to drugie.

Taka postawa mogla czasami doprowadza¢ ekipe filmowa
do szalu. Kiedy$ woézkarz zszedl mi z planu. Potrzebne byly
jakies rolety w biurze Osborne’a w Zywiole zbrodni i nie spo-
s6b bylo przymocowa¢ ich od wewnatrz. Wiec powiedziatem,
Ze to nie ma zadnego znaczenia. Po prostu powiesimy je na
zewnatrz. A on na to, ze ,tam przeciez pada”. , Tak? To swiet-
nie” - powiedzialem. Wtedy sobie poszedl. Nie még} sie po-
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godzi¢ z takim rozumowaniem. Rolety powinny wisie¢ po
wewnetrznej stronie okna. A ja uwazam, ze taka niedorzecz-
noé¢ jak ta jedynie wzbogaca film.

Zdjecia do Obrazéw wyzwolenia trwaty bardzo krétko. Umozli-
wity to chyba wtasnie te diugie ujecia.

Jasne, przeciez sam tego doswiadczytes. Kiedy wszystko jest
zaplanowane i na miejscu, to pozostaje dos¢ czasu na sam film.
Tak samo byloteraz, kiedy krecitem Krdlestwo 2. Po bardzo wielu
krétszych scenach kreconych kamera z reki, mogtem skupic sie
na takiej, w ktorej obserwowaliSmy aktoréw w jednym diugim
ujeciu. I juz wyrywamy osiem stron scenariusza. I mamy prace
z glowy! A producent méwi: ,Poszlo jak diabli!”.
Oczywiscie, dziwne jest tylko to, ze wigkszo$¢ producentow boi sig
dtugich uje¢. Uwazajg, Ze pochtaniajq one wigcej czasu i ze sq drozsze,
podczas gdy w gruncie rzeczy najczgsciej jest wrecz odwrotnie. Produ-
cent liczy strony scenariusza i oblicza, ze rezyser powinien uporac sig
z czterema stronami dziennie. Obliczonymi wedtug konwencjonal-
nych rozwiqzan scen z montazem planéw i kontrplandw i z podzia-
tem scen na plany petne, amerykanskie i zblizenia. Ale dzigki dtugim
ujeciom osiem stron dziennie nie jest zadng nadzwyczajng norma.

Alez tak, przeciez kiedy mamy zmiane scen w scenariuszu, to
zaraz zmieniamy plan zdjeciowy. A producent takze dokonu-
je swoich obliczert wedtug ilosci planéw zdjeciowych. Ale cza-
sami moga one przeciez taczy¢ sie lub kombinowa¢ ze soba.
Tak bylo teraz w Krélestwie 2. Mialem tam szereg scen, ktore
rozgrywaly sie w gabinecie lekarskim, na korytarzach, w sa-
lach szpitalnych. Dzigki steadycamowi* poruszaliSmy sie swo-
bodnie w tych wszystkich sceneriach i mogliSmy zatatwié¢
dziesie¢, dwanascie scen w jednym ujeciu. Wiec to, co produ-

4 Steadycam - przenosny, sprezysty statyw, do ktérego jest przymocowana

kamera, sprawiajacy, ze obraz nie drzy, mimo ze operator postuguje si¢ kamera
z reki.
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cent obliczyl na trzy dni zdjeciowe, my zalatwiliSmy w jedno
przedpotudnie.

Jak aktorzy odnoszq sig do tej pracy z bardzo dtugimi ujeciami?

Sadze, ze z zalozenia wolg ja, poniewaz moga gra¢ w pewnej
szerszej przestrzeni, ktérej zazwyczaj sa pozbawieni. Przeciez
w Krolestwie nic nie jest zbyt dokladnie zdefiniowane. W mo-
ich pierwszych filmach wszystko bylo scislej skalkulowane
i z gory ustalone.

Pamietam niektére bardzo skomplikowane sceny w Euro-
pie, wyjatkowo pracochlonne i wyczerpujace dla aktoréw.
Zwlaszcza jedng scene z udzialem Ernsta-Hugona Jaregarda,
rozpoczynajaca sie od modelu pociagu, potem kontynuowa-
liSmy jazde kamery przez makiete kolei, przez dach na ze-
wnatrz i do pociagu, ktéry jechal réwnolegle do modelu po-
ciagu, i wreszcie do przedziatu, gdzie miat sie¢ dosta¢ Ernst-
Hugo i wyglosi¢ dlugi monolog. To wszystko bylo krecone
w jednym ujeciu, bez cigé. Kamera byla na kranie, trzesto i ko-
tysalo w tym wagonie, w ktérym znajdowat sie Ernst-Hugo,
omiatany $wietlnymi refleksami, aby wygladato to tak, jakby
pociag jechal w plenerze. Oznaczalo to, ze Ernst-Hugo mial
sta¢ na malej platformie p6t metra na p6t metra i kotysa¢ sie
tak, jakby byl w pociggu, a jednoczesnie mial wyglaszac te
swoja dluga replike. I za kazdym razem, kiedy juz mial za-
cza¢ tekst, ja méwilem , dziekuje!”, bo ciagle cos sie zacinato
na poczatku sceny. Pamietam, ze w koricu dostal szatu. Mieli-
$my wiele dubli tej sceny, poniewaz zdarzalo si¢ rowniez i tak,
ze kiedy wreszcie Ernst-Hugo mogl wyglosi¢ swoj tekst, to
sie na nim potykal. Pamietam, ze gdy w koricu po calym dniu
pracy scena byla gotowa, zazartowalem sobie z niego: ,Chy-
ba trzeba bylo wybrac¢ do tej roli Maxa von Sydowa”!

To przypomina sceng z Valenting Cortese w Nocy amerykarniskiej
Truffaut, gdzie ma ona do powiedzenia dtugi tekst, a poza tym jest
tam dos¢ skomplikowana inscenizacja w mieszkaniu. Cortese ma kto-
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poty z zapamigtaniem swojego tekstu i zwraca sig do Truffaut, aby
jej kwestie byty postsynchronizowane jak u Felliniego, u ktérego aktor
mogt mowic byle co w czasie ujecia, na przyktad tylko gtosno liczyc.
Kiedy wreszcie wyglgdalo na to, ze poradzita sobie z tq scenq i ma
opusci¢ mieszkanie, otwiera niewtasciwe drzwi i wchodzi do garde-
roby!

Tak, Ernstowi-Hugonowi niezbyt imponowaly te nasze tech-
niczne aranzacje i jazdy na kranie. Interesowat go jedynie jego
wystep, ktérego o mato co nie zmarnowal. Ale ja mialem bar-
dzo dobry uklad z Ernstem-Hugonem. MieliSmy wyjatkowo
malo konfliktéw.

Nadal jestem ogromnie dumny z tej sceny. Byl to bardzo
skomplikowany uklad, ale wykonanie go byto szalenie zabaw-
ne. Poczatkowo zamierzaliSmy zrobi¢ to za pomoca tylnej pro-
jekcji, ale potem technik, ktéry pomagat nam przy tych sce-
nach, zaproponowat, abysmy nakrecili te sceng naprawde. Nie
zrozumialem go i myslatem, ze miat na mysli brak tylnej pro-
jekcji. Ale nie o to chodzito. Podsuneto mi to pomyst, aby na-
kreci¢ te scene bez trikow, dzieki wybudowaniu wagonu kole-
jowego, ktory pozostaje w bezposrednim kontakcie z mode-
lem. Tak tez zrobiliSmy. SkonstruowaliSmy dach z okienkami,
przez ktére mogt przedostac sie kran z kamera. Kamera prze-
suwala si¢ od modelu géra przez dach w strone wagonu kole-
jowego w atelier. Byt on spowity dymem i o§wietlony reflek-
sami $wiatla, ktére miaty sugerowac, ze pociag jest w ruchu.
Kamera wykonywata dlugi ruch wzdluz wagonu w strone
okna przedzialu, gdzie Ernst-Hugo wyglaszal sw6j monolog.
I kiedy zaciggal on rolete w oknie, refleksy $wietlne nadal
padaty na rolete, gdy tymczasem wagon stal w miejscu i ko-
tysat sie. Krecenie tej sceny byto bardzo zabawne.

Czy pamigtasz, ile razy musiate$ powtarzac te sceng?

O ile pamietam, nakrecenie jej zabralo nam jeden dzien. Ale
liczyliSmy sie z tym.
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Wiele scen w Europie to po prostu czarodziejskie sztuczki.

No, tego nie wiem... Byly one prébami rozwigzan insceniza-
cyjnych a la Hollywood. Henning Bahs, stary wspotpracow-
nik Dreyera, byl przeciez scenografem przy tym filmie i miat
mase pomysiéw i rozwigzan wielu probleméw, ktére te sceny
nastreczaly. Ale zawsze marzylem o zrealizowaniu filmu z jed-
nego ustawienia, dokladnie tak samo jak ty to zrobites w Kvin-
desind (Kobiecy grzech)®. Taka proba moze by¢ zabawna. Prze-
ciez staje si¢ to réwniez coraz prostsze do wykonania.

Oczywiscie widziales Sznur Hitchcocka...

Tak, ale rozczarowal mnie, poniewaz ten pomyst zostal tam
zmarnowany. Prawdziwa frajda bylaby mozliwos¢ swobod-
nego poruszania si¢ w rozlegtym krajobrazie i by¢ moze przej-
Scie rowniez do wnetrza. A Hitchcock porusza sie jedynie
w malym mieszkaniu. Nie sadze, aby wlasnie ten film i to opo-
wiadanie idealnie nadawaly sie do takiego eksperymentu.
Wprawdzie film nosi tytul Sznur, a to wyraza réwniez idee
cigglosci... Ale nie, ten film nie byt zbyt interesujacy.

A widziate$ Walkower Jerzego Skolimowskiego?
Nie, nie widziatem.

Jest on skomponowany z bardzo dtugich scen bez cig¢ montazowych.
Wiele materiatu nakrecono kamerq z reki. Film opowiada o bokserze,
ktory przenosi sig z jednej miejscowosci do drugiej, aby walczy¢ na
ringu. Jest tam migdzy innymi, o ile pamigtam, scena, w ktorej wy-
skakuje on z pociggu - i operator skacze za nim. Film sklada sig
z dwudziestu scen, kazda trwa okoto czterech minut, tyle ile kamera
mogla zarejestrowac za jednym razem w tych czasach, kiedy film
realizowano, czyli w potowie lat szescdziesigtych. To jest pasjonujg-

® Mowa o filmie fabularnym Stiga Bjérkmana z 1980 roku. (przyp. ttum.)
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cy eksperyment, bardzo pomystowy w swoich rozwigzaniach insce-
nizacyjnych. Film peten niebywalej inwencji.

W Dotyku zta Orsona Wellesa jest genialna, a zarazem bardzo
prosta scena, w ktérej on wchodzi do windy, podczas gdy jego
przeciwnik zbiega po schodach i czeka przed winda, az jej
drzwi sie otworza. To jest fantastyczny pomyst.

Powréémy na chwilg do Obrazéw wyzwolenia.
Chetnie.

Jaki jest twoj stosunek do symboli? Jesli popatrzymy na wstep do
filmu, to jest tam trochg obrazéw z lesnymi ptaszkami...

Nie mam nic przeciwko symbolom, tylko wreszcie przestan-
my je analizowad. Jeéli postugujemy sie symbolika, to kiedy
chcemy wszystko wyjaéni¢, wtedy zmniejsza si¢ jej sila. Jesli
~ptak” odsyta do czego$ innego, to dzieki temu calos¢ wcale
nie staje sie bardziej interesujaca. Obraz ptaka wyraza o wiele
wiecej. Jestem przeciwnikiem wyjasnien, ktére ostabiaja prze-
zycie. Dlatego oponuje przeciwko analizie, ktéra w spos6b
nazbyt ograniczony stara si¢ wyodrebni¢ kontekst. Mozna
réwniez w ogodle podawaé¢ w watpliwos¢ sens postugiwania
sie¢ symbolami. Réwnie uzyteczne moze by¢ stowo.

Przeciez rézne rzeczy moga by¢ dokladnie takie, jakimi
si¢ wydaja, a jednoczesnie funkcjonowac jako symbole. Cze-
sto to sobie upraszczamy, poszukujac jakiejs ewentualnej
ukrytej symboliki. Wszystko jest symboliczne, tak tez mozna
uwazaé. Symbole w filmie jako$ szczegélnie mnie nie intere-
suja.

Czytasz to, co krytycy i inni piszq o twoich filmach?

Recenzje czytam z zamknietymi oczyma. Najchetniej w tej spo-
s6b. Widze tytul, potem zamykam oczy i nic wiecej nie wi-
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dze. Czytalem sporo analiz, ktére sie pisalo na filmoznaw-
stwie. Przeciez ja sam studiowalem filmoznawstwo na uni-
wersytecie. Te wszystkie referaty i analizy, ktére tam sie pi-
sze, to sg takie dziela, ktére najwieksza satysfakcje sprawia-
ja ich autorowi. Nie moge sobie przypomnieé, abym
kiedykolwiek czytat jaka$ analize filmu, przy ktérej bym
pomyslal: ,,oczywiscie, to jest to!”. Ale uwazam, Ze to zna-
komicie, ze prébuje sie bada¢ znaczenie filmu, zlozonos¢
ir6znorodnoé¢ wyrazu. Nie mam jednak z tego zadnego pozyt-
ku.

Jesli wrécimy do tych ptakéw na poczatku Obrazéw wy-
zwolenia, to maja one rowniez bezposredni zwigzek z opowia-
daniem. Leo méwi pdzniej w filmie, ze potrafi rozmawia¢
z ptakami. Wiec pomyslatem sobie, ze te zblizenia ptaszkéw
beda mialy taki dyskretny, melancholijny nastrdj.

Tym samym zalatwiliSmy - jak mi si¢ wydaje - sprawe
symboli.

Gtéwny konflikt w Obrazach wyzwolenia dotyczy wiarotomstwa,
a wiarotomstwo to przewodni temat w twoich filmach...

Tego si¢ obawiam, tak...
Historia, ktéra opowiadaja Obrazy wyzwolenia, jest strasz-
na. Ale to prawda, o tym jest ten film. O wiarotomstwie.

Jak powstata fabuta Obrazéw wyzwolenia?

Juz nie pamietam. Catkowicie to w sobie sttumitem. Nie wiem,
jak to sie stalo, ze ten film miat traktowa¢ o nazizmie. Mysle
sobie - pamietajac o wspdtpracy, jaka nawigzaliSmy w szkole
filmowej - ze to ja wpadiem na gléwny pomyst tej historii
i poszedlem z nig do Toma (Ellinga). A potem sama fabula
podsunela pomyst pewnej ilosci miejsc akcji, ktére p6zniej sta-
raliSmy sie polaczycjakas wiezig. Tom bytbardzo dobry w roz-
wijaniu pomystu w bardziej zlozona calo$¢. Zamiast zwykle-
go miejsca akcji mogl zaproponowaé wnetrze fabryki, ktére
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na przyklad mamy w tym filmie, i wskaza¢ na zalety i mozli-
wosci, ktore ono stwarza. Wyciaggnalem z tego nauke i stoso-
walem ja w pézniejszych filmach.

Pewnie ma to co$ wspdlnego z jego malarskim wyksztalceniem.

Z pewnoéscia. To widzenie réznych spraw z innej perspekty-
wy...

W Obrazach wyzwolenia wiarotomstwo kobiety okresla gtowny
konflikt dramatyczny. W Europie wiarotomstwo tez jest tematem
przewodnim i tutaj rowniez masz kobietg, ktéra zdradza...

Tak, zdradza przez caly czas! Ja chyba sam zostalem zdra-
dzony przez kobiety. Okazalo sie przeciez, ze moja matka byta
odpowiedzialna za najwieksze wiarolomstwo w moim zyciu.
Istnieje rowniez literacka tradycja wiarolomnych kobiet. To,
ze mezczyzni zdradzaj, jest chyba najwiekszym zyciowym
banatem. Ale kiedy zdradzaja kobiety, to dramatyczny efekt
jest bardziej wyrazny. Kobiety sa réwniez matkami, a matki
nie powinny zawodzié. A kiedy nie mozna na nich polega¢, to
konsekwencje sa o wiele gorsze. Kiedy kobiety zdradzaja, to
tragedia nabiera wyrazistosci.

Na portretach wiarotomnych kobiet opiera sig réwniez caly gatunek
filmu noir.

Tak, tam kobiety sa ciggle i bezwzglednie wiarolomne. Mez-
czyzni sa scharakteryzowani bardziej jednoznacznie. Albo sa
bohaterami, albo tajdakami. Natomiast kobiety przez caly czas
zmieniajg strony.

Obrazy wyzwolenia odzwierciedlajg réwniez walke ptci. W pew-

nym momencie Esther (Kirstin Olesen) mowi: , Ty jeste$ taki uzy-
teczny. Mozna cig wykorzystac”.
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Tak, do jasnej cholery! Jakze przykro jest stysze¢ ten dialog!
Naprawde przykro!

Dlaczego?

Jest on taki pretensjonalny. I niedobry. To jest to, czego nie
znosze w tym filmie. Jakie to niedobre! Zywiot zbrodni tez tro-
che ucierpial z tego samego powodu, ale zwlaszcza Obrazy
wyzwolenia. ,Mozna ci¢ wykorzystac¢”! Nie, to jest glupie, gtu-
pie, glupie! Czysty nonsens. Zawracanie glowy! Nie cierpie
tego wszystkiego, co sie méwi w tym filmie. To jest okropne.
By¢ moze z wyjatkiem opowiadania o ptakach, bo jest ono
nieco poetyckie. Repliki nie s3 tam tak przeladowane i Edward
Fleming podaje je doé¢ subtelnie.

M6j krotki film Nocturne cierpi na ten sam pretensjonalny
dialog. Ale Bogu dzieki przezwyciezylem to w filmie Przela-
mujqc fale. W Przelamujqc fale piekne jest to, ze tam mowi sie
o tym, o czym mowa réwniez w opowiadaniu. O sprawach
potocznych, o tym, jak sig robi to czy owo. Teraz Jan jest cho-
ry i co robie, aby wyzdrowial? To fajnie, kiedy postacie mé-
wig o tym, o czym moéwi calos¢, a nie siedza i rozmyslaja nad
masg idiotyzméw. Tego na dluzsza mete nie wytrzymuje.

Dzwiek w Obrazach wyzwolenia, muzyka i efekty dzwieko-
we s3 raczej OK, z tego co pamietam. Ale dialogi sa przez to
jeszcze gorsze.

Czy mozesz co$ powiedziec¢ o wyborze aktoréw do tego filmu? Sko-
ro Obrazy wyzwolenia po czgsci opisujq walke pici, to twoj wy-
bor jest interesujgcy. W roli zenskiej obsadzites Kirsten Olesen,
ktora jest profesjonalng i doswiadczong aktorkq, zarowno filmowg,
jak i teatralng. Do roli meskiej wybrates Edwarda Fleminga, ktory
wiadciwie jest rezyserem filmowym, wczesniej byt chyba takze tan-
cerzem baletowym. A zatem jesli chodzi o ich aktorskie doswiad-
czenia, jest juz réwnowaga sit, ktéra ostatecznie wychodzi na ko-
rzys¢ partnerki.
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Mozna tak powiedzied, jesli spojrze¢ na to z punktu widzenia
samej gry. Tak naprawde to nie miatem jakiego$ szczegélnie
dobrego ukladu z Kirsten Olesen. Potem przeciez zrobiliSmy
razem réwniez Medeg. Ona nigdy naprawde nie rozumiala,
czym si¢ zajmujemy, i nawet nie starala si¢ tego zrozumie¢.
Dotyczylto to przede wszystkim Medei, ale réwniez Obrazow
wyzwolenia.

Obrazy wyzwolenia byty przeciez dos¢ szczegélnym filmem,
poniewaz byt to film szkolny. Kirsten miata takze wykony-
waé troche dziwnych rzeczy w tym filmie. Spiewala piesn
Brahmsa na ruchu zwolnionym i musiala wykona¢ do niej post-
synchrony szybkim gltosem Myszki Miki. Poza tym Edward
Fleming jest homoseksualista, co w tej walce pici daje dodatko-
wy atut kobiecie. Uwazam, ze Edward byl bardzo dobry w tej
roli. Ma on mocna i ekspresyjna twarz i bardzo dobrze ukazu-
je niemieckiego Zolnierza w sytuacji konfliktowe;j.

Wigc mozemy teraz otworzy¢ nawias wokot tego rozdziatu i powro-
ci¢ do mojego pierwszego pytania, ktore zamierzatem postawic na
koniec, pytania o koricowy obraz Kirsten Olesen w samochodzie. Czy
ten Verfremdunseffekt (efekt zdystansowania sig), ktéry tworzysz,
pozwalajqc jej patrze¢ w kamere, byt z gory zaplanowany, czy tez
byt to szczedliwy wypadek przy pracy?

Nie potrafie na to pytanie odpowiedzie¢, ale uwazam, ze ten
obraz jest zabawny. Czy Pasolini nie ma podobnego zakoni-
czenia w jednym ze swoich filméw? Zachwycalem si¢ Pasoli-
nim i poswiecalem mu wiele uwagi w pewnym okresie. Bar-
dzo lubilem te trylogie, ktéra zrobil pod koniec zycia, z Tysig-
cem i jedng nocq i Opowieéciami kanterberyjskimi. Teoremat tez byt
bardzo dobrym filmem. Salo réwniez byl interesujacy. Trud-
no mu tam zarzuci¢ brak brawury. Prawdziwie ekstremalny
film. To dobrze, ze byty kiedys$ takie barwne indywidualnosci
filmowe jak Pasolini. Kino bytoby bez nich ubozsze. Podob-
nie Fassbinder. Dobrze, ze byty te wszystkie cioty.
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Ci wszyscy homoseksualni rezyserzy zostawili po sobie
bardzo wyrazny $lad. I tworzyli filmy naprawde pelne wigo-
ru. Zaréwno Fassbinder, jak i Pasolini byli przeciez niestycha-
nie silnymi osobowosciami, mieli odwage posuna¢ sie znacz-
nie dalej - takze w swojej sztuce - anizeli wielu innych.

By¢ moze znam lepiej Fassbindera dzieki Udo Kierowi,
ktéry bral udziat w wielu moich filmach i czasami mnie tutaj
odwiedza. Przeciez on zy! z Fassbinderem przez wiele lat. Ja
nie przepadalem za filmami Fassbindera, cho¢ podziwiam
wiele jego filméw i uwazam, ze Berlin-Alexanderplatz to arcy-
dzielo. Zywie jednak szacunek zaréwno do sposobu, w jaki
chcial on przezy¢ swoje zycie, jak i do tego, jak wykorzysty-
wal swoj artyzm. Wtedy Pasolini znaczyl dla mnie wiecej.

A propos homoseksualistow, to méwitem przy jakiejs oka-
zji w radiu o pedziach i powiedzialem wtedy, ze zywie wielki
szacunek dla homoseksualistow w sztuce filmowej, dla ho-
moseksualistow jako rezyseréw filmowych. Ale powiedzia-
tem tez, ze jako krytycy sa dos¢ marni. Okolo osiemdziesieciu
procent dunskich krytykéw filmowych to homoseksualisci.
Potem nastapito wielkie zamieszanie i debata w radiu. Cze-
gos takiego nie mozna moéwic!

Przeciez ty sam przy jakiejs okazji okreslites jeden ze swoich filmow
jako ,, film heteroseksualny”. Dlaczego to zrobites?

W zwigzku z moja pierwsza trylogia filmowa napisatem kil-
ka krotkich manifestéw do kazdego filmu. W jednym z nich
pisze o tym heteroseksualnym filmie, nie pamietam, czy to
nie bylo w zwiagzku z Europg.

Uwazam, ze dzigki temu, co heteroseksualne, mamy pola-
ryzacje. Nie mozna przeciez zaprzeczy¢, ze w kontakcie po-
miedzy kobietami i mezczyznami istnieja dwa oddzielne bie-
guny. Wiec chodzilo mi o co$ wiecej niz tylko o poréwnanie.



MANIFEST 1

DEKLARACJA PROGRAMOWA

Wszystko na pozér wyglada dobrze: filmowcy zyja w nie-
poszlakowanych parach ze swoimi produktami, by¢ moze
w zwigzku milosnym z lekkim posmakiem rutyny, ale jednak:
to sq dobre i solidne pary, ktérym codzienne drobne proble-
my wypelniaja czas do tego stopnia, ze tylko one stanowia je-
dyna tres¢. Krétko mowiac, idealne malzenistwo, ktérym na-
wet sagsiad nie moze si¢ zgorszy¢: zadnych glosnych kiétni
w Srodku nocy... zadnych pétnagich kompromitujacych scen
na klatce schodowej, lecz unia pomiedzy tymi dwiema stro-
nami: filmowiec i jego ,film-zona”, ku zadowoleniu wszyst-
kich... w zgodzie z samymi soba... ale jednak. Wszyscy moze-
my dostrzec, ze zaleglo sie tu TO wielkie zmeczenie!

Jak to mozliwe, ze wczesniejsze tak burzliwe zwigzki mi-
tosne w historii filmu skurczyly sie do malzeristwa z rozsad-
ku? Co sie stato z tymi wszystkimi dawnymi mezczyznami?
Co skorumpowalo seksualnos¢ dawnych mistrzéw? Odpo-
wiedZ jest prosta. Niestosowna kokieteria, wielka obawa przed
demaskacja (co z tego, ze potencja nie dopisuje, skoro zona
od dawna odwraca sie tylem?)... sklonity ich do zdrady tego,
co kiedy$ dalo temu zwigzkowi zycie: Fascynacji!

Wina za te ponurg rutyne nalezy obarczy¢ tylko filmow-
céw. W despotyczny sposéb nigdy nie dali ukochanej szansy
wzrostu i rozwoju miloéci... Pycha sprawila, ze odméwili uj-
rzenia cudu w jej oczach... i tym samym zniszczyli ja... i sa-
mych siebie.
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Ci zatwardziali starzy mezczyzni musza umrzec! Nie za-
mierzamy juz dluzejzadowalac sie ,filmami pelnymi dobrych
intencji z humanistycznym przestaniem”, chcemy mie¢ wie-
cej - prawdziwej twoérczosci, fascynacji, przezycia - filméw
dzieciecych i czystych jak wszelka prawdziwa sztuka. Chce-
my cofna¢ sie do czaséw, kiedy milos¢ pomiedzy filmowcem
a filmem byla mloda, kiedy radoé¢ tworzenia mozna bylo uj-
rze¢ w kazdym kadrze!

Surogat juz dluzej nie moze nas zadowala¢. Chcemy zoba-
czy¢ religie na ekranie. Chcemy ujrze¢ ,filmy-kochanki”, kté-
re kipig zyciem: niedorzeczne, gtupie, uparte, ekstatyczne, od-
pychajace, potworne, a nie takie, ktore staly sie bezpltciowe
czy oswojone przez moralnego zgreda, a nie filmowca, smet-
nego purytanina, ktéry hotduje oglupiajagcym cnotom przy-
zwoitosci.

Chcemy ogladac¢ heteroseksualne filmy dla, na temat i zro-
bione przez mezczyzn. Poszukujemy zmystowosci!

Opublikowane 3 maja 1984 roku w Kopenhadze
z okazji premiery Zywiotu zbrodni w Danii.



4

ZYWIOL ZBRODNI

Policjant Fisher od trzynastu lat mieszka w Kairze. Odwiedza psy-
chiatre, aby pod hipnoza opowiedzieé mu o swojej ostatniej misji, do
ktorej zaangazowano go kilka miesiecy temu.

Seryjny morderca przebywa na wolnosci w Niemczech. Mordo-
wal i gwalcil male dziewczynki. Przestepstwo to jest zaklasyfikowa-
ne jako ,mord loteryjny”. Wszystkie dziewczeta, ktére zamordowa-
no, sprzedawaly losy na loterie. Fisher podlega autokratycznemu ko-
misarzowi Kramerowi, ale w pierwszej kolejnosci odwiedza swojego
dawnego, obecnie emerytowanego nauczyciela, Osborne’a, autora
ksiazki The Element of Crime. Osborne sprawia wrazenie, jakby byl
niezupelnie przy zdrowych zmyslach, ale naprowadza Fishera na §lad
podejrzanego, ktéry nazywa sie Harry Grey. Osborne utrzymuje, ze
Grey zginal w trakcie poscigu samochodowego, ale Fisher jest prze-
konany, ze tajemniczy uciekinier nadal zyje.

Fisher nawiazuje namietny romans z prostytutka Kim, ktéra ma
dziecko z Greyem. Wspélnie podejmuja poscig za morderca. Nagle
Fisher odkrywa prawdopodobny schemat zbrodni. Zamordowano
sze$é¢ dziewczat, a po spodziewanym siédmym zabéjstwie miejsca
zbrodni powinny utworzy¢ na mapie litere H. Fisher stara si¢ na tym
sz6stym, wielce prawdopodobnym miejscu zbrodni zastawi¢ pulap-
ke na Greya przy pomocy malej dziewczynki, z ktora Grey - jak sie
zdaje - nawiazal kontakt. Kiedy Fisher w towarzystwie dziewczyny
oczekuje na Greya, gubi amulet w postaci konskiego tba. Podobne
amulety znajdowano przy wszystkich wczesniejszych ofiarach mor-
dercy. Dziewczyna zaczyna sie baé, mysli, ze to Fisher jest morderca.
Kiedy prébuje uciec, Fisher dusi ja i tym samym wypelnia - jako za-
stepca Greya - schemat zbrodni. Fisher mimo to unika kary, Kramer
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bowiem twierdzi, Ze to oblakany Osborne popelnil zbrodnie. Odkry-
to cialo powieszonego Osborne’a.

Mniej wigcej w rok po Obrazach wyzwolenia otrzymates mozli-
wosc realizacji pierwszego filmu dlugometrazowego Zywiot zbrod-
ni...

To bylo absolutne szczescie. W Instytucie Filmowym rozpo-
czal prace nowy konsultant filmowy, ktéry nie byt szczeg6l-
nie popularny w branzy. Wczeéniej byl asystentem produkcji.
Wielu rezyseréw postanowilo odmoéwi¢ wspétpracy z nim.
Wiec pomyslalem sobie, Ze to jest gratka dla takiego oportu-
nisty jak ja. Udalem sie na spacer, przez ten maty mostek po-
miedzy szkota filmowa a Instytutem, z moim projektem.
A Christian Clausen nie mial zadnych innych projektéw. On
réwniez uwazal, ze Zywiot zbrodni sprawial wrazenie niesty-
chanie sztucznego filmu. Po zwréceniu mi uwagi, ze skrét od
point of view winno sie pisa¢ POV, a nie POW, jak napisatem,
puscil projekt dalej.

Nigdy nie uwazalem, ze on rzeczywiscie zna si¢ na filmie.
Pamietam tylko, zZe wyrzucono go z premierowego seansu
w Cannes, poniewaz nie mial na sobie smokingu, lecz przy-
szedl w dzinsach i domagal sie, aby go wpuszczono. Ale udzie-
lit temu filmowi swego poparcia, co mnie uradowato.

Zywiot zbrodni wyprodukowat Per Holst, ktéry wczesniej sam byt
rezyserem filmowym, a potem bardzo sprawnym producentem, mig-
dzy innymi Pellego Zdobywcy Bille Augusta. Jak wyglgdata wa-
sza wspotpraca?

Poczatkowo film mial produkowaé Gunnar Obel, bardzo
barwny producent, z ktérym pézniej miatem sporo do czy-
nienia. Ale chcial on mie¢ w rolach giéwnych pare popular-
nych duniskich aktoréw, Ole Ernsta i Anne-Marie Max Han-
sen. Bardzo barwnie opisal, jak sobie ich wyobraza w scenie,
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w ktorej leza na chtodnicy samochodu i si¢ pieprza. I film nie
mial nazywa¢ sie Zywiot zbrodni, tylko Komisarz i zdzira.

To jest tytut nigdy nie nakreconego filmu z Epidemic...

Witasnie. Ale po kilku spotkaniach z Gunnarem Obelem po-
wiedzialem, ze nie wierze w jakakolwiek wspétprace miedzy
nami. Byt on réwniez dystrybutorem filméw porno.

Wiem. To Gunnar Obel dystrybuowal w Danii méj film Kobiecy
grzech, chociaz chyba nie mozna zaliczy¢ go do tej kategorii.

Kiedy mial kupowac¢ filmy porno, zazwyczaj zabierat ze soba
syna. Syn mial wtedy chyba z dziesie¢ lat. I musial siedzie¢
sam w salce projekcyjnej i ogladac te filmy, jesli Gunnar zbyt-
nio si¢ zmeczy! albo musial wyjs¢ z powodu jakiego$ biznesu
przy lunchu. A potem syn musial wybiera¢ filmy do kupienia.

Gunnar Obel to wyjatkowo osobliwa posta¢, bardzo go
lubitem. Jest on dziwnga mieszaning r6znych rzeczy. To Jutland-
czyk, rasista i czlowiek o rzadko spotykanym uroku. Ponadto
niebywaly paranoik, miedzy innymi wstawil pancerne szyby
w okna swojej letniej rezydenciji w obawie przed muzutmana-
mi. Kiedy$ wynajalem jego dom i wtedy znalaziem pod po-
duszka pistolet naltadowany ostrymi nabojami. Nie chcial za-
mieszka¢ w Kopenhadze, od kiedy méwilo si¢ o wybudowa-
niu w mieScie meczetu, co zreszta nigdy nie nastapito.

Byl on naprawde nietypowa osobowoscia w dunskiej bran-
zy filmowej. Ale kiedy chcialem zerwa¢ nasza wspoélprace, to
powiedzial, ze dopilnuje, abym nigdy wiecej nie dostat jakiej-
kolwiek pracy w kinematografii duriskiej. Przejawial tez praw-
dziwie mafijne sklonnosci. Ale pézniej wspaniale nam sie
wspotpracowalo. Byl koproducentem Europy. Fantastyczna
osobowos¢.

Peter Aalbaeck Jensen, mdj kolega i producent w firmie Zen-
tropa, wychodzi ze skoéry, aby by¢ réwnie barwnym produ-
centem jak on, ale siega Gunnarowi Obelowi zaledwie do piet.
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Nie, to Peter Holst przejat produkcje tego filmu. On byl tez
dziwnym cztowiekiem. Wspétpracowate$ z nim?

Nie, tutaj w Danii tylko z Ning Crone.

Jej nie znam, ale oni wszyscy sa przeciez zwariowani, kazdy
na swdj spos6b. Widocznie z powodu tej pracy. Na Perze Hol-
Scie byto doé¢ trudno sie poznacé. Nalezy do takich ludzi, o kto-
rych nie wiadomo, czy mozna na nich polega¢, bo trudno zro-
zumied, co oni wlaéciwie mowia. Ale jego wielka zaleta byl
ogromny entuzjazm, jaki okazywal, nie wiadomo dlaczego,
wobec mojego projektu. Przez caly czas zachecal, popierali nie
szczedzil funduszy. Kiedy prositem o pie¢ samochodéw do
jakiej$ sceny, to powiedziat, ze powinni§my mie¢ dziesiec, a po-
zatymhelikoptery i czegokolwiek sobie zyczymy. Film w kon-
cu przekroczyt budzet, ale on to w pelni akceptowat.

Zdecydowates sig nakrecic film po angielsku, podobnie jak pézniej
Europe czy Przelamujac fale. Skqd ten pomyst?

Po pierwsze uwazam, ze angielski jest dobrym jezykiem do
filmu. Wszystkie filmy, ktére lubilem, byty po angielsku.
A wiekszos¢ filmow, ktérych nie lubitem, byta po durisku! Na
Zywiot zbrodni mozna przeciez popatrzeé jak na swego rodza-
ju wspotczesny film noir i dlatego angielski réwniez lepiej tu
pasowal niz dunski. A poza tym $witala mi oczywiscie mysl,
ze dzieki temu film bedzie miat jaka$ szanse na wyjscie poza
Danie, co tez nastapito.

Przeciez nic nie przemawia za tym, abym musial nakreci¢
film po dunsku tylko dlatego, ze robie go w Danii.

Czy nakrecenie filmu po angielsku byto skomplikowane? Mam na
mysli opor ze strony producenckiej?

Zwazywszy na poparcie udzielone filmowi przez Durski In-
stytut Filmowy, nie bylo to zbyt skomplikowane. Powiedzia-
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no tylko: ,No, no. Chcesz nakreci¢ film po angielsku. To zréb
to”. Jedyna przeszkoda byla umowa filmowa, jaka Instytut
zawarl z panistwem. Statut stanowil miedzy innymi, ze film
powinien by¢ nakrecony po durisku, aby mozna bylo go okre-
§li¢ mianem filmu dunskiego. Wiec zamierzaliSmy zrobi¢
wersje zarowno duriska, jak i angielska. Ale oddaliémy tylko
angielska. PoszliSmy na duze ryzyko.

Pamietam, zZe kiedy film byt gotéw, powstat wielki pro-
blem. Instytut Filmowy wycofat sie z obietnicy wsparcia i na-
gle okazalo sie, ze producent, Per Holst, ma wobec Instytutu
dlug w wysokosci dziesieciu milionéw. Ale w tym samym
czasie wybrano do zarzadu Pera Kirkeby, malarza i filmow-
ca. Zaréwno Tom Elling, jak i Niels Varsel byli jego znajomy-
mi. Poprosilem go o diuzsze spotkanie i strasznie sie pokidci-
lismy. Uwazatem, ze on jako stary buntownik powinien nas
zrozumie¢ i stangé po naszej stronie. On napisal pézniej list,
w ktérym oswiadczyl, ze nigdy przedtem nie uczestniczyl
w tak nieprzyjemnym spotkaniu. Uzbroit sie¢ we wszystkie ar-
gumenty wtadz i bronit tego calego systemu. To byto bardzo
dziwne. Pézniej pojednalismy sie i wspétpracowaliSmy przy
Przetamu jqc fale, gdzie byt on odpowiedzialny za ilustracje do
rozdzialéw i mialem z niego wielki pozytek.

W zwiazku z Zywiotem zbrodni ze wszystkich stron spogla-
dano na mnie z pewna podejrzliwoscig. Wiele postaci z dun-
skiego $wiata kultury dopytywalo si¢ mnie po premierze, czy
ja w ogole bylem serio zainteresowany zrobieniem filmu.
Uwazano, ze film byl destrukcyjny i kwestionowano zaréw-
no moja cheé, jak i zdolnosé do realizacji filmu. Byto to mniej
wiecej w tym samym czasie, kiedy przebijat sie styl punki pun-
kowa muzyke uwazano za ogromnie destrukcyjna. Nie trak-
towano tej muzyki jako przejawu maksymalnie fundamen-
talnej i spontanicznej checi ekspres;ji.

Realizacja Zywiotu zbrodni byla bardzo fajna. Z ta cala tech-
nika i wszystkimi rekwizytami, helikopterami i masa koni.
Pézniej dostaliSmy réwniez bure od przyjaciél zwierzat, ze
byly tam te biedne péizywe czy tez martwe konie. Ale to byly
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konie, ktére i tak przeznaczono do usmiercenia i rzucenia na
pozarcie lwom w ogrodzie zoologicznym, wiec dlaczego réw-
nie dobrze nie mieliSmy wykorzysta¢ ich w filmie? Rozma-
wialiSmy wcze$niej o symbolach - ot6z utarlo sig, ze ludzie,
ktorzy jakos krzywdza konia, sa ztymi ludZzmi. Poniewaz kon
jest milym i pozytecznym zwierzeciem. Zwierzeciem robo-
czym, ktére jest dobre z definicji. Ale nie wydaje sie, aby réw-
nie ztym postepkiem bylo zabijanie bydla, poniewaz ono
w koricu i tak trafi do rzeZni. Natomiast kon powinien zdech-
nac¢ ze starosci.

Znalem Friedricha Gorensteina, wspoéliscenarzyste filmu
Tarkowskiego Solaris. Mial on teorie, ze Tarkowski umarl,
poniewaz w Andrieju Rublowie zrzucit konia z drabiny. Byt cal-
kowicie przekonany, ze to byta kara boska.

W zwigzku z Zywiotem zbrodni opublikowates pierwszy mani-
fest filmowy, programowq deklaracje, gdzie ujmujesz znaczenie fil-
mu 1 zycie filmu jednym stowem, a mianowicie stowem , fascyna-

”

cja”.

Tak, uwazam, ze to jest dos¢ zabawna sprawa z tym manife-
stem, ze co$ si¢ umieszcza w jakim$ kontekscie. Jak manifest
surrealistow. Uwielbiam to. I manifest komunistyczny tez nie
jest taki zty...

Ale... to jest niebezpieczne stowo, fascynacja. Ja mam prze-
ciez niebezpieczna przyware przywigzywania si¢ do pewnych
stéw przy réznych okazjach. Ale pamietam caly proces po-
wstawania Zywiotu zbrodni jako jedna wielka fascynacje. To
bylo niestychanie pasjonujgce. Pracowaliémy po raz pierw-
szy z calkowicie profesjonalng ekipg, w ktorej wiele oséb ostro
dystansowato sie ode mnie i od operatora, Toma Ellinga. My
dwaj byliSmy nowicjuszami, gdy tymczasem oni wiedzieli,
jak sie robi filmy i jak powinno sie je robi¢. Poczatkowo na-
streczalo to troche probleméw, ale my obaj bylismy wyjatko-
wo uparci. Dlatego tez udalo nam si¢ mimo wszystko stwo-
rzy¢ film, ktéry wygladal inaczej niz inne filmy.
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Niekiedy musieliSmy ucieka¢ sie do podstepu, aby naklo-
ni¢ ekipe do spetniania naszych zyczen. Przedstawialismy im
zalozenia jakiej$ sceny, a potem oni o$wietlali ja zgodnie ze
swoimi przyzwyczajeniami. Wiec méwiliSmy tylko, ze to nie
moze tak wygladad, ze to jest caltkowicie Zle, musimy wszyst-
ko zrobi¢ jeszcze raz na nowo. To sie powtarzalo kilka razy
i wielu z nich dostawalo szalu. PracowaliSmy réwniez z jed-
nym elektrykiem, ktéry bral udziatl w realizacji Obrazéw wy-
zwolenia i ktéry w miedzyczasie pracowat przy jakims filmie
fabularnym. On ciagle chciat wstawia¢ biekitng ramke swietl-
na w obraz. Uwazal, ze to tutaj szczegdlnie dobrze pasowato
ze wzgledu na zasadnicze i dominujace zétte zabarwienie fil-
mu. A ja uwazalem, ze to byta najbrzydsza rzecz, jaka mozna
bylo sobie wyobrazi¢. Wiec te Swietlng ramke ciggle wyrzu-
calem. Pamietam, ze w koricu szlag go trafil i w akcie protestu
porozbijal lampy.

Od czasu do czasu producent wzywal nas na pojednawcze
spotkania. Uwazal, ze powinniSmy wygarna¢ cala prawde
o danym problemie. Ale wielu czlonkéw ekipy uwazalo, ze
uzasadnialiSmy swoje racje zbyt ostrym tonem.

Chcialbym powréci¢ do $wiatta i oswietlenia w tym filmie.
W mojej wczesniejszej krétkometrazéwce postuzyliSmy sie
Swiatlem monochromatycznym, w znacznym stopniu prze-
puszczonym przez barwny filtr, wiatlem, ktore sprawia, ze
wszystkie posrednie tony w barwach znikaja. Poszlismy do
producenta lamp, ktéry opowiedzial nam o $wietle sodowym,
ktére mialo dwie wersje: wysoko- i niskoci$nieniowa. Jedna
byla catkowicie monochromatyczna, a druga dawala nieco
wigksze odbicie barwne. Wiec postuzyliSmy sie tym typem
lamp zamiast zwyklych reflektoréw. Jedyny problem z nimi
polegal na tym, ze nie znosily wody. Pekaly. Zdarzalo sie to
ciagle, poniewaz film od poczatku do korica byt przesigknie-
ty woda. Plany ogélne s3a nakrecone na taémie czarno-biatej,
ktéra pézniej byla wirazowana, poniewaz nie moglismy po-
kry¢ tak wielkich miejsc akcji wylgcznie lampami sodowymi,
ale wszystkie blizsze plany byly nakrecone przy swietle so-

93



dowym. Mialo to réwniez te zalete, Ze mozna bylo umiescic¢
jedna lampe z bialym czy btekitnym lub innym $wiattem
i osiagna¢ pewne barwne efekty, to znaczy modulowac zétte
$wiatlo innymi barwnymi odcieniami. Nie sadze, aby doko-
nywano podobnych eksperymentéw w duriskim filmie przed
Zywiotem zbrodni. To bylo bardzo fajne, ale szalenie pracochlon-
ne!

Zabawne byto réwniez to, ze natychmiast mozna bylo zo-
baczy¢ efekty tego eksperymentu. Swiatto sodowe ttumito lub
wygaszalo wszystkie inne barwy. Wiec krecilismy sie po pla-
nach zdjeciowych w tym monochromatycznym $wietle. To byt
prawdziwy happening. Najbardziej fantastycznie bylo na dole,
w Sciekach, gdzie zainstalowaliémy te sodowe lampy. Oprécz
tego puszczaliémy w czasie zdje¢ muzyke Wagnera - caty film
byl oparty na postsynchronach. To byto kompletne wariactwo.

Wiostowalismy w gumowej todzi w samej gnojowce. Bylo
tam rozlegte zaglebienie, ktére chcieliémy napetni¢ woda. Ale
naplyneta tam woda ze éciekéw, wiec musieliémy usuna¢ nie-
czystosci. Pamietam, ze do tych zdje¢ stawili si¢ nieomal wy-
tacznie starzy kumple ze szkoly filmowej. Ci profesjonaliéci
siedzieli w tym czasie na gorze i opalali si¢. Asystentem rezy-
sera byt Ake Sandgren, ktéry w tym samym czasie co ja stu-
diowal w szkole filmowej, byt tez Tom Elling i jeszcze jeden
czlonek ekipy, ktéry lezal na dole w géwnie i krecil. To bylo
fantastyczne. Teraz wielu miejsc, ktére wykorzystalismy
w tym filmie, juz nie ma.

W Zywiole zbrodni puszczasz w ruch swoistq maszynerig suge-
stii. Przezywamy to juz od samego poczqtku, na przyktad w scenie
ze zdychajgcym koniem, podobnie jak w zdjeciach z Kairu w prologu
filmu.

Tak, te obrazy byly bardzo dziwne i sugestywne, wida¢ mie-
dzy innymi spadochron, ktéry zwisa za oknem. Byly nakre-
cane na 6semce, o ile pamietam, i zarejestrowal je pewien ar-
chitekt homoseksualista, ktéry wkrétce potem zmart na AIDS.
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Te zdjecia natychmiast urzekty Toma. Uwazat, ze byly pasjo-
nujace. Tak, Zywiot zbrodni to byl dziwny projekt, od poczat-
ku do korica.

Film nosi tytut The Element of Crime z zaimkiem okreslonym
w tytule. Czy kryje si¢ za tym jaki$ szczegolny zamyst?

Ten tytul mozna potaczy¢ z ksigzka, ktéra napisal Osborne,
jedna z gléwnych postaci filmu. Ksigzka nazywa sie The Ele-
ment of Crime i jest tam postawiona teza, ze zbrodnia powstaje
w jakim$ zywiole, w jakim$ miejscu, ktére stanowi swoisty
»rozsadnik zarazy” dla zbrodni, gdzie moze ona niczym bak-
teria pleni¢ sie i szerzy¢ w pewnej temperaturze i w jakims$
zywiole, na przyklad w wodzie. W podobny sposéb zbrodnie
moga powstawaé¢ w pewnym zywiole, ktory jest reprezento-
wany przez srodowisko filmu. The Element of Crime, zywiot
zbrodni to natura, ktéra narzuca sie i w ten czy inny sposéb
wdziera w ludzka duchowosé.

Na poczgtku Zywiotu zbrodni styszymy glos narratora: ,,Europa
has become an obsession to you” (Europa stata sig twojq obse-
sjg). Zywiol zbrodni jest réwniez pierwszq czgscig trylogii o Euro-
pie, w sktad ktérej wchodzq pézniejsze filmy Epidemic i Europa.
Ale wydaje sig, ze dla ciebie Europa jest w duzym stopniu réwno-
znaczna z Niemcami,

Tak to chyba wyglada z duriskiej perspektywy. Bo jesli popa-
trze¢ w dél, w strone Europy, to w pierwszym rzedzie widaé
Niemcy. Z punktu widzenia Danii Niemcy réwnaja si¢ Euro-
pie, co jest oczywiscie opinig niesprawiedliwa. Poniewaz ist-
nieje przeciez takze inny wielki kraj, ktéry nazywa sie Fran-
cja, i kraj podobny do buta o nazwie Wtochy, ale sa one trud-
niejsze do dostrzezenia na duriskim horyzoncie.

We wstepnej sekwencji filmu, ktérq mozna traktowac jako rodzaj
prologu, egipski psychiatra méwi do glownego bohatera, Fishera: , 1t's
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hard for you to remember, to get into that belt of memory”
(Masz ktopoty z pamigcig, trudno ci wejs¢ w te strefe pamieci) i -
kontynuuje - , dlatego zdecydowalismy si¢ wyprobowac hipnoze”.
Whydaje sig, ze tego rodzaju nadnaturalne sity bardzo cig interesujq.
W gtownej scenie Epidemic nieoczekiwanej i zaskakujqcej hipnozie
jest poddana mtoda kobieta, a w Europie przez caty film prowadzi
nas hipnotyzujgcy gtos Maxa von Sydowa.

Tak, uwazam, ze hipnoza jest ogromnie pasjonujaca, a film to
przeciez medium o hipnotyzujacym oddziatywaniu.

Czy sam réwniez probowates poddac sig hipnozie?

Nie, probowaltem sugestii. Ja oczywiscie boje si¢ podda¢ hip-
nozie, poniewaz powoduje ona utrate kontroli. Natomiast sam
prébowalem kiedy$ hipnotyzowadé.

Kogo? Twoich aktoréw?

Tak, doszto do tego z niektérymi aktorami. W Epidemic mia-
tem trudnego aktora, Michaela Geltinga, ktoéry grat ksiedza.
(Ma on réwniez mata role w Krélestwie.) W jednej ze scen fil-
mu mial sta¢ w wodzie nieomal po szyje. Ponadto miat wy-
glasza¢ dlugi monolog i bardzo sie niepokoil, zZe nie zapamie-
ta tekstu. Wiec zahipnotyzowalem go, aby uwierzyl, ze nie
tylko bedzie bardzo przyjemnie sta¢ tam w wodzie, nie doty-
kajac jej, ale ze to mu réwniez pomoze w zapamigtaniu tek-
stu. I poskutkowato. Hipnoza mu ulzyta i mogt zagrac te sce-
ne bez przeszkod.

Przy innej okazji podkredlates, ze Dreyer mial zwyczaj hipnotyzo-
wac swoich aktorow.

Tak, wiem o tym od Baarda Owe, ktéry gral jedna z gléwnych
r6l w Gertrudzie, a ja z nim pracowalem w Krélestwie. Dreyer
mial zwyczaj monotonnie mamrota¢ co$ w jakim$ obcym je-
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zyku, ktéry wedtug Baarda Owe még} by¢ hebrajskim. To bar-
dzo mozliwe, poniewaz Dreyer nauczy! si¢ hebrajskiego
w czasie pracy nad scenariuszem do swojego filmu o Jezusie.
Wi1asnie nad Gertrudq ciazy jakis bardzo hipnotyczny nastr6;.
To jest znakomity film, ktérego wprost nie cierpiano tutaj
w Danii. To jeden z moich absolutnych faworytéw.

~What's the story?” (Co to za historia?) - zapytuje ten glos na
poczgtku Zywiotu zbrodni. No wtasnie, co to za opowiadanie?
O czym wedtug ciebie jest ten film?

Zywiot zbrodni jest proba realizacji wspélczesnego film noir,
ale filmu noir w kolorze. Uwazatem, ze byto to bardzo trudne,
poniewaz istnialo ryzyko, ze wszystko bedzie zbyt kolorowe.
Prébowatem temu przeciwdziataé, stosujac moja metode wi-
razowania taSmy oraz poprzez wybér miejsc akgji. Film roz-
grywa sie przeciez w Europie, gdzie zagraza przewaga natury.

Nie widzialem tego filmu od dawna, wiec... O czym jest
ten film? C6z mam powiedzie¢? Jest tam kryminalna intryga
i pare nieco mrocznych konceptéw zwigzanych z wymiana
tozsamosci...

Ten film przypomina mi chwilami, pod wzgledem stylu i zawarto-
éci, Poufny raport Orsona Wellesa. Widziates go?

Nie.

To jeden z mniej znanych filmow Wellesa, krecony byt przez dtuzszy
czas w potowie lat pigédziesigtych w réznych miejscach Europy.
Welles byt jego producentem i brakowato mu pienigdzy, aby go ukon-
czyé, wigc w migdzyczasie brat role w chyba niezbyt interesujqcych
filmach innych rezyseréw tylko po to, aby méc sfinansowaé swoj
projekt. Film ten jest rodzajem taniej wersji Obywatela Kane’a z sa-
mym Wellesem w roli gtéwnej, jako pozbawionym skruputéw, bez-
wzglednym cztowiekiem wtadzy, Mr Arkadinem, ktéry wynajmuje
detektywa, aby zdemaskowacé wielkiego oszusta, ktérym na koricu
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okazuje sig by¢ sam zleceniodawca! Film opisuje sledztwo, ktore pro-
wadzi do nieoczekiwanego rozwigzania, zblizonego do tego w Zy-
wiole zbrodni. Tam réwniez nastgpuje podobna zmiana tozsamo-
Sci 1 przeniesienie winy jak w twoim filmie.

By¢ moze go widzialem albo w kazdym razie jaki$ fragment,
ale nie utrwalil mi si¢ w pamieci jako film szczegdlnie zna-
czacy. Mam swoje ulubione filmy Wellesa. Damg z Szanghaju
i oczywiscie Dotyk zla, ktéry jeéli chodzi o Wellesa jest jednym
z moich absolutnych faworytéw. Fantastyczny film! Obywatel
Kane nigdy naprawde nie zniewolil mnie az do takiego stop-
nia. Moge go jedynie podziwiaé. Uwazam, ze jego ekspery-
ment z glebig ostrosci jest interesujacy. Ale w tym filmie, po-
dobnie jak w Procesie, okazuje sie on zbyt sztuczny. Dekoracja
ma posmak plastyku i konstrukcji. Kiedy Welles zabiera sie
do Kafki, to otrzymujemy dwa grzyby w barszczu, poniewaz
sam Welles ma w sobie wiele z Kafki. Wtedy wole kawatek
czystej Americana jak Wspanialoé¢ Ambersonéw. Kiedy Amery-
kanin prébuje udawaé¢ Europejczyka, przestaje mnie to inte-
resowac. Ale kiedy tak opowiadasz o Poufnym raporcie, to przy-
pominam sobie, ze widziatem ten film. Tylko nie moge sobie
przypomnie¢ samej historii.

Poza tym Poufny raport jest naszpikowany catym szeregiem nie-
samowicie dziwnych podrzednych figur, odtwarzanych przez wielu
utalentowanych aktoréw zaprzyjaznionych z Wellesem, takich jak
Akim Tamiroff, Michael Redgrave, Suzanne Flon, Katina Paxinou,
Misha Auer i inni. Tylko te osoby poznajq tajemnice ukrytq za auto-
kratycznymi manipulacjami Mr Arkadina i w miarg jak detektywo-
wi udaje sig wysledzi¢ je i nawiqzac¢ z nimi kontakt, sq jedna po
drugiej likwidowane - przez Mr Arkadina! Te postacie troche przy-
pominajg owe dziwne figury, ktére zaludniajq twéj film. Mysle o Ja-
nosu Hersko (rektorze Instytutu Dramatycznego w Sztokholmie) czy
Stigu Larssonie (pisarzu i filmowcu), czy tez o Astrid Henning-
-Jensen (twojej starszej kolezance po fachu), ktérzy wystepujg w po-
dobnych ,goscinnych rolach” w Zywiole zbrodni.
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Nie myslalem o tym w zwigzku z filmem Wellesa, chociaz
wiem, Ze on czesto obsadza te ,,duchy” w matych rolach
w swoich filmach. Zdaje sobie natomiast sprawe z istnienia
paraleli pomiedzy moim filmem a Dotykiem zla. I jedli tak jest,
to z pelna $wiadomoscia taki stan rzeczy akceptuje. Dobrze
mi z tym.

Istniejq rowniez, jak sqdzg, pewne paralele w zakresie wyboru sce-
nerii. Dotyk zla tez rozgrywa si¢ w nocy na ziemi niczyjej, na gra-
nicy pomiedzy rzeczywistoéciq a snem — czy raczej koszmarem. Nie-
trudno znalezé punkty styczne, przede wszystkim w scenie korico-
wej, w ktorej najlepszy przyjaciel Quinlana (Welles) z ukrytym
magnetofonem zmusza go do przyznania si¢ do podwdjnej gry.

To prawda. Moze ona przypomina¢ sceng przy tamie w za-
koniczeniu mojego filmu. Potozona jest niedaleko stad i ostat-
nio zaczalem tam ptywac kajakiem. Czesto przeptywam obok
tej zapory, ktora jest fantastycznie dziwna. Uwazam réwniez,
ze w Zywiole zbrodni jest ona niebywale piekna i efektowna.
Ma w sobie co$ nieomal mitycznego. I masz catkowita racje,
to czysta paralela z Dotykiem zta i z niesamowitym zakoricze-
niem filmu Wellesa. Dotyk zta to réwniez filmowa peria.

Dla mnie to chyba najlepszy film Wellesa.

Ja mam pewng stabos¢ rowniez do Damy z Szanghaju, chyba
gléwnie z powodu tych wszystkich tylnych projekc;ji i lustrza-
nych trikéw w tym filmie. Scena w zwierciadlanej galerii jest
genialna, inspirowatl si¢ nig rowniez Woody Allen w Tajemni-
cy morderstwa na Manhattanie. I Rita Hayworth jest tam prze-
ciez wspaniala.

Ale do Dotyku zla czesto powracam. Wielokrotnie go ogla-
dalem razem z Tomem Ellingiem.

Czy pamigtasz, dlaczego wybrates Janosa Hersko i Astrid Henning-
-Jensen do Zywiotu zbrodni?
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Kiedy$ w ramach umowy byliémy z wizyta w Instytucie Dra-
matycznym w Sztokholmie, gdzie pokazywalis$my nasz film
absolutoryjny Obrazy wyzwolenia. Pamigetam, ze tamtejsi stu-
denci mieli tylko jedno pytanie po pokazie - dlaczego? Ja
moéwilem o ,sztuce dla sztuki”, co w tamtym czasie bylo bar-
dzo niepopularne. I wtedy spotkatem Janosa. Zawsze mia-
tem predylekcje do egzotycznych osobowosci, a przeciez on
naprawde taki byl. To dlatego zagrat w Zywiole zbrodni, a p6z-
niej takze w Europie. Astrid blizej nie znalem, ale byla ona
profesorem w szkole filmowej i w moim przekonaniu miata
fantastycznie wyrazistg twarz. W jej napietnowanej doswiad-
czeniem twarzy nadal mozna byto dostrzec rysy matej dziew-
czynki.

W scenie, w ktorej Janos Hersko gra obduktora, odtwarzana przez
niego posta¢ mowi: ,It’s very beautiful corpse. The corpse is
impersonal, but it interests the scientist” (To bardzo pigkne zwloki.
Te zwtoki sq bezosobowe, ale stanowiq obiekt zainteresowania na-
ukowca). Mozna powiedziec, ze w tym filmie zachowujesz sig jak
naukowiec, ktory bada stany i emocje.

Tak, ja réwniez czuje sie jak naukowiec, to niewatpliwa praw-
da. Mam pelne poczucie, ze zachowuje si¢;jak naukowiec, dla
ktérego film jest obiektem badania.

Ale jesli obecnie uwazasz siebie za naukowca, to czy mozna powie-
dziec, ze od innych badaczy odrdznia cig to, Ze jestes bardziej swia-
dom wyniku twoich badari? Badacz w zakresie innej dziedziny jest
byc¢ moze mniej pewien obranego celu, tego, do czego doprowadzq go
podjete badania? :

Naukowiec chyba tez nie zabiera si¢ do pracy, jesli nie domy-
Sla si¢, do czego moze ona go doprowadzi¢. Jezeli decyduje
sie na obserwacje gwiazdzistego nieba, to wychodzi z zaloze-
nia, ze bedzie mogl odkry¢ jakies gwiazdy czy planety. Na-
ukowe badanie chyba czesto zmierza do préby potwierdze-
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nia jakiejs teorii lub jej uniewaznienia. Podobny sens miato to
dla mnie. Pozwolilem si¢ prowadzi¢ mojej wyobrazni i mojej
fascynacji w jakim$ kierunku, ale miatem pewna teorig na te-
mat tego, jak powinien wyglada¢ konicowy efekt.

Nie, to jasne, istniejq tam wspéirzedne, chociaz dopuszcza sig po
drodze jakie$ odchylenia. Ale czy kiedys mimo to byles zaskoczony
osiggnigtym rezultatem? Na przyklad, kiedy robites Krélestwo, przy
ktérym przeciez zakladates zupetnie nowy styl i catkowicie nowy dla
ciebie sposéb pracy?

Tak, przede wszystkim bylem zaskoczony tym, ze zmiana tech-
niki byla tak ozywcza.

Inna gtéwna postaé w Zywiole zbrodni, Kramer, méwi w pew-
nym momencie: , It sometimes helps to study the geography
of a crime” (Czasami pomaga zbadanie geografii zbrodni). Czy mo-
zesz cos powiedzie¢ o tym, jak tworzyliscie geografie w tym filmie?
Architekt, Peter Hoimark, znalazt i stworzyt w moim przekonaniu
bardzo sugestywne i wymowne scenerie.

Prawde méwiac nie byto miedzy nami jakiej$ szczegolnie bli-
skiej wspotpracy. To czlowiek bardzo popedliwy. Czesto byt
bardzo podekscytowany. Praca przy tym filmie byla réwniez
dos¢ ucigzliwa. On najbardziej bodaj przezywat to, ze musial
tylko stuchaé r6znych polecen, a to nie bylo najtatwiejsze. Byla
tam na przyklad scena, gdzie mieliémy stworzy¢ gréb dla
pryszczycy, w ktérym mieliSmy umiescic¢ trupa pod masa zde-
chtych zwierzat. Do tej sceny zaméwilem trzydziedci sztuk
zwierzat. A kiedy tam przyjechalismy, byly tylko dwa konie,
trzy prosiaki i jedna krowa, ktéra wywalala na mnie jezyk.
Ale Peter ttumaczyt, ze zabraklo srodkéw, poniewaz film juz
pochional zbyt wiele pieniedzy. Byla to jedna z najbardziej
wymagajacych i skomplikowanych scen, dluga jazda z heli-
kopterem i masa ptetwonurkéw. Wiec chcialem przerwac zdje-
cia, poniewaz podstawowe zalozenie sceny przestalo istniec.
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MusieliSmy podzieli¢ zwierzeta, aby wygladato na to, ze jest
ich znacznie wiecej. Swietnie pamietam te nocna scene, po-
niewaz mieliémy do dyspozyciji tylko te jedna noc. Helikop-
ter mogt latac jedynie do zachodu storica, pilot caly czas wska-
zywal na zegarek, podczas gdy my goraczkowo pracowali-
smy, aby wszystko doprowadzi¢ do porzadku. Granatéow
Swietlnych, ktére miaty oSwietla¢ scene, nie bylo na miejscu
i pamietam, zZe ten, ktéry za nie odpowiadat, przybiegl z nimi
w ostatniej chwili, tuz przed zachodem storica. Wiec mieli-
$my czas tylko najedno ujecie, ale z tego co pamietam, to udato
nam si¢ namoéwic pilota na jeszcze jedno. I efekt byt catkiem
przyzwoity.

Dokumentacja w zakresie poszukiwania obiektow zdje-
ciowych byla bardzo rozlegla, znalezliSmy wiele miejsc, ktére
nam sie bardzo podobaly, i ze wzgledu na nie przerabialiSmy
scenariusz tam, gdzie byly ku temu powody. Napisalismy na
przyklad, ze szpital jest obecnie winiarnia. W ten sposéb wy-
bieraliSmy rézne obiekty zdjeciowe. I wiekszos¢ z nich funk-
cjonowala dobrze, czes¢ nieco gorzej. Potem mieliSmy nasze
rekwizyty, ktérymi wyposazylismy te obiekty: hamaki, stare
lampy naftowe i inne plugastwo, co tworzylo pewien nastrdj.
To byt taki rodzaj rekwizytow, ktéry miat stwarzaé¢ poczucie
zycia koczowniczego, akcesoria, ktore byty lekkie do przeno-
szenia i fatwe do ustawiania.

Peter Hoimark nie odpowiadat za cala scenografie. Mieli-
$my rowniez rysownika, Jeffreya Nedergaarda, ktéry zapro-
jektowal wiele miejsc. Byl on odpowiedzialny na przyklad za
projekt calego biura Osborne’a, ktére bylo bardzo dziwnym
obiektem. Zostalo urzadzone w lokalu z wysokim sufitem
i dzielito sie na r6zne kondygnacje z wysunietymi podestami
i tym podobne.

Architektura tej przestrzeni réwniez przyczynia si¢ w znacznym
stopniu do poczucia niepewnosci, ktére mozna przezywac w niekto-
rych miejscach. Sciany stojg pod innym kqtem i nie mozna zoriento-
wac sig w tej przestrzeni do korica.
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PowlekaliSmy je réwniez ttuszczem i innymi blyszczacymi
tworzywami, aby stworzy¢ wrazenie, ze natura niebawem za-
cznie dominowaé. Wszystko bylo wilgotne i wilgo¢ sciekata po
Scianach. Kiedy zobaczylem Obcego 3, uderzylo mnie to, ze éro-
dowisko w tym filmie byto tudzaco podobne do tego, jakie stwo-
rzyliSmy w Zywiole zbrodni. Ciekawe, ze film, ktéry przed dzie-
sieciu czy dwunastu laty traktowano jako awangardowy, teraz
mozna zestawi¢ z produktem czysto komercyjnym.

Scenografia w tym filmie nie sktada sig jedynie z réznych srodowisk,
wnetrz, mebli i rekwizytow. Sklada sig ona takze z ludzi i innej zy-
wej materii.

To prawda. Mozna powiedzie¢, ze ludzie wlasciwie nie sa tam
wykorzystywani w innej funkcji anizeli tylko jako czesci skla-
dowe rozleglej scenografii. W tym filmie nie ma zbyt wiele
konwencjonalnej , gry”.

Teraz prawie nie przychodzq mi na mysl gtowne postacie, takie jak
Fisher, Kramer i Osborne, lecz te wszystkie drugorzedne figury i sta-
tysci w tym filmie, ci wszyscy, ktérzy brodzq w zbiornikach wod-
nych albo lezq na ziemi i tak dalej.

Rzeczywiscie, ,meblowaliSmy” przestrzeri w tym filmie réw-
niez ludzkimi cialami.

Dziwnie nam sie uktadalo z aktorem, ktory grat Osborne’a,
Esmondem Knightem. Okazalo sig, ze byl niewidomy, o czym
nikt z nas nie mial pojecia. ByliSmy wprawdzie na castingu
w Londynie i dowiedzieliémy sie, Ze widzial nie najlepiej, ale
kiedy przyszto co do czego, to wyszlto na jaw, ze on jest catko-
wicie niewidomy. Utracil wzrok podczas drugiej wojny $wia-
towej i chodzil z biala laska. Wiec w scenach z jego udziatem
ktos musial leze¢ na podlodze i prowadzi¢ jego nogi, kiedy
mial sie przemieszczad!

Esmond byt bliskim przyjacielem Laurence’a Oliviera, kto-
ry zawsze dawal mu jaka$ malq role drugoplanowa w swoich
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filmach. Podobnie jak Fassbinder i zaprzyjaznieni z nim akto-
rzy, ktérzy zawsze mogli liczy¢ na jaka$ mala role w jego fil-
mach. Poza tym wystepowal w niektérych filmach Michaela
Powella. I w jakim$ filmie Hitchcocka. A wczesdniej byt pilo-
tem i jesli trzeba bylo na przyklad powiedzie¢ mu, gdzie na
talerzu lezalo co$ do zjedzenia, to méwiliémy ,,Five o’clock po-
sition” i on bezbtednie trafial widelcem w to miejsce.

Kiedy robilismy ten film, Esmond miat chyba siedemdzie-
sigt kilka lat i zabawne bylo to, ze lubit wykorzystywac swoje
kalectwo. Chetnie chwytat kobiety za piersi z okrzykiem: , Oh,
so it’s you, dear!” (Ach, to ty, kochanie!). Pamietam, ze kiedys$
przechodzitem obok jego lozy, gdzie stal razem z nasza gar-
derobiang, Manon Rasmussen. I ustyszatem jak moéwi: , Oh,
Manon, do you know what the word extrovert means?” (Och, Ma-
non, czy wiesz, co znaczy stowo ,ekstrawertywny”?) ,No,
Esmond, I don’t” (Nie, nie wiem, Esmondzie), ona na to. I wte-
dy polozyl swoje dlonie na dobrze wybranych miejscach na
jej ciele i powiedzial: ,This is extrovert!”. A ona w krzyk. Byl
naprawde zabawny! Ponadto miat jedno oko sztuczne i lubit
od czasu do czasu je wyjmowac¢ i klaé¢ na ramieniu ktorejs
z kobiet w ekipie, méwiac: ,I've got my eye on you” (Mam na
ciebie oko).

Jak znalaztes pozostatych aktoréw? Wigkszos¢ z nich musiata byc
catkowicie nowymi znajomymi dla ciebie, poniewaz byli to cudzo-
ziemcy.

Casting przeprowadziliSmy w Londynie. NawigzaliSmy kon-
takt z pewnym casting director, ktéry proponowal nam roéz-
nych aktoréw. To bylo fantastyczne, poniewaz poznawaliSmy
dziennie dwudziestu aktoréw, ktérzy przychodzili do nasze-
go biura w Londynie na przestuchania. Tak si¢ przeciez robi
w Anglii i w wielu innych krajach na $wiecie. Nie spos6b
wyobrazi¢ sobie tego w Danii.

Tutaj nawigzuje sie bezposredni kontakt z aktorem upa-
trzonym do roli i albo akceptuje on te role, albo nie. Inna moz-
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liwos¢ jest nie do pomyslenia. Ale w Londynie spotkaliSmy
wielu aktoréw, ktérzy byli juz dobrze znani z TV i skadinad.
Okazalo sie, ze nasz odtwoérca gléwnej roli, Michael El-
phick, chodzit do tej samej szkoty co nasz dyrektor ds. castin-
gu. I byt dos¢ znany, bo mial gtéwna role w telewizyjnym se-
rialu pod tytulem Private Schultz (Szeregowiec Schultz), ktory
byl dos¢ zabawny. Dilugo nie byliSmy pewni, czy zechce te
role przyja¢, ale w koricu przyjal. Ale nie sadze, aby byl on
szczegblnie dumny ze swojego wystepu w Zywiole zbrodni, po-
niewaz kiedy pézniej zobaczylem jego CV, to ten film nie byt
tam wymieniony. Michael byt bardzo sympatyczny, chociaz
w okresie zdjeciowym mial pewne problemy alkoholowe. Nie
mialo to ujemnego wplywu na jego kreacje, raczej wprost prze-
ciwnie. Doé¢ dobrze pasowalo do fabuly i do milieu filmu.

A odtworczymi roli kobiecej, MeMe Lai?

Ja réwniez znalezliSmy w Londynie. Szukaliémy aktorki
o azjatyckim pochodzeniu. Jesli chodzi o nig, to najlepiej za-
pamietatem to, Ze miala wszczepiony implant w celu powiek-
szenia biustu i dowiedzialem si¢ o tym po pierwszym dniu
zdjeciowym z nig i Michaelem Elphickiem. Po zdjeciach sie-
dzieli oboje kazde w swoim kacie i ptakali. MeMe plakala,
poniewaz uwazala, ze teraz ma biust zbyt duzy, a Michael
plakal, poniewaz myslal, ze byt zbyt szorstki wobec niej w tej
scenie. Bylo to szokujace wprowadzenie do mojego dojrzale-
go zycia jako rezysera filmowego. A wiec to tak wyglada, po-
myslalem sobie.

Waznq sprawq przy pisaniu scenariusza jest wybor nazwisk dla fil-
mowych postaci. Bohaterowie Zywiotu zbrodni majg bardzo wy-
mowne nazwiska. Fisher, Harry Grey i inni.

Sadze, ze nazwisko Harry Grey jest zainspirowane przez ja-
kas posta¢ z Joyce’a. Niels Versel byl zakochany w Ulissesie

i w Finnegan's Wake. Jest przeciez cytat z Finnegan’s Wake w fil-
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mie: ,Harry me, marry me, bury me, bite me”. Ale juz nie pamie-
tam, dlaczego wybraliSmy nazwisko Fisher dla detektywa.
Wydaje mi sie, ze w pierwszej wersji scenariusza nazywat sie
Mesmer.

Nazwisko Harry Grey budzi réwniez inne skojarzenia. Harry Lime
z Trzeciego czlowieka, na przyktad, albo Harry Morgan z Mie¢
i nie mie¢ Hemingwaya.

Oczywiscie. Osborne to tez nieglupie nazwisko. Pézniej usty-
szalem, ze gdyby przeprowadzi¢ religijng interpretacje filmu,
to Osborne bytby Ojcem, a Fisher Synem. Wtedy Harry Grey
- HG. - musi zastepowaé Holy Ghost, Ducha Swietego. Ale to
jest sztuczne wyjasnienie. Ja w ogoéle nie nosilem sie z takimi
pomystami.

Mozna przeciez takze postrzegac Fishera jako Rybaka, detektywa,
ktéry probuje zagarngc swoj tup.

Tak, mozliwe, ze mielidmy i takie skojarzenia. Ale przede
wszystkim podobato nam sie to, ze mogliémy da¢ mu prze-
zwisko Fish.

Wspominates o cytacie z Finnegan’s Wake, film zawiera wiele po-
dobnych cytatéw. Jest tam réwniez cytat z Coleridge’a The Ancient
Mariner: , Water, water everywhere and not a drop to
drink”(Woda, wszedzie woda i ani kropli do picia).

Tak, ale jest on tam gtéwnie dla zartu, poniewaz Michael El-
phick chetnie by sie napil, ale raczej nie wody. W wierszu
Coleridge’a mowa o marynarzu, zeglujagcym po wodzie, kto-
rej nie mozna pi¢. Michael jest takze przez caly czas otoczony
woda, ale nie takiej wody pragnie si¢ napic.

Ale ja uwielbiam takie cytaty. MieliSmy scene z Osbor-
ne’em, w ktérej miat on zacytowac stara duriska piosenke dla
dzieci. ,Ojciec go kupit, ja go ochrzcilem, matka uszyla z ma-
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terialu”. Nie sposéb bylo zacytowac jej po durisku i nie dato
sie przetlumaczy¢ jej na angielski. Wiec w filmie bylo tak:
~Mom does it, dad does it and horses have a try” (Mama to robi,
tata to robi, a konie prébuja). Byla w tym aluzja do seksu i ze
konie widocznie majg z tym trudnosci. Czes¢ z tych cytatéw
znajdowala si¢ juz w scenariuszu, ale od czasu do czasu do-
dawali$my inne, jesli wpadliémy na co$, co nas bawito. Kiedy
Fisher wyrzuca pistolet przez okno, to méwi na przyklad:
., Tora, tora, tora”, co jest przeciez aluzja do starego filmu wo-
jennego o Pearl Harbour.

Zywiot zbrodni z czasem doczekat sig wielu interpretacji. Film
analizowano i interpretowano w tg i z powrotem i krytycy przywo-
tywali nie tylko innych filmowcéw, jak wspomnianego Orsona Wel-
lesa na przyktad, ale réwniez filozoféw, takich jak Nietzsche, czy
inne utwory, jak Ziemia jalowa T.S.Eliota. Jak odnosisz si¢ do tych
wszystkich prob interpretacji twojego filmu?

Skoro tylko natrafiamy na mistyke, to zaraz chcemy znalez¢é
jakis$ klucz do calosci. Ale ja nie moge zaoferowa¢ zadnego
klucza, poniewaz sam nim nie dysponuje. Najzabawniejsze
w Zywiole zbrodni bylo skomponowanie wstepnej intrygi do
tego filmu, a potem stworzenie jego zakoniczenia. To byt dos¢
zawrotny pomyst z tym bungy jump pod koniec filmu. Bungy
jump byl przeciez zupelnie nieznanym pojeciem, kiedy robili-
$my ten film. Wiadomo bylo chyba tylko, ze praktykowano to
w Ameryce tacinskiej, skad to pochodzi.

Jak wpadte$ na ten pomyst?

Widzialem takie skoki w jakims$ filmie dokumentalnym w cza-
sach mojej mlodosci i pomyslatem sobie, ze bytoby zabawne
sprobowac zrobi¢ co§ podobnego. Zwlaszcza z takiego wiel-
kiego dzwigu budowlanego, ktéry przypomina ogromne pre-
historyczne zwierze. Zabawny jest pewien fakt, a mianowi-
cie, ze dwa lata po zrobieniu tego filmu otrzymalem list od
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kogos, kto proponowal, ze skoczy z wiezy Eiffela, gdybym
miat ochote zdokumentowacé ten skok.

Zabawne bylo krecenie wstepu i zakonczenia filmu, pod-
czas gdy praca nad srodkowa czescig byta juz mniej intere-
sujaca. Ta intryga miala przeciez dos¢ teoretyczny charakter.
Mowa tam o mezczyZnie nazwiskiem Fisher, ktory z bliskie-
go dystansu Sledzi innego mezczyzne, Harry’ego Greya,
zbrodniarza, i w czasie tej podrézy do takiego stopnia wply-
wa na niego los sledzonego, ze powoli przejmuje jego tozsa-
mos¢. Przyswaja sobie te ,zywioty zbrodni”, ktére wiadaja
Harrym Greyem. To jest interesujacy pomysi, ale zbyt zwa-
riowany, aby prébowaé oprzeé na nim film! Zywiot zbrodni ma
w sobie wiecej konstrukciji literackiej anizeli filmowego po-
mystu. I w znacznych partiach sceneria i atmosfera staja sie
bardziej interesujace od fabuty. Srodkowa czeé¢ jest wedtug
mnie najmniej udana, w odréznieniu od wprowadzenia i za-
koniczenia.

Ale gdzies w tej srodkowej czgsci gléwna postac kobieca pyta Fishe-
ra: ,Do you believe in good and bad?” (Czy wierzysz w dobro
izto?). Czy to nie o to chodzi w wielu twoich filmach, o walke po-
migdzy dobrem i zlem?

Do you believe in good and bad?”... Powinienem kaza¢ jej za-
mkna¢ gebe! Ale oczywiscie, o to chodzi w wielu moich fil-
mach, ale réwniez w znacznym stopniu o to chodzi w moim
zyciu. Zostalem tak wychowany, aby nie wierzy¢ w Dobro
i Zto. Zostalem tak wychowany, aby wierzy¢, ze wszystko ma
swoje wytlumaczenie. Absolutne skrajnosci, takie jak dobro
i zlo nie istniejg, istnieje natomiast co$ takiego jak pomytka
czy nieporozumienie. Religia nie nalezala do mojego wycho-
wania, a przeciez to religia troszczy sie o takie pojecia jak do-
bro i zto.

Fisher jest przedstawicielem humanistow, ktérzy czesto byli
gléownymi postaciami w moich filmach. I géwno im wycho-
dzi! On zaklada, ze dobro i zto nie istnieja. Ale te pojecia tam
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istnieja - i to w jak najwyzszym stopniu. Czy to ludzie odpo-
wiadaja za nie, czy natura, nie potrafie na to pytanie odpo-
wiedzie¢.

Kwestia dobra i zta ma z pewnosciag fundamentalny cha-
rakter i wiasnie dlatego ta kobieta powinna siedzie¢ cicho.

Odpowiedz Fishera brzmi: 1 believe in joy” (Wierzg w radosc).

Tak, tak. ,Joy”. Zartowalismy sobie w czasie krecenia tej sce-
ny: ,Who the hell is Joy?” (Kim do diabta jest Joy?). Ale oczywi-
Scie on méwi I believe in joy” z ming cholernie serio. Nie ma
przeciez ani $ladu radosci w tym filmie.

Jakie przygotowania poczynites, zanim wystartowates z Zywiotem
zbrodni. Forma, styl, czy miate$ to na papierze przed rozpoczeciem
zdjec?

Ba! MielisSmy story-board, ktérego trzymaliSmy sie co do joty
i film jest, ogélnie rzecz biorac, zmontowany zgodnie z ry-
sunkami, ktére wykonaliémy przedtem. Nie bylo tam prawie
zadnych zmian. Sporo pracowaliSmy z tzw. eye-scanningiem,
ktéry polega na tym, ze okreéla si¢ punkt koncentracji oka
w jakiejs scenie i nalezy potem uwazaé, aby w montazowym
przejéciu do nastepnej sceny zachowa¢ ten punkt koncentra-
cji w tym samym miejscu, tak aby oko nie bylo narazone na
zbyt duze rozdraznienie czy tez watpliwosci dotyczace tego,
na co trzeba zwrdéci¢ uwage w obrazie.

W zakoniczeniu filmu Fisher mowi: ,You can wake me up now”
(Mozesz mnie teraz obudzi¢). Czy dla ciebie caly film jest snem?

Nie, cala akcja jest przeciez wywotana poprzez hipnoze. Film
zaczyna sie w Kairze, gdzie ten zazywny terapeuta poddaje
Fishera hipnozie. Ma on jeszcze matpke na ramieniu. To byt
chyba pomyst Toma Ellinga. Byt wielbicielem seriali i uwa-
zal, ze skoro jesteSmy w Egipcie, to psychiatra powinien mie¢
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malpe na ramieniu. Bylo to zreszta dos¢ ucigzliwe zwierzat-
ko. Wszedzie skakalo i probowato nas gryz¢, kiedy tylko sie
dato.

Film jako sen - jak si¢ do tego odnosisz?

Sa przeciez popularne teorie, wedtug ktérych film ma bliski
zwiazek ze snami. Ale dla mnie film i sen to dwa wyraznie
odmienne media, jesli mozna je tak okresli¢. Film jest réwnie
odlegly od snu jak sen od rzeczywistosci. Czy film znajduje
sie gdzie§ pomiedzy tymi dwiema sferami, to chyba kwestia
gustu. Istnieja senne percepcje, ktére chetnie moge kojarzy¢
z filmem. Noc mysliwego Charlesa Laughtona jest filmem o ta-
kich wtasciwosciach, jak sadze. Ale twierdzenie, ze film to sen,
jest wedlug mnie uproszczeniem i przesada.

W koricu film Zywiol zbrodni dotart na festiwal w Cannes, gdzie
nagrodzono go za ,najlepszq technikg”. Nie bylte$ oczywiscie z tego
do kotica zadowolony.

Nieee, nie wiem. Jury, ktére nagrodzilo film, sktadalo sie prze-
ciez z bardzo mitych i zyczliwych ludzi. Zreszta taka sama
nagrode dostatem za Europg. Ale mnie sie wydaje, ze Zywiot
zbrodni to co$ wiecej niz tylko technika. Wigc nie wiem, czy
bytem z tego specjalnie zadowolony, czy nie. Jednym z czton-
kow jury byl zreszta Dirk Bogarde i on pewnie sadzil, Ze ten
film to zwykly knot. Uwazal, Ze sposéb realizacji filmu byt
obrzydliwy. Bylo to ciekawe, jesli zwazy¢, ze wczeéniej pra-
cowal on z Fassbinderem przy jego adaptacji Nabokova pod
tytulem Despair. P6zniej chcialem, aby wystapil w Europie, ale
z calag pewnoscig nie byl tym zainteresowany.

Pokaz filmu w Cannes i jego promocja wiasnie tam - a takze nagro-

da - oznaczaly dla ciebie pewien rozglos, co nie bylo takie blahe,
zwazywszy twojq dalszq dzialalnosc.
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Oczywiscie, poniewaz film sprzedano do wielu krajéw, a prze-
ciez to bylo dla mnie bardzo wazne. To Gilles Jacob dopilno-
wal, aby Zywiot zbrodni znalazl sie¢ w konkursie i p6Zniej mia-
tem z nim bardzo dobry kontakt.

Ale czy rozglos, ktory nastgpil po cannerniskim sukcesie, pomogt ci,
czy tez ta sytuacja miata jakie$ ujemne strony? Mam na mysli to, ze
mogtes poczuc, ze wymogi i oczekiwania wobec ciebie jako rezysera
staty sig bardziej wygorowane.

Tutaj w Danii nie. Nikt nie zwrécit uwagi na te nagrode, tyle
tylko, ze musiano mnie bardziej szanowa¢, bo film miat tak
wielkie powodzenie za granicg. Wiec w tym sensie to mi po-
moglo, jak sadze. '

A propos Cannes i Zywiotu zbrodni mam ciekawa anegdote,
ktora jest rowniez doé¢ nieprzyjemna. Jako rezyser filmu otrzy-
malem zaproszenie na festiwal, ale nie chcialem tam pojecha¢
bez Toma Ellinga i TémasaGislasona. Wiec aby méc zabra¢ Toma
i Témasa do Cannes, zamienilem mdj bilet lotniczy na trzy bilety
kolejowe drugiej klasy. Zrobilo si¢ wokét tego wiele zamiesza-
nia, poniewaz Instytut Filmowy nie byl w ogoéle zainteresowa-
ny, aby w Cannes bylo wiecej oséb niz rezyser i kilku aktorow.

Potem odbyta sie konferencja prasowa, na ktorej bylismy
dos¢ prowokacyjni. Moge sie do tego chetnie przyznaé. Wiele
osob irytowalo nasze zachowanie, a niektére sama nasza obec-
nos¢ na festiwalu. Bylo tam réwniez kilku aktoréw, miedzy
innymi Michael Gelting, czarny aktor, i Desmond Knight.
Michael troche zajmowatl si¢ Desmondem. Trzymali sie razem
réwniez w czasie zdje¢ i Desmond nie miat pojecia, ze Michael
jest czarny, poniewaz nie mogt go widzie¢. Wiec przy jakiejs
okazji, kiedy Desmondowi zdarzylo sie palna¢ jakis komplet-
nie rasistowski komentarz, jaka$ konserwatywna, arcyangiel-
ska uwage, Michael byl zmuszony wylozy¢ karty. Ale nadal
pozostali dobrymi przyjaciétmi.

Na konferencji prasowej byt réwniez 6wczesny dyrektor In-
stytutu Filmowego, Finn Aabaye, i rzeczniczka prasowa, Lizzie
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Belleche. I Abaye zwraca si¢ do Lizzie i méwi: ,Moge szano-
wac jedynie Murzyna, poniewaz on zaplacil za swoj bilet sam!”.
To byla ciekawa wypowiedz, jesli wzia¢ pod uwage te wszyst-
kie podréze po calym Swiecie, ktére dyrektor odbywat na koszt
Instytutu, nie zalatwiajac zbyt wiele dla duriskiego filmu.

Ale Zywiot zbrodni wzbudzit pewne zainteresowanie. Mie-
dzy innymi niemiecki producent, Bernd Eichinger z Neue
Constantin Film nawigzal z nami kontakt i chciat, abysmy
odwiedzili go w Monachium w drodze powrotnej. Oznaczato
to, ze powinniSmy wymieni¢ nasze bilety kolejowe i koszto-
waloby to nas okolo pieciuset koron, ktérych nie mieliSmy.
Wiec poszliSmy do Finna Abaye i poprosilismy go, aby pozy-
czyl nam pieniagdze na podréz, ale on stanowczo odmoéwit.
~Instytut filmowy nie jest kasa kredytowa”. Zagadneliémy
Lizzie Belleche i otrzymalismy te sama odpowiedz. Bylo to
ciekawe, poniewaz byliSmy w drodze na spotkanie z produ-
centem, ktéry pdézniej mial odgrywac¢ pewna role w durnskiej
kinematografii. Ale taki byl stosunek do nas. Calkowicie gro-
teskowy, bez wzgledu na to, czy mogli lubi¢ nas i nasz film,
czy nie. Nigdy tego nie zapomne.

Ale jako$ udalo nam sie zgromadzi¢ te pienigdze. Juz nie
pamietam, w jaki sposéb. W Monachium zabrano nas ze sta-
cji i usadowiono w ogromnym mercedesie, 600 CC czy jak one
sie tam nazywaja. I Eichinger z miejsca zaproponowal mi kon-
trakt. Mialo to oznacza¢ miesieczng pensje, prawdopodobnie
bardzo wysoka. Ale nie mégtbym zrobi¢ filmu, gdyby Eich-
ninger nie do korica zgadzal sie z tym projektem i nie mégiby
go poprze¢. I nie mégtbym tez zrobi¢ filmu dla zadnego inne-
go producenta. To byl ten sam rodzaj kontraktu, ktéry unie-
mozliwial Orsonowi Wellesowi zrobienie filmu w ciggu bar-
dzo wielu lat. Poniewaz jego producenci nigdy nie mogli dojs¢
do porozumienia w sprawie ktérego$ z jego projektow. Od-
moéwitem, ale pamietam, jak powiedziatem, ze chetnie zaro-
bie tak duzo pieniedzy, abym mégl kupi¢ sobie takiego mer-
cedesa, jakiego mial on sam. Na to Eichinger rzucit kluczyki
na stol. Taki gest!
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Potem zaproszono nas do obejrzenia na wideo zwiastuna
ich filmu Das Boot (L6dz podwodna) Wernera Petersona, w po-
koju zarzadu na najwyzszym pietrze ogromnego wiezowca,
gdzie miescila sie firma. Byl to dos¢ przyzwoity film akcji i miat
zosta¢ wypuszczony na wideo. To byl bombowy zwiastun
znowa muzyka pop, gdzie miedzy innymi mozna bylo zoba-
czy¢ te 16dz podwodna, jak wynurza si¢ z morza we wspa-
niatej sekwencji. Wygladata bardzo poteznie. Potem w poko-
ju zapalono $wiatlo i wszyscy zwrdcili sie do mnie z szerokim
u$miechem: ,No, i co pan sadzi?”. Najpierw sie wahalem, nie
wiedzialem, co powinienem powiedzie¢. Wiec powiedzialem:
~Mam tylko jedno pytanie. Dlaczego Niemcy przegraly woj-
ne?”. W zapale nakrecenia filmu akcji w amerykariskim stylu,
z ozdobiong swastykami lodzia podwodna jako gléwnym
bohaterem, najwidoczniej zapomnieli o tym. klopotliwym fak-
cie. To bylo gorsze od propagandowych obrazéw Leni Rie-
fenstahl. Catkowicie niewiarygodne.

Wiec nic nie wyszto z zaplanowanej wspétpracy. Powraca-
liSmy do tego tematu co jaki$ czas. Eichinger chetnie chciat
kreci¢ rézne seriale animowane. A to nie jest moja specjalnos¢.
Ale przeciez wspaniale wspéipracowal on z Bille Augustem.

Po Zywiole zbrodni miate$ pewien projekt, nad ktérym pracowa-
tes przez dluzszy czas, ale nigdy nie doszto do realizacji.

Tak, to byl duzy projekt, The grand mal, na ktéry nie udato
nam si¢ zdoby¢ dotacji, mimo ze pracowaliémy nad nim dos¢
dlugo. Film wymagal subwencji w wysokosci dziesieciu mi-
lionéw koron, co wtedy byto spora kwota. Owczesny konsul-
tant filmowy w Dunskim Instytucie Filmowym, Claus Ka-
stholm Jensen, mégl nam zaoferowac¢ jedynie pie¢ milionow,
co w tamtym czasie bylo gérna granica dotacji. Wtedy powie-
dziatem: ,Swietnie, jezeli dasz nam subwencje na dwa filmy
po pie¢ milionéw koron, to najpierw zrobie maly film za mi-
lion, a potem The grand mal za dziewig¢ milionéw”. Taka byla
umowa. Jakimz ja bylem idiotg! Poniewaz najpierw zrobilem
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ten film za milion, Epidemic, a potem juz nie bylo pieniedzy
na The grand mal. Powinienem zrobi¢ na odwrét, najpierw film
bardziej kosztowny, a potem ten tariszy. Przeszla mi réwniez
ochota na zrobienie The grand mal. Latwo o to, kiedy pracuje
sie nad projektem przez wiele lat, az w koricu zna sie go tak
dobrze, ze traci si¢ dla niego zainteresowanie. Takie samo ry-
zyko przezytem réwniez w zwiazku z Przetamujgc fale, nad
ktérym zaczalem pracowa¢ cztery lata przed rozpoczeciem
zdje¢. Na cale szczescie przez dluzszy czas nigdzie nie wysy-
talem scenariusza w tym okresie. I przerobilem go, zanim za-
czeliSmy zdjecia, wiec mialem nieomal takie poczucie, ze to
jest jakis nowy projekt.

Teraz po czasie moge chyba stwierdzi¢, ze dobrze sie stalo,
ze The grand mal nie zostal nigdy zrealizowany, chociaz sadze,
ze ten projekt zawieral sporo swietnych pomystow.

Czy mozesz co$ opowiedzie¢ na temat fabuly tego filmu?

Tytul filmu - The grand mal - byl wyrazeniem rymujacym sie
z le petit mal, la petite mort, co oznacza mozliwoé¢ chwilowego
omdlenia w czasie orgazmu. A wiec jest to pojecie medyczne.

Film miat sie rozgrywa¢ w Berlinie. I na pewno w znacz-
nym stopniu miat by¢ inspirowany przez Wellesa, pod wzgle-
dem charakteru i atmosfery. Duza czeé¢ akcji toczyla sie
w ogromnym kasynie, a kasyno to prowadzil stary i autokra-
tyczny mezczyzna, ktéry byt rowniez zamieszany w dzialal-
noé¢ przestepcza. W pewnym momencie wiasciciel kasyna
ginal w pozarze. A méwiac Sciélej, to my uwazamy, ze zginat.

Byla tam bardzo zabawna scena, w ktorej nasz mlody bo-
hater wchodzi do biura kasyna. Jest on zigciem wlasciciela
i, jak mi si¢ wydaje, nadalem mu nazwisko Mesmer czy co$
w tym rodzaju. Jest noc i ta scena przesycona jest intensyw-
nym nastrojem filmu noir. Biuro lezy tuz obok muru berlin-
skiego, ktéry przeciez w tym czasie ciggle istnial. Nagle dzwo-
nitelefoni bohater podnosi stuchawke. Na drugim kornicu prze-
wodu stychaé wiasciciela kasyna. ,,Oh, I thought you were dead”
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(Och, myslatem, ze pan nie zyje), méwi nasz mezczyzna. ,I'm
calling you from the other side” (Dzwonie do pana z drugiej stro-
ny), brzmi odpowiedz. I wtedy mozemy zobaczy¢ tego stare-
go mezczyzne stojacego w oknie po drugiej stronie muru.

To byla bardzo skomplikowana intryga z konkurujacymi
bandami i mafijng wojna. Ponadto bohatera zrobitem, jak mi
si¢ wydaje, chirurgiem mézgu. I ma on przeprowadzi¢ opera-
cje mézgu, ktéra polega na usunieciu wiezi pomiedzy dwie-
ma pétkulami mézgowymi. Film byt pelen symboli. Akcja
rozgrywa sie przeciez w Berlinie, ktory wlaénie przechodzit
takq sama operacje dzigki zburzeniu muru. Ten film byt chy-
ba zbytnio wykoncypowany. Niektore z tych wizualnych kon-
cepcji moglem potem zrealizowaé w Europie. Jedna scene z The
grand mal mam w Europie, t¢ mianowicie, w ktérej obnosza sie
z trumna.

Czy jeszcze co$ wykorzystates z tego projektu w ktéryms z twoich
pozniejszych filméw?

O ile wiem, to jedynie ta $lepa jazda, do ktérej dochodzi w Kré-
lestwie, pozostata z The grand mal. Bylo tam sporo takich jazd
grozacych $miercia.

Czy smutno ci z tego powodu, ze film ten nigdy nie mégt by¢ zreali-
zowany?

Niee, zycie nie jest przeciez az takie dlugie, aby mozna traci¢
cztery lata na projekt, ktérego nigdy nie bedzie mozna zreali-
zowacd.



MANIFEST 2

Wszystko na pozér wyglada dobrze. Mlodzi mezczyzni
maja state stosunki z filmem nowej generacji. Ten srodek an-
tykoncepcyjny, co do ktérego zaklada sie, ze przenosi zaraze
(the epidemic), jedynie usprawnia kontrole: zadnych nieocze-
kiwanych dziet, zadnych nieslubnych dzieci - geny sa nie-
uszkodzone. Istnieja mtodzi mezczyZni, ktérych stosunki przy-
pominaja bezkresny strumiert Grand Balls z wcze$niejszej
epoki. Istniejg rowniez i tacy, ktérzy mieszkaja razem w po-
koju bez mebli. Ale ich miloé¢ rozwija si¢ bez duszy, powiela-
nie bez wigoru. Ich , dzikosci” brakuje dyscypliny, a ich ,, dys-
cyplinie” brakuje dzikosci.

NIECH ZYJE BLAHOSTKA!

Btahostka jest skromna i wszechogarniajaca. Ujawnia ona
tworzenie bez robienia tajemnicy z wiecznosci. Jej oprawa jest
ograniczona, ale wielkoduszna, i dlatego moze pozostawic prze-
strzen dla zycia. EPIDEMIC wyraza si¢ w dobrze uzasadnio-
nym/powaznym stosunku z mlodymi mezczyznami jako bla-
hostka - albowiem wsréd btahostek tatwo o arcydzieto.

Opublikowano 17 maja 1987 roku
w zwigzku z premierq Epidemic
na festiwalu filmowym w Cannes.



ErPIDEMIC

Lars von Trier i pisarz Niels Vorsel pracuja nad scenariuszem do
filmu fabularnego o roboczym tytule Komisarz i zdzira. Praca jest
juz prawie gotowa do przedstawienia konsultantowi filmowemu
w Duniskim Instytucie Filmowym, Clausowi Kastholmowi Hanseno-
wi, kiedy odkrywaja oni z przerazeniem, ze caly tekst scenariusza znik-
nal z komputera. Konsultant filmowy jest zaproszony w sobote na
kolacje i maja oni teraz pieé dni na dostarczenie nowego scenariusza.

Von Trier i Vorsel zaczynaja pracowaé nad nowa historia o mlo-
dym lekarzu, ktéry dziala w przyszlosci, na zieminiczyjej, dotknietej
$miertelng zaraza, dzuma. Mlody lekarz idealista wyruszana prywat-
na krucjate, aby prébowac wyleczyé zarazonych, nieSwiadom, ze on
sam podczas swojej podrdzy roznosi zaraze...

Na obiad przychodzi rowniez hipnotyzer i mloda kobieta, ktéra
w trakcie hipnozy przezywa i przekazuje niesamowite sceny z tego
fikcyjnego opowiadania, ktdre obaj scenarzysci wymyslili.

Wiasciwie jestes cztowiekiem zamknigtym w sobie 1 nie zawsze przy-
stepnym. Ale od czasu do czasu chetnie wystepujesz we wtasnych
filmach, jak w Epidemic i w Europie, gdzie przeciez grasz wazng
role mtodego Zyda. Pojawiates sig réwniez — w starym fraku Dreyera
- po kazdym odcinku Kroélestwa, z radami i uwagami. Czy mozesz
to skomentowac?

Epidemic opiera sie w pelni na takim oto pomyséle, Ze ja i Niels
Vorsel gramy samych siebie w jakiej$ historii o znojach rezy-
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sera i pisarza przy powstawaniu filmu. Mozna powiedzie¢,
Ze tym samym byt to film bardziej osobisty.

Ale ja skadinad uwazam, ze jest rzecza bardzo wazng, aby
tworca ukryty za dzielem ujawnit, kim jest. Zawsze bardzo
interesowalem sie¢ artystami filmowymi, ktérzy stali za mo-
imi ulubionymi filmami. Dlatego czytatem takie ksigzki jak
Bergman o Bergmanie i inne, bo chcialem lepiej pozna¢ czlo-
wieka ukrytego za twérczoscig. Potem oczywiscie pojawia sie
pytanie, czy rzeczywiscie mozna pozna¢ ich lepiej, czy nie.
By¢ moze niczego sie nie dowiadujemy, ale cztowiek i dzieto
sztuki s3 mimo wszystko jako$ spleceni ze soba. Na przyklad
David Bowie jest interesujaca postacig, poniewaz jest tym, kim
jest, wraz z muzyka, ktéra komponuje. Podobnie Dreyer bu-
dzil ogromne zainteresowanie, mimo ze by} on czlowiekiem
tak nieSmialym i wycofanym. Ale jego persona réwniez wig-
Ze sie z jego twoérczoscia. Tak samo taki rezyser jak Rainer
Werner Fassbinder.

Wystepowalem w okolicznosciach, o ktérych wspominasz,
ale musze wyzna¢, ze mialem siebie dos¢ w takich sytuacjach,
kiedy to mozna oczekiwa¢, ze bede dostepny jako swego ro-
dzaju posta¢ medialna. Wiasnie dzisiaj napisalem maty ko-
munikat dla , prasy $wiatowej” o tym, ze ani nie chce, ani nie
jestem w stanie by¢ do dyspozycji, jesli chodzi o wywiady
itym podobne w zwiazku z Przetamujqc fale. Zostalem pora-
zony niespodziewang nieSmialoscia i swoistg introspekcyjno-
Scig, ktéra mi podpowiada, Zze wazniejsza sprawa jest konty-
nuacja pracy nad moimi projektami anizeli funkcjonowanie
w charakterze zywego stupa reklamowego dla moich filméw.

Po Zywiole zbrodni i nagrodzie w Cannes realizujesz Epidemic,
skromny, niskobudzetowy film za milion, péttora miliona koron.

Tak, pomyst polegal przeciez na tym, ze mieliSmy go zrobi¢
we dwojke z Nielsem. MielisSmy obaj filmowa¢ samych siebie
i rejestrowac dzwiek, a poza tym dZwiga¢ na swoich barkach
gléwne role w tym filmie. Tak, mieliSmy wszystko robi¢ sami!
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To bylo szalenie zabawne! Nalezalo jedynie uruchomi¢ kame-
re, a potem wejs¢ w obraz i patrze¢, co moglibysmy zrobic.
KreciliSmy na czarno-bialej taSmie 16 mm. Bylo to, jak powie-
dzialem, bardzo zabawne.

Film rowniez stat sig bardzo zabawny.

No pewnie, my tez tak uwazaliémy. Ale kiedy odbyla sie jego
premiera, to niezbyt wielu widzé6w dostrzegalo humor w tym
filmie. Niewielu tez przyszlo na premiere i niezbyt wielu wi-
dzialo go pdzniej. Ale niedawno znowu pokazaliSmy ten film
kilku osobom, po tym jak Krélestwo poszto w telewizji, i te -
raz wszyscy $miali sie od poczatku do konca. To ciekawe
i sklonilo mnie do refleksji nad tym, na co moze sobie pozwo-
li¢ publiczno$é. Na ten film mozna réwniez spojrze¢ jak na
przygotowanie do Krélestwa.

By¢ moze wielu nie odwazato sig smiac, bo wczesniej obejrzeli Zy-
wiot zbrodni...

Ale przeciez Zywiot zbrodni tez zawieral nieco humoru. Kiedy
pisalismy ten film, czesto z trudem powstrzymywaliSmy sie
od émiechu. Ale po drodze od scenariusza do gotowego fil-
mu ten humor zmienial swoj charakter od bardziej powierz-
chownego do bardziej absurdalnego.

Zywiol zbrodni mozna przeciez postrzegaé jako antyutopig, jako
film o intensywnie dekadenckim nastroju, a taka atmosfera ttumi
komediowe pomysty.

Podobny nastro¢j istnieje w Epidemic, cho¢ film ma lzejszy ton
niz Zywiot zbrodni. Ale to byt najtrudniejszy film, jaki zrobi-
tem. Odpowiedzialnos¢ za wszystko wymagata ogromnej pra-
cy. Niels i ja naprawde napociliSmy sie nad technika. Meczy-
liSmy sie z wozkami od kamery i lampami, zakladalismy ta-
$me, a jednoczesnie rejestrowalismy dzwiek.
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Czy nauczytes sig techniki filmowej w szkole: robi¢ zdjecia, rejestro-
waé dzwigk itp.?

Tego nauczylem sie przy produkcji moich filméw amatorskich.
Ale wszystkie sceny do filmu w filmie byly przeciez nakreco-
ne przez starego operatora Dreyera, Henninga Bendtsena.

Jak go poznate$?

Byt on profesorem w szkole filmowej, opowiadal o Dreyerze
i pokazywat filmy. Jego czarno-biate zdjecia byly niesamowi-
cie piekne.

Ten fragment z samego poczqtku filmu w filmie, gdzie gtowny boha-
ter, ten mtody idealista, lekarz Mesmer, ktérego grasz, chodzi po piw-
nicy i rozmawia z innymi lekarzami, to jest pod wzgledem technicz-
nym brawurowy numer. Jest to dtuga, ciggla scena, ktéra trwa sie-
dem, osiem minut i ma ona skomplikowane rozwigzanie
inscenizacyjne.

Tak, probowalem troche nasladowa¢ Gertrude Dreyera. Na-
kreciliSmy te scene starg dZwiekoszczelng kamerg 35 mm. Jest
rzeczywiscie doé¢ interesujaca, takze pod wzgledem tresci.
Mowa tam o biurokraciji i polityce w spoteczenstwie przyszio-
ci. Moja matka uwazala to za bardzo ciekawe, ze w ogoéle
podjatem polityczng dyskusje.

W tej scenie dyskutuje sie przede wszystkim o ewentual-
nym skladzie rzadu po dalszym rozszerzaniu si¢ choroby. Ten
rzad powinien sklada¢ si¢ z lekarzy i wszyscy zastanawiaja
sig, ktorzy lekarze przejma odpowiedzialnos¢ za rézne resor-
ty. Oczywiscie ministerstwo kultury bedzie zlikwidowane!
Mesmer dostaje propozycje stanowiska ministra bez teki, byle
tylko zrezygnowal z proby powstrzymania zarazy.

Rola Mesmera w tej historii jest bardzo ironiczna, poniewaz jest on
idealistycznym bohaterem, ktéry prébuje zapobiec chorobie, gdy tym-
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czasem w istocie rzeczy jest on tym, ktory poprzez swojq dziatalnosé
rozprowadza zaraze po kraju.

Alez tak, to jest klasyczna intryga, ktéra nieco przypomina
historie z Balu wampiréw Polaniskiego, gdzie bohater réwniez
roznosi zaraze.

Jesli popatrzymy na ramg opowiadania z tobg, Nielsem Vorselem
i waszymi zonami, to co z tego byto napisane, a co zostalo zaim-
prowizowane na planie?

Te sytuacje nie byly improwizowane, ale sporo replik powstato
spontanicznie.

WezZmy na przyklad fragment z Udo Kierem, w ktérym
opowiada on o swoich narodzinach w czasie bombardowa-
nia, o0 swojej matce i o $mierci matki. Czes¢ z tego, co on opo-
wiada, jest oparta na jego wlasnej historii, ale wiele pochodzi
z dodwiadczen innych, a jeszcze inne rzeczy sa catkowicie
wymyslone przez Nielsa i przeze mnie. A wiec byl napisany
dialog do tego fragmentu.

Interesujace byly komentarze krytyki do tej sceny. Morte-
na Pnla, recenzenta z , Information” ktory strasznie negatyw-
nie ocenial ten film, oburzylo to, jak szyderczo i cynicznie
panowie von Trier i Varsel zachowali sie wobec Udo Kiera
i jego bardzo wzruszajacego i wstrzasajacego opowiadania.

A tymczasem jest to czysto fikcyjna scena, ktéra napisali-
$my z mys$la o aktorze. Scena ta nie byla nakrecona w Kolonii,
jak tego dowiadujemy sie z filmu. Byla nakrecona w moim
mieszkaniu w Kopenhadze. W pézniejszej scenie zabieramy
Udo Kiera nad jezioro do parku, gdzie opowiada on o tych
wszystkich, ktérzy zgineli w czasie bombardowania bomba-
mi fosforowymi. Ta scena bylta nakrecona w Brondsholt, po-
niewaz nie mieliSmy $rodkéw, aby pojecha¢ do Kolonii i tam
ja nakreci¢. Ale Udo gra te scene wzruszajaco i z ogromnym
wyczuciem, kiedy chodzi i pokazuje rézne ulice, opowiada-
jac, ktére domy byty bombardowane, i tak dalej.
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Trzeba tez powiedzie¢, ze jeszcze przed zdjeciami skiero-
walismy do Dunskiego Radia pytanie, czy nie byliby zainte-
resowani kupnem filmu w celu pokazania go w telewiz;ji.
Odpowiedziano, ze tak, i Duniskie Radio bytlo nawet gotowe
kupi¢ film bez ogladania. Ale ja uwazalem, ze tak nie mozna,
i ponowiliSmy propozycje, kiedy film byt gotéw. Pieciooso-
bowy komitet programowy obejrzal film, a w sklad tej grupy
wchodzit miedzy innymi Morten Piil. Po pokazie oswiadczy-
li, ze nigdy wczesniej nie byli tak zgodni w ocenie filmu.
Uwazali, ze Epidemic byl najgorszym filmem, jaki widzieli. Byl
on dla nich calkowicie niezrozumialy i bezsensowny pod
wzgledem treéci, a poza tym z technicznego punktu widze-
nia byl tak wadliwy, zZe nie nadawat si¢ do pokazania w tele-
wizji.

Byla to interesujaca opinia, ale bardziej interesujace bylo
to, ze Morten Piil oprocz zasiadania w tym komitecie pozwo-
lit sobie zrecenzowac ten film, nawet dwukrotnie, za kazdym
razem réwnie negatywnie i z takg sama nienawiscia. Ogoélnie
biorac, wielu bylo takich, ktérzy zloscili sie na ten projekt, co
mnie bardzo dziwilo. Zwlaszcza wspétpracownicy ,Informa-
tion”, ktérzy winni zachowaé postawe bardzo intelektualra
i zachodnioeuropejska, odnosili sie z wyjatkowa podejrzliwo-
cig do moich pierwszych filméw. Dopiero od Krdlestwa i Prze-
tamujqc fale zmienili stosunek do mnie i do tego, czego ja do-
konuje w tych filmach.

A czy to nie bylo tak, ze wielu przedstawicieli duniskiej prasy zloéci-
to sig na ciebie juz w czasie zdjec? Epidemic byt bardzo tajemni-
czym projektem, a ty odmawiate$ dziennikarzom wszelkiej informa-
cji o tym filmie.

No, nie wiem.... Wczesdniej bylem w Londynie i tam zetkna-
tem sie z pojeciem closed set (plan zamkniety). Wiec podjeli-
smy decyzje, ze bedziemy kreci¢ za zamknietymi drzwiami,
co nie bylo szczegodlnie trudne, poniewaz przewaznie film
rozgrywal sie w mieszkaniu Nielsa Vorsela.
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Ale w tym czasie zepsuly si¢ faksy, a my oraz nasza firma
produkcyjna, Element-film, wysylaliSmy nieustanne komuni-
katy faksem. Wystalismy na przyklad taki komunikat, ze ,Ele-
ment-film skonsolidowat sie”. Nie calkiem zdawaliémy sobie
sprawe, co to stowo oznacza, ale gazety poszly na to i opubli-
kowaly jako nowa wiadomosé. To bylo strasznie zabawne.
Przede wszystkim doprowadzilo to do niewiarygodnej nie-
ufnosci prasy wobec tego projektu. Podobna nieufnos¢ wceze-
éniej spotkata Zywiot zbrodni. Mimo ze film wybrano do festi-
walu w Cannes - a byl to pierwszy dunski film w konkursie
od bardzo wielu lat - odnoszono si¢ do niego z wielka nieuf-
noscia.

Epidemic réwniez pojechatl do Cannes. Nie zostal pokaza-
ny w ramach konkursu, ale w sekcji informacyjnej. Duriscy
dziennikarze okazali zlosliwa radoé¢ z tego powodu. Dla nich
ten film byt fiaskiem.

Czy czutes sig ofiarq starego, klasycznego prawa Jante? Nie bedzie
ci sig zdawalo, Ze jestes kims...

No... Uwazam, ze dobrze sig stalo, ze nie pojechalem do Can-
nes, kiedy pokazywano tam Przelamujgc fale. Poniewaz tym
razem prasa byla bardziej zyczliwa. Sadze, ze najmadrzej za-
chowuje sie wtedy, kiedy nie pojawiam si¢ na pokazach mo-
ich filmow.

Ale stosunki pomigdzy tobg a krytykami chyba radykalnie zmienity
sie w zwigzku z Krélestwem? To bylo dzieto, ktére wszyscy mogli
zaakceptowac.

Tak, w tym wypadku chyba uznano, ze wychodze naprzeciw
publicznoéci, a w takim razie krytycy mogli sobie pozwoli¢
na wyjscie naprzeciw mnie.

Ale pamietam wywiad, jaki redaktor Ole Michelsen z tele-
wizji przeprowadzil ze mng w Cannes w zwiazku z Epidemic.
Przeprowadzit ten wywiad przed konferencja prasowa na te-
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mat tego filmu i postawil takie oto pytanie: ,Jak to sie dzieje,
ze ty nie potrafisz rozmawia¢ z ludZmi?”. Odpowiedzialem,
Ze nie mam z tym zadnych probleméw. Na to on: ,,A mnie sie
wydaje, ze masz zly kontakt z publicznoscig”.

Potem odbyla sie konferencja prasowa, na ktérej siedziat
Gabriel Axel i ttumaczyt moje odpowiedzi na francuski. Trwata
ona dos¢ dlugo, okolo godziny, a czasami zdarza si¢ oczywi-
Scie powiedzie¢, ze nie ma si¢ odpowiedzi na jakie$ pytanie.
A niekiedy méwi sie réwniez: ,Och...” albo ,Hm...”. Ole Mi-
chelsen byl tam ze swoja ekipa i filmowali cala konferencje.
Filmowali réwniez wtedy, kiedy jej uczestnicy opuszczali sale.

I jak wygladala relacja telewizyjna? Najpierw stuchaja, jak
ktos stawia pytanie, a potem ja méwie ,Och...”. A potem wi-
da¢, jak kilka os6b opuszcza sale. Pojawia sie nowe pytanie
ija méwie: ,Nie moge na to odpowiedzie¢”. I widzimy, jak
znowu kilka 0s6b wychodzi. A potem nastepuje pytanie Mi-
chelsena: , Jak to sie dzieje, Ze ty nie potrafisz rozmawia¢ z ludz-
mi?”. Migawka z wywiadem bytla efektem tendencyjnej mani-
pulacji. Telewizja jest w tym dobra i to sie czesto zdarza.

W materiatach prasowych do Epidemic prezentujesz trzy filmy, ktére
sq pomyslane jako czesci sktadowe twojej trylogii o Europie, a wtedy
jeszcze nie zrobites Europy. Charakteryzujesz tam te trzy filmy w na-
stepujacy sposéb: Zywiot zbrodni ~ Substance: non-organic,
Epidemic - Substance: organic, Europa - Substance: concep-
tual. Co chcesz przez to powiedzie¢?

Ze ty tez musisz zadawac takie okropne pytania! To bylo za-
ledwie kilka stéw, ktére uwazaliSmy z Nielsem Vorselem za
inspirujace. Nie, to jest chyba zbyt ryzykowne, abym wdawat
sie tutaj w jakie$ tego rodzaju konstrukcje. Na takie pytanie
powinien odpowiedzie¢ Niels. Mam zadzwoni¢ do niego?

(Lars wybiera numer i na drugim kovicu natychmiast odzywa sig
Niels Vorsel. Ale nie potrafi on od razu udzieli¢ odpowiedzi. Mowi,
ze oddzwoni. Uptywa troche czasu. Potem faksem przychodzi naste-
pujgcy komentarz:)
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~Z tego, co pamietam 4 propos tej definicji, ktéra poczatko-
wo byla sformulowana po angielsku, to wahali$my sie¢ pomie-
dzy kilkoma pojeciami, zanim zdecydowaliSmy sie na stowo
substance. Jednym z tych, nad ktérymi sie zastanawialiémy,
byto stowo matter.

Z tego, co jeszcze pamigtam (a mozemy tutaj mie¢ do czy-
nienia z pewnym stopniem postracjonalizacji), to pojecia non-
organic, organic i conceptual mialy laczy¢ sie ze spajajacym ele-
mentem trylogii, czyli z hipnoza. W Zywiole zbrodni temat hip-
nozy pojawia sie jako czysty postulat, aktorstwo, gra pozoréw
(make-believe). W Epidemic dochodzi do realnego, dokumen-
talnego, organicznego wyrazu. A w Europie - ktéra nawet jesz-
cze nie byla napisana w okresie powstania tego reklamowego
folderu - idea polegala na tym, ze publicznos¢ na sali miata
by¢ hipnotyzowana.

To powinno wyjaéni¢, dlaczego wybralismy stowo substance
zamiast matter.”

Epidemic jest podzielony na pig¢ rozdzialow, a ich tytuty to pigé
kolejnych dni, w czasie ktérych ma sig rozgrywac akcja filmu. Dzig-
ki temu staramy sig usytuowac film w rzeczywistoéci. Chociaz jego
akcja jest fikcjq, stwarza ona realistyczne pozory.

Podobnie dzieje si¢ w Psychozie Hitchcocka, ktorq otwiera kilka
napiséw, okreslajgcych miejsce akcji (Phoenix, Arizona) i date wraz
z doktadnym podaniem czasu, w ktérym rozgrywa si¢ ten dramat.
Nawet tutaj fikcji nadaje sig pozor zwigzku z rzeczywistoscig.

Masz racje. Wlasnie taki zamyst przyswiecal tym tytutom
w Epidemic. Z podobnymi planami nositem sie przy Przeta-
mujgc fale. Powodem usytuowania tej fabuly w czasie histo-
rycznym, w tym wypadku w latach siedemdziesiatych, byla
che¢ podkreslenia tonacji serio w opowiadaniu. Jezeli prze-
nosimy akcje do innej epoki, to nabiera ona innej wagi.
Bardzo dobrze pamigetam wprowadzenie do Psychozy. In-
formacja o czasie miala jedynie takie znaczenie dla tej opo-
wiesci, ze odbieramy ja jako realistyczng i oparta na faktach.
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Jest ona réwniez o tyle dziwna, ze juz wigcej nie powtarza si¢ w fil-
mie. Mozna by sobie przeciez wyobrazic, ze Hitchcock w imig konse-
kwencji i po to, aby podkresli¢ realizm, nadal bedzie postugiwat sig
podobnymi informacjami na temat miejsca i czasu akcji, ktére tak
czgsto mozna zobaczy¢ w amerykariskich serialach telewizyjnych,
na przyktad w Archiwum X

A jednak ten chwyt zostal zastosowany tylko w pierwszej sce-
nie filmu. Typografia czoléwki jest bardzo rygorystyczna, po-
wsciggliwa i w pelni adekwatna do scenerii centrum biuro-
wego, ktore jest punktem wyjscia w Psychozie. P6Zniej, w ho-
telu Batesa, znajdujemy sie juz poza czasem. To jest jednak
dziwny chwyt, ktéry rowniez podkresla sugestywnosé opo-
wiadania.

(Nastgpuje krotka przerwa w rozmowie. Telefon dzwoni po raz
trzeci i Lars podnosi stuchawke.)

Jestem przekonany, ze Woody Allen mial sekretarza, ktory
zajmowal sie wszystkimi rozmowami telefonicznymi w trak-
cie twojego wywiadu w Nowym Jorku. Gleboka koncentra-
cja. ,Zadnych telefonéw!” Ze mna nigdy nie jest tak serio,
ale pod pewnymi wzgledami przyjemniej i sympatyczniej.
Dlatego opowiem ci jeszcze jedna anegdotke d propos Epide-
mic.

Mieliémy jecha¢ na zdjecia do Niemiec: ja, Niels i operator,
Kristoffer Nyholm, ktéry jest rowniez rezyserem - bardzo
sympatyczny facet, z ktérym czesto pracowatem. Wynajeli-
$my wielkiego mercedesa i pojechaliémy do Niemiec, do Ko-
lonii. W centrum Kolonii nie mogliémy znaleZ¢ miejsca na
parkingu, wiec wjechaliSmy na chodnik i tam postawiliémy
samochdd. Stala tam masa aut, tez zaparkowanych na chod-
niku.

Do sceny potrzebowaliSmy nozyczek do paznokci i kala-
fiora, wiec Niels pobiegt to kupi¢. Niels biega jak szatan. Niels
i ja mieliSmy woéwczas dos¢ krotkie wlosy, ale Kristoffer mial
duza, ciemng, pofalowana czupryne i brode. Wygladat jak
poludniowiec, troche jak Cygan albo Arab. Podchodzi do ba-

4
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gaznika, wyciaga pas od akumulatora® i naklada go na siebie.
Ja sam miatem gra¢ w tej scenie, wiec siedzialem w samocho-
dzie na miejscu kierowcy i przymierzalem réznego typu oku-
lary stoneczne.

Potem przychodzi Niels, siada w samochodzie, a Kristof-
fer stoi na chodniku. Wtedy podchodzi do mnie mtody poli-
cjant. Nic nie méwi, ale gestem pokazuje, abym opuscit szy-
be. Nieco drzaca reka pokazuje mi swoja legitymacje. A ja
moéwie: , Przykro mi, wiem, ze nie wolno parkowac¢ na chod-
niku. Czy jest jaki$ problem?”. ,Nie”, on na to, , Prosze si¢ nie
denerwowac”. I nagle widze siedmiu czy o$miu mezczyzn
w cywilu, ktérzy podbiegaja do nas z bronig w reku. Jeden
z nich przystawia mi pistolet do skroni, a Niels dostaje od dru-
giego piescia. Kristoffera zmuszaja do potozenia si¢ na chtod-
nicy. Potem ci wszyscy policjanci stoja i wygladaja tak, jakby
mieli strasznego cykora. Wszyscy sa bardzo mlodzi i wszy-
scy staraja sie przez caly czas mie¢ na oku samochéd, trzyma-
ja bron w pogotowiu, gotowi uzy¢ jej w razie koniecznosci.
Pamietam, ze dzieni wczedniej czytalem, ze policja zastrzelila
mlodego Jugostowianina, poniewaz nie zatrzymatl sie, kiedy
g0 o to poproszono.

Okazalo sie, ze zaparkowalismy przed najwiekszym ban-
kiem w Kolonii, dokladnie pod jego kamerami wideo. A Frak-
cja Czerwonej Armii (RAF) zawsze uzywala wielkich merce-
deséw, kiedy przeprowadzala swoje akcje. I ja tam siedzia-
tem i przymierzalem okulary sloneczne, podczas gdy Niels
biegal tam i z powrotem, a Kristoffera pas od akumulatora
przypominat pas z amunicja. Wiec oni musieli siedzie¢ przy-
klejeni do ekranéw telewizyjnych i wyobraza¢ sobie, czym
my sie zajmujemy. To wszystko przypominato parodie napa-
du w jakims$ filmie Fassbindera!

I musieli$my siedzie¢ tam z p6t godziny, podczas gdy oni
sprawdzali nasze wyjasnienia. Bo przeciez nikt w to nie wie-

¢ Pas z duzymi kieszeniami, w ktérych operator moze przechowywa¢ aku-
mulator, filtry i inne akcesoria do kamery.
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rzyl: trzech Dunczykéw, ktérzy robia film w Niemczech! Ale
w koricu pozwolono nam stamtad odjecha¢. Bez najmniejszych
przeprosin.

Bates sig?

Nic a nic. Ale bylem wsciekly. Nie posiadalem sie ze zlosci. To
bylo tak absurdalne. W pewnym momencie obejrzatem sie.
StaliSmy na jednej z przelotowych ulic w centrum Kolonii.
I wtedy zobaczytem, ze z obu stron dzielnicy droga byta za-
mknieta kordonami policji. Probowali$my znalez¢ brata Niel-
sa, ktéry wowczas mieszkat w Kolonii. Ale nie bylo go w do-
mu. I nagle nadchodzi on ta ulicg, przechodzi obok i nas nie
zauwaza. Byl catkowicie pochloniety widokiem oddzialow
policji. Nie wiem, co musialoby sie sta¢, aby zobaczy! Nielsa
i podszedt do samochodu. Najdrobniejsze nieoczekiwane wy-
darzenie mogto sprowokowa¢ tych policjantéw do uzycia
przemocy.

Kristoffer przez caly czas mocno trzymat kamere. Nie wie-
dzial, czy moze odwazy¢ sie ja uruchomié, wiec tego nie ro-
bil. Zreszta mieliSmy potem troche catkiem przyzwoitych ujec!

Wréémy do tej historii w Epidemic, do tej rzekomo opartej na fak-
tach ramie opowiadania zwiqzanej z tobq, z Nielsem Vorselem i Clau-
sem Kastholmem Hansenem z Dutiskiego Instytutu Filmowego.
A zatem ty i Niels macie przedtozy¢ mu gotowy scenariusz pod ty-
tutem Komisarz i zdzira, ale jego tekst wyparowatl z komputera.

To tez jest prawda. Zdarzylo sie, ze zginagl nam w ten sposéb
scenariusz. To byla jedna z wersji The grand mal. Ten scena-
riusz, o ktérym mowa w Epidemic, najbardziej przypomina
scenariusz do Zywiotu zbrodni. A potem dyskutujemy, co mamy
zrobié. Srodkowa partie jestesmy w stanie odtworzy¢ i napi-
sa¢ na nowo. Wstep tez od biedy mozemy sobie przypomnie¢.
Ale zakorniczenie caltkowicie przepadlo. Nikt z nas nie potrafi
go odtworzy¢. Bylo to zbyt skomplikowane. Wydaje mi sie,
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ze Niels na poczatku filmu méwi: ,Jak, u diabta, zaczeliSmy
ten scenariusz?”.

A potem Claus Kastholm dzwoni z USA. Ta scena zostata
nakrecona w USA, w Atlantic City, przez Alexandra Gruszyn-
skiego, operatora, ktory zwykle wspétpracowat z Jonem Ban-
giem Carlsenem. Najpierw nakrecilismy dluga scene, ktéra
byla nieudana, poniewaz pozyczylem kamere od Jensa Jorge-
na Thorsena i by to jaki$ stary rzech. Bolex z trzema obiekty-
wami. Problem polegal na tym, ze kiedy chcieliSmy uzy¢
szerokokatnego obiektywu, to te dwa pozostale wchodzity
w kadr.

Pomyst z Epidemic polegal przeciez na tym, ze konsultant
filmowy, Claus, mial uczestniczy¢ w wiericzacej film kolacji.
Ale nabrat on jakich$ podejrzen i nie chciat wzigé w niej udzia-
tu. Potrzeba bylo sporo butelek czerwonego wina, aby udato
nam sie go do tego nakloni¢. Ale ma on troche nieztych odzy-
wek w tym filmie. Zwlaszcza jedna, po przeczytaniu mojego
i Nielsa scenariusza czy raczej naszego konspektu scenariu-
sza. Miat on chyba tylko dwanascie stron. Claus moéwi: , To
jest w najlepszym razie patetyczne”. Trzeba byto troche alko-
holu, aby go do tego naméwié.

Zbyt sig denerwowat tym wystepem czy...?

Tak, chyba si¢ denerwowal. A raczej nie palil sie do tego.
W koricu troche bardziej si¢ zaangazowal. I to bylo Swietne.

W pierwszej czesci filmu, w trakcie pierwszego dnia filmu, jest epi-
zod zatytutowany Pamieé Danii.

Niels pracowal w archiwum parnstwowym. To chyba dlatego
pojawil sie ten fragment. Ale uwazam, zZe jest to niewiarygod-
nie nudna scena. Byla ona zrobiona troche od niechcenia. Tekst
9 dzumie, ktory ten czlowiek w archiwum musi czytaé, jest
przeciez nieskoniczenie dlugi. Ale z drugiej strony mogtem
wyprobowac kilka doé¢ skutecznych ustawien swiatta w pan-
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stwowym archiwum. To byla sekwencja, ktéra ja krecilem,
i troche bawitem sie swiatlem. To bylo zabawne. Nigdy wcze-
$niej nie prébowalem ustawia¢ swiatta.

W Epidemic przez caty czas przechodzisz od biezqcej akcji do pa-
migciito jest strategia, ktora trafnie charakteryzuje twoj sposob pracy.
Ta technika czy tez struktura narracyjna bylta juz takze w Zywiole
zbrodni.

Masz racje. To ma chyba co$ wspdlnego z poczuciem smaku.
Pragne, aby fabula byla bardziej mistyczna, aby rozgrywala
sie na wielu plaszczyznach. Pamie¢ jest w tym kontekscie in-
teresujaca plaszczyzna. Bardzo lubie na przyklad film Alaina
Resnais Opatrznosé, ktéry rozgrywa sie na kilku ré6znych plasz-
czyznach czasowych. Film ten obecnie by¢ moze troche stra-
cit na sugestywnosci, ale pamietam, ze bytem pod jego wiel-
kim wrazeniem, kiedy widzialem go po raz pierwszy. Nadal
dostarcza on sporo dobrych wibracji, a John Gielgud i Dirk
Bogarde byli bardzo dobrzy w swoich rolach.

Powtarzasz rézne elementy i motywy w swoich filmach, motywy,
ktére majq nieomal hipnotyczne oddziatywanie.

Oczywiscie, to prawda. Trudno mi to skomentowa¢, ponie-
waz nie wszystko robimy z jakim$ szczegélnym zamystem.
Mozemy mie¢ jaki§ pomysl, ale film jest przeciez takze w du-
Zym stopniu uzalezniony od techniki. Jedli na przyktad mieli-
bysmy malowaé, to staniemy przed wyborem, czy wziaé pe-
dzel szeroki albo waski, czy potem zlobi¢ w obrazie, jak to
robit Munch, czy zastosowa¢ laserunek itd. Mozna to poréw-
nywa¢ z tym, czy w filmie chcemy stosowa¢é retrospekcje czy
flashbacki, a moze raczej wolimy trzymac¢ sie linearnego roz-
woju akcji. Mozna tez zdecydowac¢ si¢ na poswiecenie wiek-
szej uwagi scenerii i rekwizytom albo aktorom w filmie. Cia-
gle stoimy przed wyborem, w ktérym przede wszystkim cho-
dzi o przedstawienie obrazu, obrazu calosci.
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Bardzo trudno co$ powiedzie¢ na ten temat. Byloby pro-
Sciej, gdybym pracowal w ramach gatunku, w ktérym chodzi
przede wszystkim o wystraszenie publicznosci. Wtedy tatwo
wybrac obrazy i technike, o ktérej wiadomo, ze jest w stanie
wystraszy¢ ludzi. Ale te filmy, ktére zrobilem, nie miaty - o ile
moge sam ocenia¢ - tak prostego celu. Dlatego trudno udzie-
li¢ prostej i jednoznacznej odpowiedzi, dlaczego te filmy wy-
gladaja tak, jak wygladaja.

Oczywiscie. I ta otwarta struktura, ktérq nadajesz twoim filmom,
pozwala nam interpretowac je tak, jak nam sig podoba.

Tak. Albo tez wcale ich nie interpretowa¢. Taka mozliwos¢ tez
przeciez istnieje.

W czasie drugiego dnia filmu ty i Niels Vorsel dokonujecie zabaw-
nej demonstracji. Malujesz na $cianie linig, ktérq dzielisz na odcin-
ki, nadajgc im rézne nazwy.

Tym samym puszczam perskie oko w strone filmowych dra-
maturgéw. Stale postugiwano sie tym schematem zar6wno na
filmoznawstwie, jak i w szkole filmowej. To jest uzyteczna
metoda analizy filmu.

Czy uwazasz, ze te dramaturgiczne struktury i metody, wyktadane
w szkotach filmowych, mogq przyczynié¢ sig do stworzenia dobrych
scenariuszy i dobrych filméw?

Nie sadze, aby mozna stworzy¢ dobre filmy tylko dlatego, ze
niewolniczo akceptowane sa metody, ktérych sie naucza. Ale
oczywiscie skladaja si¢ one z pewnych mechanizméw i chwy-
tow, ktére moga funkcjonowac i ktére mozna stosowaé. Waz-
ne jest na przyklad, w jakiej kolejnosci informujemy widza
o charakterze postaci, albo jak buduje sie przebieg zdarzen.
Jezeli chcemy podtrzymac napiecie, to jest to niezwykle istot-
ne. I mam na mys$li nie tylko napiecie thrillera, ale takze to
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napiecie, ktére moze powsta¢ pomiedzy dwiema osobami
w dramacie. To moze by¢ dramat milosny, w ktérym jedna
strona ukladu spotkala inng i teraz zamierza porzuci¢ swoje-
go partnera. Napiecie powstaje wtedy, kiedy on czy ona za-
mierza przekazac¢ te nowine tej drugiej czy temu drugiemu.
Albo nie przekazaé. Albo opéznia¢ ten proces poprzez ukry-
wanie tego, co si¢ dzieje, za pomoca kwiatéw i czekoladek.
Dramaturgia jest taka sama jak w filmie kryminalnym. Wszyst-
ko staje sie pytaniem o to, kiedy i jak do czego$ dojdzie. I tutaj
przydaja si¢ te wszystkie teorie dramaturgiczne.

Wlasénie to opanowywalem w coraz wigkszym stopniu.
Zwlaszcza w zwiazku z Krdlestwem. W amerykanskiej drama-
turgii filmowej, ktéra tworzy podstawy tych wszystkich teo-
rii, chodzi o to, aby stworzy¢ sytuacje tak krytyczne, jak to
tylko mozliwe. Krytyczne pod wzgledem emocjonalnym.
Moze tu chodzi¢ o kupno pudelka czekoladek, o rozmowe
z ewentualnymi nabywcami domu, mozliwe jest wszystko to,
co prowadzi do nieuniknionych konsekwencji, do ujawnienia
historii zdrady i jej skutkéw dla tych, ktérzy sa w nig wplata-
ni. Im wiecej giéwny bohater dokonuje manewréw odwraca-
jacych uwage, tym wieksze napiecie przezywa widz przed
ostateczng konfrontacja i reakcjami, ktére ona wywola. To sa
sytuacje banalne, a jednak pelne znaczenia.

Te teoretyczne modele niosq ze sobg rowniez pewne ryzyko. Byt taki
okres, w kazdym razie w Szwecji, na poczqtku i w potowie lat osiem-
dziesigtych, kiedy producenci, a takze konsultanci w Szwedzkim
Instytucie Filmowym byli catkowicie opgtani tym amerykariskim
modelem dramaturgii. Scenariusz, ktéry go nie nasladowat, miat kio-
poty z wejsciem do produkcji. Z pewnoéciq miatbys trudnosci z re-
alizacjq swoich filméw w Szwecji w tym okresie.

Wiele amerykariskich filméw niewolniczo trzyma sie tego sza-
blonu. Pamietam, ze kiedy ogladalem Bezsennos¢ w Seattle Nory
Ephron, to moglem w kazdej chwili przewidzie¢, co sie sta-
nie. Kiedy ten maty chlopiec zaginie, kiedy i jak zamkna go
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w wiezy. Kazdy ruch do przodu w akcji byt skonstruowany
wedlug wzorca. Ta przewidywalnoé¢ byta bardzo irytujaca
i dlatego film byl tak strasznie nudny. Zabawniej jest dopro-
wadzi¢ sytuacje do stanu krytycznego w jaki$ bardziej wyra-
finowany sposéb i nakreci¢ o jeden obrét za duzo.

Jesli w zwigzku z tym spojrzymy na sytuacje w produkcji filmow,
jaka panowata i nadal panuje w Danii, to mozna odnies¢ wrazenie,
ze tutaj znacznie przychylniej traktuje sig nowe idee i eksperymenty
anizeli gdzie indziej. Miates mozliwos¢ zrobienia Zywiotu zbrod-
ni i wielu innych filméw, ktére w stosunku do obiegowej produkcji
byty wlasciwie awangardowe lub ekstremalne.

To prawda. Uwazam, ze mieliémy bardzo dobrg, a jesli cho-
dzi o mnie to nawet wyjatkowo dobra ustawe filmowa w Da-
nii. Nie wyobrazam sobie, abym moég} zrobi¢ te filmy, ktére
zrobilem, w jakim$ innym kraju niz Dania. By¢ moze mog}-
bym je zrobi¢ w Zwigzku Radzieckim przed zmiang systemu.
Tarkowski mégl tam przeciez zrobi¢ swoje filmy. To byl dla
mnie doskonaty system.

Wracajqgc do tej sceny w Epidemic z linig na Scianie — na dwdch
trzecich poziomej osi wpisujesz stowo ,Dramat” i méwisz: , Tutaj
ludzie znudzq sig i bedg chcieli opuscic kino. Tutaj musimy wstawi¢
takq czy inng forme dramatu”. Czy to jest twoje wtasne odkrycie,
czy tez respektujesz ten amerykanski model?

To jest chyba zgodne z tym amerykanskim modelem. Ponie-
waz w okolo dwoéch trzecich filmu zazwyczaj umieszcza sie
punkt zwrotny, perypetie fabuty. To tutaj ma sie rozpoczaé
rozstrzygajaca, koricowa faza dramatu.

Ta scena w Epidemic byta dos¢ zabawna. NakreciliSmy ja
w jednym ujeciu. I zniszczyliSmy Sciang w domu Nielsa.

Czy nie mieliscie pienigdzy, aby jq potem odnowi¢? Wiem, ze film
miat bardzo skromny budzet.
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Zdaje sie, ze nie mielismy. Koszt produkcji Epidemic wyniost
okoto jednego miliona duriskich koron i chyba przekroczyli-
$my budzet o dziesie¢ tysiecy koron. Ten film byt tak tani, ze
dyrektor Instytutu Filmowego, Finn Aabaye zaczal podejrze-
waé, ze nasza dotacje podzieliliémy na wiele bardzo malych
sum. Chyba przypuszczal, ze mogliSmy wlozy¢ te pienigdze
do banku na procent, co bylo zabronione. Gdyby film koszto-
wal dwanascie milionéw, to sytuacja bylaby inna. Pelnome-
trazowy film za jeden milion to bylo nie tylko niezwykle, ale
takze w najwyzszym stopniu podejrzane w oczach filmowych
biurokratow.

W pewnym miejscu w Epidemic méwisz, ze ,, film powinien byc jak
kamienr w bucie”.

Powiedzialem tak chyba dlatego, ze w pewnym momencie
u$wiadomilem sobie, ze wyprodukowalismy film, ktéry byl
jak kamien w bucie. Wtedy réwnie dobrze mozna to bytlo zro-
bi¢ tak, jak Pan B6g przykazal. Ale ja sadze, ze film powinien
by¢ jak kamien w bucie. To nie jest takie zle. Robienie czegos,
czego sie nie czuje, byloby nudne.

Potem jest ta dtuga sekwencja z tobg w wannie...
Tak... leze w wannie i méwie o winie.

Doktadnie nie pamigtam, o czym mowisz, ale mozliwe, ze gadasz
0 winie.

No, nie méwie zbyt duzo, ale odwiedzil nas nasz konsultant
od win. I to on méwi o winie. Byl bardzo pijany, kiedy krecili-
$my te scene. Juz nie pamietam, ile wina wypil, zanim zacze-
liSmy kreci¢. Byl on réwniez sponsorem whisky, ktéra dosta-
lismy, i to byl fantastyczny widok - te wszystkie skrzynki
whisky wnoszone do mieszkania Nielsa. '
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Whydaje sig, ze ty masz dobre uktady z wodg...

To prawda. Jak widzisz, tutaj w domu zainstalowalismy kapiel
z babelkami. Kgpiel w wannie to dla mnie wielka przyjemnos¢.

Trzeci dzien nosi tytut ,,Niemcy” i zaczyna sig od wyliczenia szeregu
niemieckich nazw miast, podobnie jak w Obrazach wyzwolenia.

Tak, mogles zauwazy¢, ze zapisujemy je na malej maszynie
do pisania marki Hermes Baby. A Hermes Baby odgrywa istot-
na role w Homo Faber Maxa Frischa, jednej z ulubionych po-
wiesci Nielsa Vorsela. Ta ksigzka byla pézniej sfilmowana
przez Volkera Schlondorffa, ale, co dziwne, w filmie nie poja-
wia sie¢ maszyna tej marki, wiec Niels uznat, ze nie przedsta-
wia on wiekszej wartosci.

W tej scenie rozmawiacie o gléwnym bohaterze w waszym projekto-
wanym filmie, o ,dobrym Mesmerze”. Podrézuje on po spustoszo-
nej przez zaraze Europie i powinien kogo$ spotkac, jakiego$ teologa,
jak sqdzicie, poniewaz powinno to stworzy¢ mozliwos¢ osmieszenia
religii 1 wyksztalcenia i tym samym wprowadzi¢ nieco humoru do
tragizmu. Jaki jest twoj stosunek do religii?

Bylem wychowany w bardzo ateistycznej rodzinie. Ateizm byt
nieomal religig dla moich rodzicéw. Dlatego tez ten temat byt
mniej lub bardziej zakazany w naszym domu. Ja jednak inte-
resowalem sie religia. I wyznaje jakas wiare. Przeszedlem na
katolicyzm, kiedy ozenilem si¢ po raz pierwszy. Moja é6wcze-
sna zona, Cacilia, byta katoliczka i moje corki zostaty ochrzczo-
ne wedlug obrzadku katolickiego. I praktykuje te wiare. Mo-
dle sie kilka razy dziennie.

Ale teraz jestem przeciez rozwiedziony, a to nie jest zgod-
ne z regutami katolicyzmu. Chyba mozna sie rozwies¢, ale
nie mozna ponownie si¢ ozeni¢. O ile nie uniewazni sie mal-
zenstwa. Taka jest korzys¢ z istnienia papieza jako przedsta-
wiciela Boga na Ziemi. Bég i pojecie Boga dzieki temu zysku-
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ja bardziej ludzki wymiar. Spoleczenstwo wloskie w znacznej
mierze opiera si¢ na tym systemie zastug i odwzajemnien.
Sadze, ze katolicyzm to bardzo ludzka religia.

States sig katolikiem dlatego, Ze sig ozenites. Ale potrzeba wiary i re-
ligii musiata chyba w tobie istnie¢ juz przedtem?

Oczywiscie. Taka potrzeba istniala. Zawsze pragnatem pod-
porzadkowac¢ sie autorytetom. Ale jednoczesnie bylo to nie-
zwykle trudne, poniewaz moje wychowanie polegato wiasnie
na tym, aby nie laczy¢ wiary z autorytetami. Dzigki mojemu
rozwojowi uswiadomitem sobie znaczenie wolnoéci religijne;.
Na przyklad moj ojciec byl zdecydowanym przeciwnikiem
wszelkich mis;ji religijnych, poniewaz uwazal, ze wtracanie
sie w Zycie prywatne czlowieka jest karygodne. Zawsze byl
strasznie wzburzony, kiedy pojawiali si¢ swiadkowie Jehowy
i dzwonili do drzwi. Nie cierpial réwniez kwestowania. A jed-
noczeénie pracowal w Ministerstwie Zdrowia i Opieki Spo-
tecznej, ktérego gléwnym obowigzkiem jest troska o ludziiich
potrzeby. Ale uwazal, ze winno si¢ tego dokonywa¢ za pomo-
cg Srodkéw politycznych, a nie dobroczynnosci.

Wystepujesz w tym filmie nie tylko jako osoba prywatna. Grasz réw-
niez gtéwnq role w filmie w filmie, doktora Mesmera. Co cig pocigga
w grze aktorskiej?

Nie jestem w tym zbyt dobry. By¢ moze mégtbym zostaé przy-
zwoitym aktorem, ale wymagatoby to sporo czasu. To jest
zreszta praca dos¢ nerwowa. Angazowac si¢ w co$, w czym
nie ma sie doSwiadczenia.

A jednak powierzyles sobie mate role w niektorych filmach, nocnego
portiera w Zywiole zbrodni czy mlodego Zyda w Europie.

To byly role o nieco bardziej osobliwym i antypatycznym cha-
rakterze. Dokladnie takie jak role Polanskiego. On przeciez
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najchetniej gra tajdaka czy kogo$ w tym rodzaju. A na troche
ekshibicjonizmu tez mozna sobie pozwoli¢.

Mowites juz o Udo Kierze, ktéry wystepowal w wigkszosci twoich
filméw. Czy znate$ go juz wtedy, kiedy robites Epidemic? I co ta-
kiego urzeklo cig w nim jako aktorze?

Spotkalem Udo Kiera na festiwalu w Mannheim, gdzie poka-
zywalem Zywiot zbrodni i gdzie Udo takze miat film, ktéry
rezyserowal i w ktérym poza tym gral dwie role, jedng me-
ska, a druga kobieca. Wydaje mi sig, ze ten film nosil tytul
Ostatni pocigg do Harrisberga. Oczywiscie widzialem go juz
w licznych filmach Fassbindera. Wdalismy si¢ w pogawedke
w czasie festiwalu i Udo oswiadczyl, ze chetnie zagratby w kt6-
ryms$ z moich przyszltych filméw. Przygotowywatem wtedy
Medeg i francuski aktor, ktéry byl przewidziany do roli Jaso-
na, Niels Arestrup, zrezygnowat z niej. Wtedy zapytalem Udo
i on chetnie sie zgodzil. A potem zapytalem go, czy umie jez-
dzi¢ konno i Udo oczywiscie powiedzial, ze umie, poniewaz
chcial dosta¢ te role. Potem poszedl wzig¢ swoja pierwsza
i ostatnia lekcje jazdy konnej! Jest on niezwykle odwazny. Jego
pierwsza scena w Medei byla bardzo karkolomna. Miat wje-
cha¢ konno do domu, podnies¢ kobiete, wsadzi¢ na siodto
i wyjechaé. Taki wyczyn powierza sie zazwyczaj kaskadero-
wi. Ale Udo wskoczyt na konia i wykonat te scene raz za ra-
zem bez najmniejszej trudnosci i bez zadnego upadku.

On czgsto uosabiat zto w twoich filmach.

Oczywiscie, jesli ma si¢ taka twarz jak on, to tatwo mozna
podlega¢ swego rodzaju type castingowi.

Pigtego dnia i w pigtym rozdziale Epidemic ty i Niels Vorsel za-
praszacie na kolacje filmowego konsultanta, aby mu przedstawi¢
wasz projekt. Na kolacje zaprosiliscie réwniez hipnotyzera i jego
medium.
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To byt bardzo znany hipnotyzer, ktéry wlasnie wyszedt z wie-
zienia po odbyciu kary péttora roku czy cos kolo tego. Zostat
skazany za gwalt na pietnastu kobietach, ktérego dokonat po
ich zahipnotyzowaniu. Na wyrok sadu moglo wplyna¢ jego
zachowanie. Zachowywat sie bardzo arogancko i antypatycz-
nie, takze przed sagdem przysiegtych. Tak wiec poniekad z géry
skazal sie sam. Ale jest on niezwykle biegly w swoim fachu
i potrafi utrzymywa¢ stan hipnozy bardzo dtugo.

W tamtym czasie ani Niels, ani ja nie znaliémy go zbyt
dobrze i nigdy nie uczestniczyliSmy w seansie hipnotycznym.
Przyprowadzit ze soba trzy dziewczyny i kazda z nich byla
dobrym medium. Po zdjeciach prébnych z kazda z nich wy-
bralismy te dziewczyne, ktéra wystepuje w filmie. Po pietna-
stu sekundach byla w transie i pamietam, ze Niels i ja spogla-
daliSmy na siebie znaczaco - ,to jest tak naprawde set-up (sfin-
gowane)”. To bylo tak nieprawdopodobne, jak to tylko
mozliwe. Ale juz po pieciu minutach dziewczyna plakata tak
niepowstrzymanie, ze miala catkowicie przemoczona bluzke.
Widzialem wielu aktoréw, ktérzy potrafia ptakaé na zawota-
nie, ale czego$ podobnego nie przezylem.

To doswiadczenie podsuneto mi pomyst, aby kiedys$ spro-
bowa¢é zahipnotyzowac aktoréw. To mogto by¢ interesujace.
Poniewaz postugujemy sie przeciez ich wzglednie ograniczo-
nym talentem aktorskim, jakim dysponuja. Ale jesli maja oni
wielki talent aktorski i jesli polaczymy go z wyzwoleniem,
jakie zaklada hipnoza, to woéwczas mozna stworzy¢ co$ nie-
zwykle osobliwego. Przeciez Werner Herzog postugiwat sie
czesciowo hipnoza, ale u niego wystepujacy byli wprowadzani
w trans. Sadze, ze za pomoca hipnozy mozna skioni¢ aktora
do grania calkowicie normalnie.

Czy wyobrazasz sobie, jak powinno sig to odbywac?
Najpierw dyskutowalibySmy na temat roli i przeprowadzali-
bysmy proby z tekstem postaci, a potem na plan wkraczalby

hipnotyzer. Chodzi przede wszystkim o to, aby wyzwoli¢
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w sobie te druga osobe. A to wedlug mnie moze udac sie za
pomoca hipnozy.

Ale to, co widzimy w Epidemic, kiedy medium opowiada i z przera-
zajgcq intensywnosciq i ekspresyjnosciq reaguje na spustoszenia
dzumy, nie jest zagrane, ale przezywane?

Przezywane. Dziewczyna, ktéra jest medium, bardzo si¢ de-
nerwowala przed nakreceniem tej sceny. Wiec zaproponowa-
liSmy, ze zrobimy ujecie, kiedy ona nie bedzie pod hipnoza.
Ale ona sig na to nie odwazyla. Wiec zrobita te scene pod hip-
noza. I jest ona ogromnie przekonywajaca.

Czy najpierw opowiedziates jej te historig o filmie w filmie?

Nie, ona musiala przeczyta¢ jaki$ fragment z ksigzki o dzu-
mie w Londynie. A potem zostala poinformowana, ze zosta-
nie przeniesiona w ten czas i w te sytuacje. W filmie odbiera-
my to tak, jakby ona relacjonowata akcje w naszym wymyslo-
nymfilmie. Stowa hipnotyzera: , Wejdz w film. Wejdz w Epidemic”
podtozylismy potem.

Te stowa przypominajq glos narratora w Europie, ktéry wzywa nas
do pogrqzenia sig w filmie.

Istotnie tak jest. Nic nowego pod storicem...

W filmie w filmie twoim operatorem jest Henning Bendtsen, dawny
wspotpracownik Dreyera. Wspétpracowate$ z nim rowniez przy
Europie. Czy mozesz co$ opowiedzie¢ o tej wspétpracy?

To byto bardzo interesujace. Henning mial pewne swoje dzi-
wactwa czy tez tajemnice, uwazal, Ze rezyser powinien trzy-
mac sie z dala. Na przykiad uzywal zawsze stabych miekkich
filtrow, kiedy krecil aktorki w zblizeniu. Nie oponowatem.
Bylem tylko przyzwyczajony od czaséw szkoty filmowej, ze
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jesli wchodzit w gre jakis filtr, to jego efekt nie powinien by¢
dyskretny, ale bardzo wyrazny. Nauczylismy sie tego od Fass-
bindera i jego operatora Xavera Schwarzenbergera, ktéry ni-
gdy nie szczedzit efektow.

Pamietam, jak mieliSmy nakreci¢ zdjecia prébne aktoréw
do Europy, przede wszystkim Barbary Sukowej, ktéra miala
tam gléwna role kobiecg. Henning umiescil ja przed kame-
ra, a ja powiedzialem: ,Nie bedziesz potrzebowal jakiegos
swiatla?”. ,Bede”, powiedzial Henning i poszed! po bardzo
staba zaréwke. I kazal nig rozswietli¢ jej twarz. ,Dziekuje,
to mi wystarczy”, powiedzial. , Teraz juz wiesz, co powinie-
nem wiedzie¢”. Ogromnie mnie to fascynowato. On odczy-
tywatl jej twarz, a potem wiedzial, jak powinien ja fotografo-
wacd.

A jak ustawiat swiatta?

Chcialem mie¢ ustawienie $wiatla podobne do tego, jakie za-
stosowal w Stowie albo w Gertrudzie Dreyera. Czesto praco-
wal z mnéstwem malych zrédel swiatla i spotlights (Swiatla
punktowe), ktére odgraniczaty albo dzielity miejsce akcji na
Swiatlo i cien. Mialem kiedy$ pomysl, aby zrobi¢ film o Ger-
trudzie, przy ktérym nawigzalbym kontakt z mozliwie naj-
wiekszg iloscig ludzi uczestniczacych w realizacji tego dziela.
Ale zaden producent nie byl zainteresowany realizacja tego
projektu. Dreyer jest rezyserem filmowym, ktérym zdaja sie
interesowa¢ jedynie teoretycy filmu. Dunscy filmowcy nie
poswiecaja mu wigekszej uwagi. Ale dla mnie, jak wiesz, byl
on bardzo znaczaca postacia.

Podkreslates - nie bez pewnej dumy - ze wielu duniskich krytykéw
okreslito Epidemic po jego premierze w 1987 roku mianem naj-
gorszego filmu, jaki kiedykolwiek powstat. W listopadzie 1997 roku
odbyta sig repremiera tego filmu w Danii. Jaka byla wéwczas po-
stawa krytykéw wobec tego filmu? Czy zmienili sig oni od tamtej

pory?
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Sadze, ze tak. W kazdym razie nieco. Nie czytalem recenz;ji.
Przychodzi mi na mysl tylko Klaus Rifbjerg, ktéry kiedys,
dawno temu recenzowal Gosci Wieczerzy Pariskiej Bergmana
i poddat ten film morderczej krytyce. Wkrétce potem opubli-
kowal nowa recenzje, w ktérej napisat, ze dokonat przewar-
tosciowania filmu, Ze jego pierwsza reakcja byla pochopnai ze
Goscie Wieczerzy Pariskiej to wazne dzieto sztuki. Jeden jedyny
raz widziatem, aby kto$ tak postapil. Ale to musiat by¢ ktos
formatu Rifbjerga, zeby sie na to odwazy¢.



6

MEDEA

Medea opiera si¢ naklasycznym dramacie Eurypidesa, ktory tutaj
rozgrywa sie w archaizowanym i bezczasowym srodowisku. Medea
zostalaporzuconaprzez swojego meza,Jazona, ktory chce ozenié sie
z Glauka, cérka korynckiego kréla Kreona. Krél Aigeus proponuje
Medei i jej dzieciom schronienie. Po weselu Glaukaodmawia spania
z Jazonem, poniewaz nie potrafi on nakloni¢ Medei do opuszczenia
kraju. Kreon odwiedza Medee¢ i nakazuje jej wyjecha¢. Medea przy-
woluje do siebie Jazona i udaje, ze godzi si¢ na jego warunki. Daje
ona Glauce w prezencie wianek §lubny, ktéry jest nasaczony truci-
zna. Glauka kluje sie kolcem wianka i umiera, podobnie jak Kreon.
Medea wiesza obu swoich synéw. Teraz Jazon stracil wszystko. Me-
dea porzuca kraj, odplywajac nastatkukréla Aigeusa.

Nakrecites scenariusz Dreyera do Medei, filmu, ktérego jemu same-
mu nigdy nie udato sig zrealizowaé. Czy dla ciebie byla to forma
oddania mu szacunku bqdz sptaty dtugu wdzigcznodci, czy tez byt
to tylko temat, ktory cig fascynowat?

Temat nie fascynowal mnie w najmniejszym stopniu! Nigdy
nie interesowalem sie klasycznym teatrem. Bardziej porusza-
o mnie to, Ze w pewnym okresie interesowalo to Dreyera.
Dostatem oferte z teatru telewizji i zaproponowalem im zro-
bienie przedstawienia Romea i Julii. Ale niezbyt zainteresowa-
o to nowo mianowang szefowa teatru telewizji, Birgitte Pri-
ce. Chcieli jednak, abym co$ dla nich zrobil. Birgitte Price sama
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wystawila Medeg w teatrze, klasyczng wersje Eurypidesa z Kir-
sten Olesen w roli gléwnej. A teraz miala plany przeniesienia
sztuki do telewizji, ale wedlug scenariusza Dreyera. Byla jed-
nak niezdecydowana i zapytata mnie, czy bym nie chcial tego
wystawié. A ja nie chcialem dopusci¢, aby ona zajela sie sce-
nariuszem Dreyera! Jako$ czulem pewne pokrewieristwo z nim
i z jego pogladem na Mede¢. Wiec wyszedlem od jego scena-
riusza, ale tak wszystko zmienilem, aby rozgrywato sie w nor-
dyckim krajobrazie. Nie jestem tego pewien, ale wydaje mi
si¢, ze Dreyer mial zamiar nakreci¢ prolog filmu w Grecji. Jest
tam pewna wskazéwka na poczatku scenariusza, ktéra suge-
ruje, ze chcial rozpocza¢ film w amfiteatrze. Niestety Dreyer
nigdy nie még} zrobi¢ tego filmu. Miat przeciez wiele projek-
téw, ktére nigdy nie zostaly zrealizowane.

Ale ja sam nie jestem specjalnie zachwycony tym filmem.
Najbardziej jestem zadowolony ze scen plenerowych. Po raz
pierwszy prébowalem kreci¢é w plenerze. To bylo zabawne,
a Jutlandia oferuje wiele pieknych obiektéw zdjeciowych.
Wczedniej robilem sceny plenerowe tylko w nocy, kiedy za
pomoca Swiatla tworzy sie wlasne scenerie. A tutaj filmowali-
smy gltéwnie w dzieri. Jak mi si¢ wydaje, tu i 6wdzie jest co
nieco z nastroju Kurosawy w scenach plenerowych.

Wspoétpraca z Kirsten Olesen nie ukladala si¢ najlepiej. Ale
mialem Udo Kiera w roli Jazona. Poczatkowo chcialem zaan-
gazowac do tej roli francuskiego aktora Nielsa Arestrupa, kto-
rego spotkalem w Paryzu i ktéry byl niezwykle antypatycz-
ny. Powiedzial, ze z wielka checiag weZmie w tym udzial. Ale
kiedy tylko wyszedlem za drzwi, poczutem jego szyderczy
grymas. Klamat mi prosto w twarz. Nie mial najmniejszej ocho-
ty zagra¢ w tym filmie. DowiedzieliSmy sie o tym na dziesiec¢
dni przed rozpoczeciem zdjeé. Wielu Francuzéw to $winie,
a mialem kontakt z licznymi aktorami, ktérzy zachowywali
sie dokladnie tak samo jak Arestrup.

Dlaczego chciates zaangazowac Nielsa Arestrupa do tej roli? Czy
widziate$ go w jakims filmie?
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Nie pamietam, ale miat on przeciez duriskie pochodzenie i po-
trafit troche méwi¢ po dunsku. Jednak to prawie na nic sie
zdato. Widzialem go potem w Spotkaniu z Wenus Istvana Sza-
bo, ktére nie calkiem przekonalo mnie do jego uzdolnien. Ale
jest on przeciez bardzo wybitnym aktorem teatralnym.

Wtedy zadzwonilem do Udo, z ktérym wczesniej wspot-
pracowatem w Epidemic, i zapytalem, czy potrafi jezdzi¢ kon-
no. Przylaczyl sie do nas i jego udzial nadal tej roli zupelnie
inny charakter.

Baard Owe mial réwniez wazna role. Podobnie jak Preben
Lerdorff-Rye.

Dwéch dawnych aktorow Dreyera...

Witasnie. MieliSmy sceng, w ktérej Baard Owe miatjechac kon-
no. Powinnismy ja nakreci¢ w jednym dtugim ujeciu. Najpierw
Udo mial pojecha¢ konno w poprzek obrazu, a potem po dru-
giej stronie strumienia jacy$ jezdZcy mieli przejecha¢ obok
Baarda Owe. Potem w obraz wchodzi Kristen Olesen po na-
szej stronie strumienia i dlugo rozmawia z Baardem Owe. Na
koniec panoramujemy od nich przez krajobraz, gdzie widzi-
my pare przybiegajacych dzieci, a na koricu kamera zatrzy-
muje si¢ na Prebenie Lerdorffie-Rye, ktéry mial powiedziec:
~Medeo, dzieci przystano ze szkoty do domu”.

I zaczely sie problemy. Najpierw Udo nie potrafil przeje-
cha¢ przez obraz po naszej stronie strumienia, wigec musieli-
$my posadzi¢ go na drabinie, ktéra niosto dwéch mezczyzn.
A potem biegli oni z drabing i z Udo tak, aby wygladalo, ze
on przejezdza obok nas na koniu. A po tamtej stronie tez nie
byto latwo, poniewaz kor Baarda Owe przez caly czas zanu-
rzal sie¢ w blocie. Ale udalo sig¢ to Baardowi Owe jako$ opano-
waé. Widocznie byt doswiadczonym jezdZcem. Potem mieli-
$my dialog z Kirsten i poszed! on catkiem gladko. Ale jeszcze
musielismy wzig¢ pod uwage pogode i jakies owce, ktére mia-
ty znajdowac¢ sie w okreslonym miejscu, no i te cholerne dzie-
ciaki.
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Po wielu dtugich przygotowaniach, trwajacych do p6zne-
go popotudnia, byliSmy wreszcie gotowi nakreci¢ te scene.
I wszystko szto dobrze, wszystko dokladnie pasowalo, az do
momentu, kiedy panoramujaca kamera zatrzymatla sie na Pre-
benie Lerdorffie-Rye. ,Nie pamietam, co mam powiedzie¢” -
wymamrotal. W gruncie rzeczy nie bylo w tym nic dziwnego,
ze po tak dlugim oczekiwaniu nie mégl sobie przypomnieé
tekstu.

KreciliSmy te scene raz za razem i przy kazdym kolejnym
ujeciu troche skracatem replike Prebena. Pod koniec dnia, kie-
dy storice byto jeszcze nad horyzontem, ale wkrétce miato
zniknaé, kreciliSmy te scene po raz ostatni. I wtedy skrocitem
jego replike do jednego stowa: ,Medeo!”. W kornicu jako$ sie
to udato. Wszystko gra i panoramujemy na Prebena, siedzi-
my przy monitorze i czekamy z zaciénietymi kciukami. ,No
juz, Preben, no juz! Odezwij sie!” I wtedy wydaje on z siebie
te stynne stowa: ,Jak ona sie¢ do cholery nazywa?”

To byt niezapomniany widok! Zapomnial nawet tego imie-
nia, ktére byto na okladce scenariusza. Ale byt bardzo sympa-
tyczny. Kiedy$ byl handlarzem drewnem. Zajmowat sie tym
obok swojej pracy aktorskiej. Powtarzat tez kilka swoich zy-
ciowych madrosci, na przyklad zZe nigdy nie spotkal rezysera,
ktéry powiedziat co$, co by mu sie na cokolwiek przydato.
A przeciez pracowal przez cale zycie. Nie wydaje mi sie jed-
nak, aby kiedykolwiek kogo$ stuchat. Byt za to znakomity, na
przyklad w Stowie Dreyera. Absolutnie znakomity.

Byla pewna zaleta tej pracy, ta mianowicie, ze mogliSmy
przez caly czas przekrecac sceny, z ktérych nie do korica byli-
$émy zadowoleni. Mieliémy dtugi okres zdjeciowy w Jutlandii
i kiedy pogoda byla taka, jakiej pragneliémy, moglismy wy-
jezdza¢ i kreci¢ na nowo. Najwiecej ktopotu byto z okretem
wikingéw. Powinniémy mie¢ pare koni na pokladzie, ale one
baly sie, kiedy musiatly opusci¢ lad. Przy najmniejszym po-
dmuchu wiatru i kotysaniu okretu robily sie nerwowe. Wiec
musieliSmy wymienia¢ je na coraz mniejsze. W koricu mieli-
$émy tak mate konie, zZe ledwo bylo widac¢ ich glowy znad re-
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lingu. To dziwne, ze wikingowie mogli tak wiele podr6zowac
po Swiecie, skoro mieli tak nerwowe konie.

To byt wspanialy okres zdjeciowy i mialem $wietnych
wspélpracownikéw. Wielu zawczasu ostrzegalo mnie przed
wspblpraca z Duniskim Radiem. Twierdzono, ze nie sposéb
znimi pracowaé. Ale okazalo sig, ze bylo dokladnie na od-
wrot. Byli entuzjastycznie nastawieni. Producent Bo Lech Fi-
scher byl szalenie sympatyczny i pelen inwengji. A ekipe fil-
mowa wspominam z wielka radoscig. Szkoda, ze Duriskie
Radio pézniej tak sie zmienito. Poprzedni duch walki gdzies
sie ulotnil. A byl wtedy, kiedy robiliémy Medeg.

Rozpoczynasz film od dwdch napiséw, ktére gloszq, ze jest to osobi-
sta interpretacja i hotd ztozony mistrzowi. , Ten film opiera sig¢ na
scenariuszu Carla Th. Dreyera i Prebena Thomsena wedlug drama-
tu Eurypidesa Medea. Carl Th. Dreyer nigdy nie mégt sam zreali-
zowac tego scenariusza. To nie jest préba zrekonstruowania «filmu
w stylu Dreyerac, ale interpretacja scenariusza, w poczuciu respek-
tu 1 czci, i jako taka ma stanowic hold ztozony mistrzowi.”

Tak, taki byt zamiar zwigzany z tym filmem, ale nie wiem,
w jakim stopniu zastuguje on na miano hotdu.

Filmowi brak czotéwki. Jest tam tylko napis ,Medea. Lars von Trier”.
W taki sam sposob rozpoczyna sig Europa i Przelamujac fale - od
twojego nazwiska i tytulu. Chcesz, aby natychmiast przejs¢ do fil-
mu...

Tak, zastanawiatem sig¢ troche nad tym, jak wejs¢ w film. Ist-
nieje wiele dobrych przyktadéw na funkcjonowanie czotéw-
ki, jak na przyklad w Psychozie Hitchcocka, gdzie napisy za-
powiadaja klimat filmu. Ale nie natknalem sie¢ na kogos, kto
mogtby zaproponowac cos takiego, co pasowaloby do ktore-
gos z moich filméw, a mnie samemu brakowato pomystow.

Teraz tytuly przypominajq rodzaj znaku firmowego.
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Nie wiem, czy jest z tego jaka$ korzysc. W szkole filmowej
probowatem kiedy$ zrobi¢ diugie wprowadzenie z napisami
do filmu, co$ w rodzaju preludium. Myslalem, ze to bedzie
tadny pomyst, najpierw upora¢ si¢ z fikcja, a potem ujrzeé¢
klucz do tej fikcji, zobaczyé, kto bral udzial w jej tworzeniu.
Oczywiscie mozna postepowac¢ odwrotnie. Ale kiedy wida¢
nazwisko aktora, przenosimy sie z powrotem do rzeczywi-
stosci i fikcja ustepuje temu nazwisku.

Kiedy tylko zasiadamy przed ekranem, pojawiaja sie ocze-
kiwania. Dlatego ten pierwszy obraz w filmie jest niestychanie
wazny. Przeszkadza mi i niecierpliwi mnie ogladanie prawdzi-
wej rewii nazwisk, zanim film moze si¢ wreszcie rozpoczac.
Przyjemniej jest opusci¢ kino z cala masa napiséw za plecami.

Ja réwniez uwazam, ze pierwszy obraz w filmie jest niestychanie
wazny, poniewaz na nim zasadza sig cate opowiadanie lub jego na-
strdj. Pierwszy obraz Medei pokazuje lezqcq na brzegu morza Kir-
sten Olesen, nadchodzi przyptyw i zaczyna jq obmywac.

Nie sadze, aby ten obraz byt udany.
Dlaczego?

Wydaje mi sie, ze to nie bylo dobre rozwigzanie. Ten obraz
jest nieco nuzacy, a pracy kamery brak konsekwencji. Cho-
dzito o to, aby Kirsten wstrzymala oddech, kiedy woda sie
podnosi. Potem miala si¢ podnies¢, a p6ézniej znowu zanu-
rzy¢ w wodzie. Pomyst byt calkowicie absurdalny. Ale ja wi-
dzialem to tak, Ze ona powsciaga swoja zlos¢ i gniew, wstrzy-
mujac oddech. Powstrzymuje ogromna ztos¢, ktéra czuje i kt6-
ra nosi w swoim ciele. I to nie mialo nic wspélnego z Dreyerem.
To byl czysto Trierowski wymyst. Maly prolog.

Ale ten obraz sugeruje bezczasowosc, ze oto zostanie nam przedsta-
wione opowiadanie poza czasem. Ona tam lezy, obmywana przez
wodg, w catkowicie opustoszatym, dzikim i nagim krajobrazie.
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Ciekawe. Nie pomyslalem o tym. Ale to jasne, ze wprowa-
dzamy réwniez krajobraz, w ktérym przyplyw odgrywa waz-
na role. Tomnie fascynowalo w jutlandzkim nadmorskim kra-
jobrazie, ta wielka réznica pomiedzy przyptywami i odpty-
wami. Jedng polowe czasu brzeg jest catkowicie suchy, a przez
druga pelen wody. ZnalezliSmy réwniez mnoéstwo fantastycz-
nych obiektéw zdjeciowych, jak cho¢by ten, po ktérym pedzi
kon. Duzo krecilismy z helikoptera. To jest niesamowite miej-
sce akgji.

Czuje sig, ze wybor krajobrazu jest ogromnie wazny w Medei. Sg-
dze, ze znalazles scenerig, ktéra tak samo jak w Przetamujac fale
staje sig duchowgq kontynuacjq czy tez sprzymierzericem historii, ktorq
opowiadasz.

Nie myslatem o tym, ale Medea to rodzaj filmu krajobrazowe-
go, podobnie jak Przetamujqgc fale, pomijajac juz fakt, ze w tym
drugim filmie umiesciliSmy szereg obrazéw pejzazy, ktore funk-
cjonowaly na zasadzie czystych odzwierciedlenn opowiadania.

Nie wiem, jak wpadlem na pomyst, aby kreci¢ wlaénie tam,
poniewaz wczeéniej nigdy nie bytem w Zachodniej Jutlandii.
Przypuszczam, ze kto$ z Dunskiego Radia zaproponowat mi,
abym obejrzal sobie te okolice. Tak, teraz juz sobie przypomi-
nam! Birgitte Price chciala nakreci¢ film w bunkrach, ktére
znajduja si¢ wzdluz wybrzeza w Zachodniej Jutlandii. Mysle,
ze byt to bardzo zly pomyst. Nigdy bym sobie nie poradzit,
gdybym siedzial w bunkrze i krecil. Ale w trakcie dokumen-
tacji ktos powiedzial, ze s3 jeszcze inne miejsca - oprécz bun-
kréow - ktére s3 interesujace i sugestywne wizualnie. Krecili-
$my réwniez sporo na Male, dokad mozna dosta¢ sie pieszo
przy niskim poziomie wody-

Ta grota na poczqtku filmu jest tez autentyczna?

To jest stara grota wapienna, ktéra lezy w poblizu pleneru,
gdzie kreciliSmy- Fantastyczne miejsce.
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Twoj sposob przedstawiania Kirsten Olesen przypomina w znacz-
nym stopniu Dreyerowskie obrazy kobiet. Na poczqtku filmu kilka-
krotnie pokazujesz jej rece w zblizeniu, a na koticu jest wiele zblizeri
jej twarzy. Jej ubior i ten maty czepek przypominajq zaréwno Joan-
ne d'Arc, jak i glowng posta¢ w Dniu gniewu. Czy to byt Twdj
Swiadomy zamyst?

Oczywiscie. Ten film mial by¢ przeciez nieco Dreyerowski. Jego
estetyka bardzo lezatla mi na sercu. Ale jest w nim zbyt wiele
tektury. MieliSmy konwencjonalny model zamku wikingéw,
gdzie miala zamieszka¢ Medea. Takich rzeczy nie znosze. To
wyglada okropnie. Problem polegal na tym, ze budzet pozwa-
lat tylko na to, Zzebysmy zrobilismy caly film na miejscu.

DokonaliSmy za to drobnych inscenizacji @ la Fellini. Po-
zwoliliSmy Jazonowi i Glauce $wietowac¢ ich noc poslubna
w namiocie, ktory stal na malym piaszczystym wzgérzu. Ten
namiot rozbiliSmy pézZniej w atelier i tam nakreciliSmy te sce-
ne. Kiedy tylko mieliSmy miejsce akcji, ktére moglem kontro-
lowaé, wszystko szto dokladnie tak, jak powinno.

Ta scena jest bardzo zmystowa. Jest ona réwniez pelna inwencji -
z tymi powiewajgcymi przedcieradtami powieszonymi w namiocie
i rozkotysanymi cieniami ludzkich ciat i psow.

Mnie ta scena i jej rozwigzanie napawa raczej niesmakiem. Jest
zabawna, ale jest tam zbyt duzo estetyki, ktéra wlasciwie do
niczego nie prowadzi. Aktorka grajaca Glauke byla tancerka
baletows i nie potrafila znalezé odpowiedniego $rodka wyra-
zu. To wszystko zrobilo sie doéc¢ jalowe. Ta scena jest bez jaj.
Przeciez filmy Dreyera takze nie sa specjalnie zmystowe.
Sa raczej dziewicze. Taki byl duch jego scenariusza i w konicu
caloé¢ stala sie okropnie dziewicza. Prébowaliémy bardzo
wielu réznych rozwiazan, z tylng projekcja i chroma-key’, jak

7 chroma-key - tzw. kluczowanie, technika wywodzaca si¢ z telewizji; polega
na potaczeniu dwoéch sygnatéw wizyjnych sterowanych ,kluczem”, ktérym jest
tre$¢ obrazujednej kamery, np. posta¢ najednobarwnymtle (w pierwotnych urza-
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na przyklad w scenie, gdzie bohaterowie spotykaja sie ze soba
na brzegu w tumanach piasku. Miejscami film wydaje mi sie
udany. Na przyklad w scenie, w ktérej Medea wrecza zatruty
wianek.

tadna jest rowniez, jak sqdze, ta scena, w ktérej Medea méwi o pu-
stce w swoim zyciu, a my na drugim planie widzimy sfpiqce dzieci.
Sfilmowane sq na zasadzie tylne] projekcji i kiedy ona méwi, poka-
zywane sq w coraz blizszym ujeciu.

Tak, tak, to byto chyba niezle... Nie czuje sie specjalnie zado-
wolony z tego filmu. Sadze, ze problem polega na tym wikin-
gowskim idiotyzmie, ktérego nie udato mi sie opanowa¢. Co-
kolwiek by czltowiek zrobil, to w rezultacie musi powstac¢ taka
maskarada. Zrobienie z tego czegokolwiek w taki sposob, aby
wygladalo do rzeczy, jest cholernie ucigzliwe. Sadze, ze to
wszystko, co dotyczy wikingdéw, jest nam zbyt bliskie.

Kiedy natomiast widzimy, jak Kurosawa radzi sobie z po-
dobnymi rzeczami, to jesteSmy pod wielkim wrazeniem. Na
przyklad w Siedmiu samurajach. Ale kiedy popatrze¢ troche
dokladniej na ten film, to mozna zobaczy¢, ze te samurajskie
helmy sa strasznie Zle zrobione. By¢ moze Kurosawie to
wszystko rowniez wydawalo sie tekturowe. Ale obecnie za-
réwno czas, jak i geograficzny dystans to wrazenie zneutrali-
zowaly i dlatego teraz kupujemy to bez zastrzezen.

Ja specjalnie nie mysle o czasowym dystansie w Medei. Jak juz po-
wiedziatem, odbieram ten film jako bezczasowy; nie jako dramat psy-
chologiczny, ktéry rozgrywa si¢ w okreslonym czasie, ale bardziej
jako dramat losu usytuowany poza czasem.

Zdecydowatem sie na taka interpretacje scenariusza, ponie-
waz tekst Dreyera raczej nie sklania do interpretacji psycho-

dzeniach niebieskim ~ ang. blue box). W efekcie uzyskuje si¢ na monitorze do-

wolny ksztalt linii podziatu, w tym przypadku wecigty sylwetka postaci, np. na
tle nieba (tres¢ obrazu z drugiej kamery). (przyp. thum.)
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logicznej. Filmy Dreyera z trudem mozna zaliczy¢ do drama-
tow psychologicznych. Rozgrywaja sie one na innej plaszczyz-
nie. Trudnoé¢ polega przeciez rowniez na tym, Ze on w znacz-
nym stopniu upraszcza i koncentruje repliki. Nie ma tam nic,
co by przypominato codzienng mowe. Dialog funkcjonuje
u niegoraczejjak krétkie napisy, wrzucone tu i 6wdzie. Dreye-
rowi raczej zalezy na stylizacji, ktéra jest niezwykle piekna
i imponujaca. Nigdy nie ma mowy o jakiej$ grze realistycznej,
psychologicznej. Postacie sa nieomal ikonami. W jego przypad-
ku raczej mozna méwi¢ o malarstwie anizeli o sztuce filmowe;j.

Zmienite$ scenariusz Dreyera w taki sposob, ze twoja wersja jest
znacznie surowsza: zardwno bardziej prymitywna, jak i bardziej
gwattowna. Mysle miedzy innymi o scenie, w ktorej Medea zabija
swoje dzieci. To scena dos¢ przerazajgca w twojej wersji. Matka wie-
sza dzieci 1 starszy syn pomaga jej nawet zabi¢ miodszego, a jedno-
czesnie mowi: , Wiem, co zamierzasz z nami zrobi¢”. On sig przygo-
towuje do ztozenia samego siebie w ofierze.

Tak, Dreyer chciat je otrué¢. Uwazal, ze zabicie dzieci nozem
byloby zbyt okrutne, co przeciez ma miejsce w oryginale.
Uwazal, ze byto to zbyt krwawe. Chcial, aby one po prostu
zasnely. Ja wolatem zrobi¢ to wszystko bardziej dramatycz-
nie. Sadze, ze w ogble w mojej wersiji to jest bardziej wyostrzo-
ne. Wydawalo mi sie, ze powieszenie dzieci jest bardziej
efektowne. I bardziej konsekwentne. Albo odbiera si¢ im zy-
cie, albo nie. Akcja powinna by¢ przedstawiona tak, jak bylo
w istocie. Nie ma zadnego powodu, aby fagodzi¢ i ukazywac
to w sposdb bardziej niewinny, niz bylo w rzeczywistosci.

Medea jest zrealizowana niezwyktq technikq. Krecites jg na wideoi...

Potem wyswietlaliémy gotowy film na ekranie i z ekranu zno-
wu kreciliSmy go na wideo. Chodzito o pozbawienie filmu
tego charakteru, jaki nadaje mu wideo, a ktéry niespecjalnie
mnie zachwycal.

151



Paleta barw jest bardzo wyblakta. Czy uzyskates ten efekt dzigki tej
procedurze, czy skalg i temperature barw zmieniate$ rowniez w la-
boratorium?

Kolory zredukowalismy w pierwszej wersji w laboratorium,
a potem te zdjeta z ekranu wersje jeszcze raz przepusciliémy
przez laboratorium. Redukowaliémy barwy coraz bardziej.
Bylem bardzo zadowolony z pierwszej wersji, ktéra zade-
monstrowal nam laborant. Ale potem efekt stal sie juz bar-
dziej watpliwy, poniewaz okazalo sie, ze on byl daltonista!
I nigdy nie udalo nam sie ponownie osiagna¢ pierwotnego
rezultatu. Nie, ten facet byl naprawde dobry. Potem pewnie
stracil prace. Przez wiele lat udawalo mu sie ukrywac swoj
daltonizm.

Catkowicie zrywasz z konwencjonalnym teatrem czy filmem telewi-
zyjnym dzigki temu, Ze film w znacznym stopniu jest zlozony z bar-
dzo szerokich plandw ogdlnych. W obrazie przewaza pejzaz, co jest
nietypowe dla telewizji.

Nigdy w trakcie realizacji nie myslalem o tym, ze film naj-
pierw ma by¢ pokazany w telewizji. Nigdy nie przejmowa-
lem sig, czy coé pasuje, czy nie pasuje do telewizji. Ze telewi-
zja przede wszystkim powinna by¢é medium zblizen, etc.
W istocie rzeczy nie ma tak duzej réznicy pomiedzy telewizja
a filmem. Niezaleznie od tego, czy siedzi si¢ w czternastym
rzedzie w kinie, czy dwa metry od telewizora, odbiér jest taki
sam. Jedyna réznica polega na tym, ze koncentracja w trakcie
ogladania telewizji jest bardziej narazona na zaklécenia. Moze
przeszkadza¢ hatas w domu i inne czynnosci, ktére odbywaja
si¢ w poblizu. Ale nie mozna tego bra¢ pod uwage, kiedy robi
sie film. Staramy sie zrobi¢ go mozliwie jak najlepiej, a potem
widz czy tez telewidz moze z niego korzystac tak, jak tylko
potrafi. Jesli zaczyna si¢ rozwazac calag mase r6znych okolicz-
nosci, to film staje sie jedynie produktem.

152



Przyjecie Medei w Danii bylo, delikatnie moéwigc, krytyczne. Wigk-
sz08¢ duniskich krytykéw telewizyjnych skierowata kciuki w dot, a ich
krytyka byta nie tylko negatywna, ale réwniez bardzo agresywna.

Tak, recenzja Bettiny Heltberg w ,Politiken” byla opubliko-
wana na pierwszej stronie pod tytutem , Oblana Medea”. Ni-
gdy wczesniej nie widzialem, aby umieszczono recenzje tele-
wizyjna na pierwszej stronie, wiec film dostal za swoje. Jedy-
nym krytykiem, ktéry bronil filmu, byl Christian Braad
Thomsen i jego recenzja byla - co dziwne - niezwykle pozy-
tywna. Ale on juz taki jest. Jeli co$ popiera, to robi to rekami
i nogami.

Jak sqdzisz, co tak rozeZlito krytykow telewizyjnych?

Problem polega na tym, ze recenzenci teatru telewizji nie sa
ani krytykami telewizyjnymi, ani filmowymi, lecz teatralny-
mi. Znaja Medeg z teatru i traktuja dramat telewizyjny z takie-
go punktu widzenia, jakby chodzilo o przedstawienie teatral-
ne. Obecnie to si¢ nazywa Dramat TV, a nie Teatr TV. Ale ja
sadze, ze idea Teatru TV byla znakomita. To, ze filmowalo sie
jakie$ przedstawienie. Niekoniecznie musiato sie to odbywac¢
na scenie. Rownie dobrze w studiu telewizyjnym. Na przy-
klad Bo Widerberg zrobit kilka wspaniatych przedstawieri na
podstawie sztuk Tennessee Williamsa.

Ale przeciez Medea nie byla teatrem telewizji. To byt film,
ktéry zostal nakrecony na wideo. I krytycy teatralni uwazali,
Ze ja popelnilem morderstwo na ich klasyku. Moze tak byto.
Nie posiadam jakiej$ specjalnej wiedzy o teatrze. Staralem sie
jedynie wykorzysta¢ mozliwie jak najlepiej ten podstawowy
material, ktéry otrzymatem. '

Krytycy przyszli na pokaz z pewnymi z goéry zalozonymi
sadami i uprzedzeniami. Bettina Heltberg spdéznila sie kwa-
drans na pokaz w Duriskim Radiu i przez caly czas glosno sie
$miala w czasie scen, ktore powinny by¢ ogladane z najwiek-
szg powaga. Jej zachowanie bylo szalenie impertynenckie.
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I by¢ moze czgéciowo wptynelo to na innych krytykow?

Oczywiscie. Nie powinno sie pisa¢ recenzji, jezeli czlowiek
sp6znia sie pietnascie minut. To bylto niestychanie aroganc-
kie, do jasnej cholery! Ten babsztyl powinien sie stamtad wy-
nies¢!

Ale zaskoczyta cig obrona filmu przez Christiana Braada Thomsena?

Tak, nigdy tego nie zrozumiem. Sadzitlem, ze Christian z ta
swoja spartariska postawa raczej powinien ocenic¢ film tak jak
Epidemic. Nie mégt go Scierpie¢. Wedlug niego byt okropny.
Ale zar6wno Medeg, jak i w jeszcze wigkszym stopniu Przeta-
mujqc fale zaakceptowal. Przestudiowat obrazy i znalazt w nich
podstawowy konflikt w dramacie. Poniewaz historia, ktéra
chcialem opowiedzie¢, jest wpisana w obrazy.

Czy przeczytates dramat Eurypidesa przed rozpoczeciem zdjec?

Tak, zrobilem to bylo nie bylo. Ale z trudnoscig czytam sztuki
teatralne. Podobnie jak scenariusze filmowe. Trzeba by¢ bar-
dzo uwaznym, aby zrozumie¢, o co tak naprawde chodzi. Sens
ukryty za calym dramatem moze ukrywac si¢ w kilku sto-
wach. Trzeba naprawde dokladnie czyta¢, bo inaczej mozna
nie zauwazy¢, o co chodzi.

Medea méwi w pewnym momencie: ,Nie ma wigkszego bélu niz
mitos¢”. To mogloby stanowi¢ motto catego filmu.

Nie ma wiekszego bélu niz mitos¢... Tak, w kazdym razie maja
oni oboje wystarczajaco wiele probleméw. To zdanie pocho-
dzi od Dreyera. To jest ekstrakt, ktéory wydestylowal on ze
swojej lektury Eurypidesa. A ja staralem si¢ jak najlepiej zin-
terpretowac jego wersje.

To byt jeden jedyny raz, kiedy filmowalem co$, czego sam
nie napisalem. By¢ moze na tym polega caty problem. Bo roz-
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wigzanie jest wtedy takie, ze catkowicie poddajemy sie tek-
stowi i jedynie go ilustrujemy. A z tym mam trudnosci. Praca
musi zawiera¢ w sobie réwniez jaki$ bodziec i przyjemnosc.
Taka replika jak ,Nie ma wigkszego bolu niz milos¢” jest prze-
ciez sama w sobie szalenie inspirujaca. Ale nie jest ona szcze-
golnie filmowa i nie stwarza bezposredniego impulsu do in-
terpretacji w kategoriach filmowych. To s3 tylko slowa. A ja
poszukiwatem stylu i nastroju. Zywych obrazéw, w duchu
Dreyera. Ale kilka stéw podnieca mnie na tyle, ze mysle ,tak,
z tego musze zrobi¢ film!”.

Dzisiaj Medea niewiele dla mnie znaczy. Ma ona troche piek-
nych scen, ale raczej na powierzchni. I by¢ moze tu i 6wdzie
w swojej melodramatycznej formie troche zapowiada Przela-

mujqc fale.



MANIFEST 3
WYZNAJE!

Wszystko na pozér wyglada dobrze: rezyser filmowy Lars
von Trier jest naukowcem, artystg i cztowiekiem. A jednak to
ja méwie, ze jestem czlowiekiem ORAZ artysta, ORAZ rezy-
serem filmowym.

Piszac te stowa, ptacze, jakaz to bowiem zarozumiala po-
stawe zajmowalem: kim jestem, abym sobie wyobrazat, ze
moge pouczac i karci¢? Kim jestem, abym sobie wyobrazat,
ze moge szyderstwem zbywaé zycie i prace innych? M6j
wstyd jest jeszcze wigkszy, poniewaz moje usprawiedliwia-
nie si¢ - ze bylem uwiedziony przez pyche wiedzy - pada
w proch jako ktamstwo! Albowiem zapewne prawda jest, ze
staralem sie odurzy¢ chmura sofizmatéw na temat celu sztuki
i obowigzkow artysty, ze wymyslatem sprytne teorie na te-
mat anatomii i istoty filmu, ale - i przyznaje to otwarcie -
nigdy nie udalo mi si¢ sttumi¢ dzieki tej zalosnej zastonie
dymnej mojej najgtebszej namietnosci: MOJE] CIELESNE]
ZADZY!

Nasz stosunek do filmu mozna opisa¢ na wiele sposobéw
i oglasza sie deklaracji bez liku: zrobimy film powodowani
pedagogicznym zapalem, pragniemy postuzy¢ sie filmem ni-
czym okretem, ktéry moze nas zabra¢ na odkrycie nieznane-
go ladu, albo mozemy tez twierdzié, ze za posrednictwem fil-
mu chcemy oddzialywa¢ na nasza publicznos¢ i sklonic ja do
$miechu albo ptaczu - i placenia. To wszystko moze brzmie¢
stusznie i prawdziwie, ale wiele za to bym nie dat.
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Istnieje tylko JEDNO usprawiedliwienie tych cierpien
i zmuszania innych do znoszenia piekla, ktére oznacza pro-
ces powstawania filmu: To zmystowe zaspokojenie, ktore po-
wstaje w utamku sekundy, kiedy glosniki i projektor w kinie,
wspdlnie i tajemniczo, pozwalaja iluzji ruchu i dzwigku uto-
rowac sobie droge podobnie jak elektron, ktéry opuszcza swoj
tor, wytwarzajac $wiatlo, aby stworzy¢ TO JEDYNE: cudow-
ne ssanie zycia! Jedynie TO jest wynagrodzeniem filmowca,
jego nadzieja i roszczeniem. To zmystowe przezycie, kiedy
naprawde pojawia sie filmowa magia i przebiega przez cialo
niczym rozedrgany orgazm... to jest moja gonitwa za TYM
przezyciem, ktére zawsze nastepuje i zawsze stato za wszel-
ka moja praca i moimi staraniami... NIC INNEGO! Wtasnie
tak, teraz zostato to zapisane i przyniosto mi ulge. Wiec zapo-
mnijcie teraz o wszystkich wykretach: ,ta dziecieca fascyna-
cja” i ,ta wszechogarniajagca pokora”, poniewaz to jest moje
wyznanie: LARS VON TRIER, PRAWDZIWY ONANISTA
BIALEGO EKRANU.

A jednak w Europie, w trzeciej czeéci trylogii, nie ma naj-
mniejszego sladu zwodzacego manewru. Wreszcie zostala
osiaggnieta czystos¢ i jasnos¢! Nie ma tu niczego, co zastania
rzeczywisto$¢ przygniatajagcymi warstwami ,sztuki”... zadne
triki nie sa zbyt prostackie, zadne $rodki oddzialywania zbyt
tanie, zadne efekty nazbyt pozbawione smaku.

DA]JCIE MI TYLKO JEDNA JEDYNA LZE LUB JEDNA
JEDYNA KROPLE POTU, A JA CHETNIE ZAMIENIE JA NA
CALA SWIATOWA ,SZTUKE".

I na koniec. Niech jedynie Bég osadzi mnie za moje alche-
miczne proby stworzenia zycia z celuloidu. Ale jedna rzecz
jest pewna: zycie poza kinem nigdy nie znajdzie swojego od-
powiednika, poniewaz to jest Jego dzielo.

Opublikowane 29 grudnia 1990 roku
w zwigzku z premierq Europy.



7

Eurora

Niemcy roku zerowego, tuz po zakoficzeniu wojny w 1945 roku.
Mlody Leo Kessler, ktéry po wybuchu wojny przeniést sie ze swoimi
rodzicami do USA, powraca do ojczyzny. Odnajduje tutaj swojego
stryja, ktory pracuje jako konduktor wagonow sypialnych w kolejo-
wym przedsigbiorstwie Zentropa. Leo otrzymuje oferte praktyki kon-
duktorskiej pod opieka swojego stryja. W czasie podrézy spotyka
Katarine Hartmann, cérke wlasciciela Zentropy, Maxa Hartmanna.
Mtlodzi zakochuja sie w sobie. Hartmannowi zagrazaja tak zwane ,Wil-
kolaki” (,,Werwolf"), nazistowska organizacja terrorystyczna, ktéra
poprzez zamachy i zbrojne akcje rzuca wyzwanie wladzom okupa-
cyjnym. Bliski przyjaciel Hartmanna, amerykanski pulkownik Har-
ris, pracuje nad oczyszczeniem Hartmanna od zarzutu wspélpracy
z nazistami w czasie wojny i naklania mlodego Zyda do o§wiadcze-
nia pod przysiega, ze otrzymal on pomoc i wsparcie od Hartmanna.
Mimo to Hartmann wkrétce potem popelnia samobéjstwo. Po kon-
spiracyjnym pogrzebie ojca Katarinatruje si¢ razem z Leonem.

Jeden z przywodcow ,,Wilkolakéw”, Siggy, oszukuje Leona po to,
aby zabra¢ dwéch matych chlopcéw do pociagu, gdzie zabijaja oni
nowo mianowanego burmistrza. Po tym jak Leo dowiedzial si¢, ze
Katarine uprowadzono, a jej brata Larry’ego zastrzelono, zostaje zmu-
szony do wykonania ostatniego zadania dla Siggy’ego, do umieszcze-
niaw pociagu bomby, ktdra ma eksplodowaé, kiedy pociag znajdzie
si¢ na wielkim moscie. Leo zaczyna wykonywaé to polecenie, ale
w ostatniej chwilisie rozmysla. Jednocze$nie zdaje parodystyczny eg-
zamin jako konduktor wagonéw sypialnych. Leo demaskuje ,,Wilko-
lakoéw” przed wladzami i wtedy uswiadamia sobie, ze Katarina jest
jedna z nich. Leo sadzi, ze zapobieg} katastrofie, ale bomba eksplodu-
je. Pociag spada do rzeki i Leo tonie.
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Wydaje sig, ze Europa byta filmem, ktéry planowate$ od dtuzszego
czasu. Nazwa tego projektu pojawia sig juz w zwiqzku z Epidemic.
Epidemic powstawat w 1987 roku, ale w programie do tego filmu
mozna przeczytac, ze bedziesz robit film pod tytutem Europa z datq
produkcji w 1990 roku. Swiadczylo to o wyjgtkowej dalekowzrocz-
nosci.

Oczywiscie. PomysleliSmy sobie, ze nalezaloby zrobié cos,
co nazwalismy europejska trylogia. Uwazalismy, ze byla to
dobra nazwa. I w sklad tej trylogii powinien wchodzi¢ film
pod tytulem Europa. Poza tym Niels Vorsel byl zachwycony
Amerykq Kafki. W Ameryce mowa o Europejczykach, ktérzy
przybywaja do Ameryki. Tutaj Amerykanin odwiedza Euro-
pe-

Ale Europa byla filmem ogromnie trudnym do sfinanso-
wania. Wszystkie moje filmy mialy z tym problem, z wyjat-
kiem Epidemic i ostatnio Idiotéw. Zawsze mijaly dwa, trzy lata,
zanim te produkcje mogly ruszy¢ z miejsca.

Ale czy to byt tylko pomyst na film, ktéry miates w okresie premiery
Epidemic, czy tez juz wtedy napisaliscie z Nielsem Vorselem sce-
nariusz Europy?

Nie, to byl tylko pomyst, no i wtedy mielismy juz tytul.

Zrobiono przeciez mnéstwo filméw o drugiej wojnie Swiatowej, po-
dobnie jak o okresie bezposrednio po zawarciu pokoju. Wiele filméw
amerykanskich i angielskich oczywiscie, ale takze niemieckich, wio-
skich, i tak dalej. Rowniez fala polskich filmow z korica lat pigédzie-
sigtych. W Danii takze zrealizowano film na temat wojny i dunskie-
8o ruchu oporu. Jak do tego doszlo, ze chciates zrobi¢ film o Niem-
czech po wojnie?

Oczywiscie, przede wszystkim Amerykanie zrobili cala mase
filméw o drugiej wojnie $wiatowej, ale to byly przeciez zwy-

kle filmy wojenne, ktérych akcja toczyla sie w okresie wojny.
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Nie ma zbyt wielu filméw, ktére traktuja o czasach bezpo-
$rednio po zakoriczeniu wojny.

Kleska jest przeciez zawsze tematem interesujacym, jak
réwniez te wszystkie mechanizmy, ktére powstaja w $lad za
nig, wokoé1 niej i po niej. W Europie inspirowalem sie czescio-
wo innymi dzielami, przede wszystkim Zmierzchem bogéw
Viscontiego, ktéry wedlug mnie jest fantastycznym filmem.
Stamtad wywodzi sie pomyst z ta rodzina i jej dziatalnoscia,
a takze wzajemne stosunki i konflikty.

Pomyslatem réwniez, ze ciekawe byloby zrobi¢ mojego
gléwnego bohatera konduktorem wagonéw sypialnych, roz-
wingé jego osobowos¢ wokoét jakiejs realnej pracy. Niels
Vorsel tez pracowal na kolei - wprawdzie nie jako konduk-
tor wagonéw sypialnych, ale jako zwyczajny konduktor -
wiec znat te calag machine. Bardzo si¢ bawiliSmy, przeglada-
jac wszystkie zasady i instrukcje zwigzane z tg praca, w fil-
mie s3 one bardzo rzetelnie ukazane. Za Europq stoi olbrzy-
mia praca dokumentacyjna. W dziecifistwie sam bawilem sie
kolejka elektryczng, wiec bylem zafascynowany $wiatem, kto-
ry odciska swoje pietno na konduktorze wagonéw sypialnych
i jego zyciu. Zajmowalo nas réwniez owo odwrdécenie pojecia
czasu, to mianowicie, ze musi on pracowac nocg i spa¢ w dzien
gdzies w obcym miejscu i potem pracowaé dalej. Na pewno
jest wielu takich, ktérzy maja taka twarda dole. Trudno w ta-
kiej sytuacji prowadzi¢ na przyklad normalne zycie rodzin-
ne.

Oni wioda dziwny zywot. Czes¢ z nich jest ogromnie przy-
gnebiona i pragnie zabawia¢ pasazeréw opowiesciami o swo-
im parszywym zyciu. Inni moga by¢ strasznie zgorzkniali.
Taka sytuacje z konduktorem, ktéry zamyka sie¢ w swoim
malym przedziale i upija si¢ w sztok, co zdarza si¢ w tym
filmie, przezylem w podrézy z Paryza. Pamietam, ze byt to
tysawy mlody czlowiek, niemiecki konduktor. Czesto konduk-
torzy sa dos¢ rozmamiani, ale on byl niezwykle pedantyczny.
Poprosit o bilety i paszporty i zapytat, o ktérej ma by¢ $niada-
nie. Mial nienaganne maniery i sprawial bardzo solidne wra-
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zenie. Czesto czlowiek boi sie zostawiaé paszport w cudzych
rekach, ale w tym wypadku nie odczuwatem najmniejszej
watpliwosci czy niepokoju.

Kiedy przeszed! przez caly wagon i przyjal wszystkie za-
moéwienia, zamknal si¢ w swoim matym przedziale i prze-
padt jak kamieri w wode na caly wieczoér i cala noc. Dopiero
po przyjezdzie do jakiego$ mniejszego miasta w pétnocnych
Niemczech dwéch jego kolegéw wylamato drzwi do przedzia-
tu. Lezal tam kompletnie urzniety i musieli go wynies¢. To
byto ciekawe przezycie. G konduktorzy maja przeciez dos¢
dobry dostep do alkoholu. Chociaz maja go sprzedawac pa-
sazerom...

Szwedzcy konduktorzy wagonéw sypialnych, na ktérych
natrafilem, zaliczali si¢ do najbardziej sztywnych i niedostep-
nych, jakich kiedykolwiek spotkatem - po prostu biurokraci.
Pamietam podréz ze Sztokholmu, nie udato mi si¢ wtedy do-
sta¢ miejsc w przedziale pierwszej klasy, to znaczy w prze-
dziale tylko z dwoma t6zkami, dla mnie i dla Bente. Wiec
kupitem trzy bilety do przedzialu drugiej klasy. Wtedy mo-
glibysmy by¢ sami i nikt nie zajatby trzeciego 16zka. Stellan
Skarsgard odprowadzal nas do pociggu i pomégl mi poroz-
mawia¢ z konduktorem, poniewaz chcieliSmy opusci¢ srod-
kowe 16zko, tak abysmy mieli w przedziale tylko dwa t6zka.
Ale to sie¢ nie udalo, ani jemu, ani mnie. Konduktor odmoéwit.
To bylo niezgodne z regulaminem. Wyjasnitem, ze zaplacili-
$my za trzy miejsca, ale to nie miato zadnego znaczenia. Nie
wolno mu bylo tego zrobi¢. Wiec w przedziale wyciggnalem
scyzoryk i odciglem tasme, na ktorej byla zawieszona koja.
Zajelo to cztery i p6t sekundy i bylo gotowe!

To doktadnie taka sama posta¢ jak ten konduktor, ktérego gra Ernst-
-Hugo Jdregdrd w Europie...

Jasne, catkowicie!
W pociaggu - a przede wszystkim w nocnym pociagu -

mozna przezy¢ wiele ciekawych i egzotycznych wydarzen.
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Widziatem wiele dziwnych rzeczy w trakcie podrézy do Pol-
ski w zwiagzku z Europq. Kiedy pierwszy raz mialem jechaé do
Warszawy, przegapiliSmy polaczenie w Berlinie. Przyjechali-
smy za pdzno, o ile pamietam. Warszawa jest jednga ze stacji
na linii Berlin-Moskwa i kiedy prébowaliSmy zabra¢ sie po-
ciggiem jadacym do Moskwy, okazalo si¢, ze w ogole nie bylo
wolnych miejsc. PoszliSmy wzdluz catego sktadu az do
ostatniego wagonu sypialnego, ktéry sprawial wrazenie do-
szczetnie zniszczonego, ale wygladato na to, ze tam sa wolne
miejsca. Wiec zapytaliémy konduktora, czy jest jaki$ przedzial
wolny. On wyrazit ubolewanie, ale wcisneliSmy mu pare do-
laréw do reki i wtedy otworzyt nam wagon, ktéry byt catko-
wicie pusty.

Potem okazalo sig, ze wiascicielami tego wagonu byli dwaj
bracia, ktérzy przekupili obstuge pociggu, aby méc dotaczyé
go do skladu. Bracia wykorzystywali ten wagon jako swego
rodzaju burdel na koétkach, wiec pasazerowie, ktérzy zabrali
ze soba w podréz prostytutki, przechodzili do ostatniego
wagonu, gdzie mogli sobie pochedozy¢. Przez cala noc we-
drowaly tam pary. W tym wagonie bylo zimno jak w psiarni.
Bracia w ogole go nie ogrzewali. Na korytarzu lezal wegiel,
ktérym widocznie palono w jakims piecyku. Ale to nie na wiele
sie zdalo. To bylo niesamowite przezycie. llustracja prawdzi-
wego liberalizmu.

W czasie zbierania dokumentacji do Europy ogladalismy
prywatne wagony Hitlera i Goebbelsa z kuloodpornymi szy-
bami i trzema wannami. Oni wszyscy mieli swoje prywatne
wagony. To byla zabawna dokumentacja. Rodzaj chlopiecej
przygody. Te wszystkie koleje zelazne, pociagi i tym podobne
rzeczy. Kolejka jako zabawka w pelnej skali.

Pociggi i podroze sq réwniez bardzo filmowe. Mnéstwo filmow roz-
grywa sig w pociggu.

Oczywiscie, a tory kolejowe przypominaja rowniez tasme fil-
mowa.

162



Jak w trakcie napisow czotowki do Europy...
No wiasnie.

Ale wré¢my do czasu ukazanego w filmie. Przeciez w gruncie rze-
czy niewiele jest filméw na temat okresu bezposrednio po wojnie
w Niemczech. Kilka niemieckich, migdzy innymi Helmuta Katitne-
ra. Sq tez dwa filmy o tym okresie powstatew innych krajach - Niem-
cy roku zerowego Roberto Rosselliniego i Verboten Samuela Ful-
lera.

Niestety, zadnego z nich nie widzialem.

Film Fullera jest skqdingd bardzo interesujgcy w tym kontekscie.
On takze podejmuje temat zorganizowanego po wojnie nazistow-
skiego ruchu oporu, , Wilkotakéw”.

Europaw znacznej mierze opisuje strukture wtadzy, o czym trak-
towates takze w Krolestwie i w Przelamujac fale. Tutaj chodzi
o wiadzg ekonomiczng, w Kroélestwie o dyktature lekarzy, a w Prze-
tamujac fale mamy do czynienia z wtadzq religijng. Jak odnosisz
sig do pojecia wladzy?

Taak... (cigzkie, glebokie westchnienie) Nigdy sie nad tym nie
zastanawialem. Nie moge powiedzie¢, ze z pelng $wiadomo-
Scig analizowatem ten temat, bo nigdy nie mysle w takich ka-
tegoriach. Co jest dos¢ dziwne, poniewaz wczesniej naleza-
tem do DKU (Dunskiej Mlodziezy Komunistycznej). Peter
Aalbeek Jensen tez tam nalezal. Ale nigdy nie mialem jakichs
ambicji dokonywania analizy politycznej czy tez analizy po-
jecia wladzy i ptynacych stad konsekwencji. W Europie przede
wszystkim interesowala mnie bezrefleksyjna, mato wyrazista,
glowna postaé, ktéra trafia w to newralgiczne srodowisko.
Europa stanowi przeciez trzecia czes¢ trylogii i film opowiada
w zasadzie te sama historie co Zywiot zbrodni i Epidemic, a mia-
nowicie historie mlodego idealisty, ktory peten najlepszych
intencji laduje w chaotycznym i trudnym do opanowania $ro-
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dowisku i staje sie¢ tym, ktéry rozpetuje katastrofe. Bardzo
prosze! To jest opowiesc.

Katarina Hartmann w Europie jest takze oredowniczka cie-
kawej teorii, kiedy stwierdza, ze to wlasnie oni, ci, ktérzy nie
zajmuja zadnej postawy, ci neutralni, sa najgorszymi szujami.
Na tej zasadzie szujami mozna nazwaé¢ wszystkich humani-
stow, poniewaz to wladnie oni zajmuja przeciez neutralng
pozycje. Dla nich nie istnieje jednoznaczne dobro albo zto. Gdy
tymczasem ci, ktérzy walczg, w swojej sprawie widza dobro,
a u innych zlo.

Cos z tej dyskusji mozna odnaleZé w scenie z ksigdzem, kiedy roz-
mawia on z Kataring i Leonem. Ksigdz méwi, ze Bog stoi po stronie
walczgcych na wojnie, a Leo zauwaza, ze sq dwie walczqce - prze-
ciwne sobie - strony. Ale pastor natychmiast znajduje odpowiedz.
Mowi, ze Bég jest z tymi, ktérzy naprawde pragng, aby Bég ich
wystuchat.

Tak, Bég popiera tych, ktérzy wierza w swoja sprawe, nieza-
leznie od tego, o jaka strone chodzi. Rzec mozna, zZe jest Bo-
giem demokratycznym. Ale Leonowi trudno to zrozumied.

Zreszta Erik Mork byt bardzo dobry w roli pastora. Swiet-
nie réwniez opanowal niemiecki, w odréznieniu od wielu in-
nych durskich aktoréw.

Chciatbym wrécic¢ do tej gry o wladze...
Bardzo prosze!

Jeszcze nie chciatbym porzucac tego tematu. Bo chociaz Europy
nie mozna traktowac jako filmu politycznego, to jednak w ciekawy
i delikatny sposob sugeruje ona zwiqzek pomigdzy réznymi struk-
turami wtadzy, pokazuje, jak wladza ekonomiczna sprzymierza sig
z wojskowq 1 religijng. Pod tym wzgledem zawiera w sobie tres¢
polityczng.
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Oczywiscie ze zawiera. Jezeli ten film niesie jaka$ polityczna
treé¢ ideows, to chyba dlatego, ze zajmuje postawe antyame-
rykanska. Ta historia rozgrywa sie przeciez w strefie amery-
kanskiej i stajemy sie $wiadkami machinacji, ktére tam sie
dokonuja. Film zawiera sporo insynuacji pod tym adresem.

Ale Europa traktuje takze o powojennych Niemczech i ekonomicz-
nej korupcji czy tez wspétpracy, ktéra istniata pomiedzy nazistami
i kapitalistami w czasie wojny, co pézniej doprowadzito do fanta-
stycznego rozkwitu niemieckiego biznesu.

Tak, wykonalismy wielka prace dokumentacyjna w tej dzie-
dzinie i rozmawialiSmy z wieloma historykami. Okazalo sie,
ze sporo niemieckich przedsiebiorstw znajdowato sie przez
cala wojne w amerykarskich rekach. Ciekawa byla historia
z firma Coca-Cola. Przed wojna Niemcy produkowali coca-
-cole w Niemczech na licencji. Ale w czasie wojny nie zaryzy-
kowali dalszej produkcji. Nie smakowata im amerykariska
coca-cola, kiedy kucali pod amerykariskimi bombami. Potem
produkowali wiasng cole, ktéra nazwali Fanta. A po wojnie
Amerykanie kupili znak firmowy Fanta od Niemcéw i prze-
robili ja na nap6j cytrynowy. Z samej tylko nazwy mozna sie
domysli¢, ze Fanta ma niemieckie pochodzenie.

Czy mozesz co$ wigcej opowiedzie¢ o twojej i Nielsa Vorsela doku-
mentacji przed rozpoczeciem pisania scenariusza Europy?

Czesciowo mielisSmy kontakt z duriskim historykiem niemco-
znawcy. Bardzo duzo pracy dokumentacyjnej wiozyliSmy
w pociagi i linie kolejowe. Ale ta historia jest przeciez mie-
szanka faktéw i swobodnych konfabulacji. Postacie i ich wza-
jemne relacje pojawily sie w pierwszej kolejnosci.

Gdzie$ na poczgtku filmu urzednik Zentropy méwi do Leona: , Pari-
skie zadanie jest nieomal mityczne”.
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To prawda! Méwi to dyrektor spétki wagonéw sypialnych i to
on réwniez w pewnym momencie powiada, ze spotkat legen-
darnego konstruktora wagonéw sypialnych Mr Pullmana w je-
go wlasnej znamienitej osobie. Nawiasem méwigc, on tylko
twierdzi, ze go spotkal. Ten dyrektor przez caty czas chodzi
z torebka slodyczy w rece. Najpierw zamierzalismy da¢ mu
gume do Zucia, ale w tym czasie w Niemczech jej nie bylo.
Wiec czestuje on Leona cukierkiem i méwi: , Crush it between
your teeth, like it's the custom in your country!” (Prosze skruszy¢
to miedzy zebami, tak jak sie to robi w pariskim kraju!). Bar-
dzo nas to bawito. Ale, do licha, ja juz dawno nie widzialem
Europy.

Czy masz zwyczaj czasem oglgdac swoje stare filmy?

Czasami bywa, ze ogladam. Europy dawno nie ogladatem.
Epidemic widzialem ostatnio pie¢ lat temu. Na ogét ich nie
ogladam.

Europa nabiera nieomal mitycznego charakteru od samego poczqt-
ku, przede wszystkim w scenie, kiedy wytaczajg te wielkq lokomoty-
we z parowozowni. Ta scena przypomina nieomal obrazy wznosze-
nia piramid, na ktérych niewolnicy pchajg ogromne bloki skalne.

Tak, to prawda. Klopot z ta sceng polegat na tym, ze nie sa-
dziliémy, ze beda oni w stanie wyciagna¢ te lokomotywe, tak
jak to widaé. Okazalo si¢, ze wrecz przeciwnie, to bylo zbyt
latwe. Musieliémy zatozy¢ hamulec i bardziej obcigzy¢ loko-
motywe, tak aby to nie wygladalo zbyt prosto.

Ale dlaczego zalezato ci wtasnie na tym obrazie?

Chcialem pokazaé, ze jesli w tamtym okresie bylo czegos pod
dostatkiem, to byta to sila robocza. Chociaz znaczna czes¢
dorostych mezczyzn zgineta, byto dos¢ ludzi, ktérzy bardzo
chcieli mie¢ prace. I bylo malo pociaggéw, poniewaz wiele znisz-
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czono lub zbombardowano. A wigc ta dluga bajka dyrektora
kolei o mitycznym wymiarze jego firmy zabrzmiala dos¢ za-
bawnie.

StaraliSmy sie wprowadzi¢ lekko humorystyczny ton do
scenariusza, ale w gotowym filmie nie ma tak naprawde tej
humorystycznej lekkosci. Ani trochg, podobnie jak w Zywiole
zbrodni.

Ale jest tam w kazdym razie ironia, przede wszystkim w dialogu.

Oczywiscie, na przykiad w scenie egzaminu. Jest on w calosci
parodia.

Ostrq ironig mozna dostrzec w portretowaniu gtownego bohatera
Leona, idealisty w filmie. Przede wszystkim pojawia sig ona w jego
spotkaniach z Kataring czy z przywdédcq , Wilkotakow”, Siggy'm,
ktorego gra Henning Jensen.

Oczywiscie, to przeciez Leo zostaje zmuszony do umieszcze-
nia bomby pod pociagiem. Bardzo lubie te wszystkie sceny
z bombg, zwlaszcza obrazy, w ktérych Leo lezy na trawie i pa-
trzy w gwiazdy. Te sceny byly oczywiscie inspirowane Nocg
mysliwego Charlesa Laughtona. To byl jedyny film, ktéry Lau-
ghton zrobit jako rezyser, ale to byt film fantastyczny. Po pro-
stu arcydzieto. Catkowicie niespodziewane, przede wszyst-
kim dzieki swojej formalnej doskonalosci i oryginalnosci. Jest
wiele innych scen inspirowanych przez Laughtona. Przede
wszystkim sceny podwodne w zakoriczeniu Europy. Obrazy
Shelley Winters w Nocy mysliwego, ktéra siedzi zatopiona w sa-
mochodzie na dnie rzeki z wlosami splatanymi z morskimi
ro$linami, podsunety mi pomyst na $mier¢ Leona w Europie.

Kiedy po raz pierwszy widziate$ film Laughtona?

Nie pamietam, ale to bylo dawno, ten film zapadl mi w pa-
mie¢. To jest naprawde osobliwy film z ta swoja teatralna styli-
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zacja i w Europie jest wiele nawigzan do niego. Podobnie jak do
Damy z Szanghaju Orsona Wellesa z jej tylnymi projekcjami.

Rzadko widzi sig film, w ktérym forma, styl i tres¢ sq tak zintegro-
wane jak w Europie. To musiato zostac przez ciebie - i Nielsa Vorsela
- zaplanowane w czasie pracy nad scenariuszem. Czy mozesz cos
powiedziec na ten temat?

Naprawde nie wiem, jak to wyttumaczy¢. Oczywiscie czulem,
jaka forme pragne nada¢ moim obrazom. Ale nie moge po-
wiedzie¢, ze mialem jaka$ generalng idee wizualng. Miatem
pomyst z tylnymi projekcjami, to byt ten najwazniejszy wizu-
alny koncept. A potem czulem, ze trzeba zrobi¢ to wszystko
~tak naprawde”, jak w dawnych czasach, a nie za pomoca elek-
tronicznych trikéw. Chcialem stworzy¢ rézne plany w obrazie,
gdzie toczy sie gra, tak by aktorzy wchodzili w rézne rzeczy-
wistosci, jak w scenach pomiedzy Leonem i Kataring, gdzie
jedna z nich jest w kolorze, a inna w czerni i bieli. Jakiez to
byto cholernie skomplikowane. Nawet by$ nie podejrzewal!

Ale sq dwa scenariusze do Europy. Najpierw byt ten, ktéry napisa-
tes z Nielsem Vorselem, a potem scenopis, ktéry sporzgdzites z To-
masem Gislasonem. Z tego co wiem, to ten pierwszy zostal napisa-
ny z podkresleniem intrygi w filmie, podczas gdy drugi daje bardziej
szczegotowy opis wizualnej ekspresji filmu.

Tak, ten drugi byl scenariuszem obrazowym, bardziej story-
-boardem.

I tam sa réwniez bardziej szczegélowo opisane przejscia
pomiedzy tymi ré6znymi scenami. Niekiedy byly one dos¢
wyrafinowane. Nagle wktadaliémy réwniez jaki$§ napis -
~Werwolf” i tym podobne - a potem umieszczaliémy Leona
przed tym napisem.

Albo scena z bombgq, kiedy Leo Sciga sig¢ z czasem i widac go, jak
biegnie na tle gigantycznego obrazu w tle.
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Tak, préobowalismy wykorzystywaé sporo ekspresjonistycz-
nych symboli.

Lgczysz tez zdjecia czarno-biate z barwnymi. Ale barwa pojawia sig
dos¢ oszczednie w tym filmie. Czy pamigtasz, dlaczego pewne sceny
- lub fragmenty scen - miaty by¢ barwne?

To byla nieomal zasada estetyczna. Chcialem zrobi¢ sceny
w kolorze, ktérym mégtbym manipulowaé. Stosowatem ele-
ment barwy tu i 6wdzie, aby pewne rzeczy wypunktowaé.

Sq tam sceny, w ktérych barwa jest zastosowana bardzo efektownie,
na przyktad kiedy Hartmann popetnia samobdjstwo w swojej tazience
i krew wyplywa spod drzwi. Potem sq zwyczajne sceny dialogowe
pomiedzy Leonem i Kataring w pociggu, w ktérych pozwalasz, aby
jedno z nich byto w kolorze, a drugie w czerni i bieli. Czy kryl sig za
tym jakis specjalny zamyst, chciate$ nadac jakies szczegolne znacze-
nie poprzez barwe w takiej scenie?

Z pewnoscia tak. Te sceny byly skomponowane w planach
peinych, w zblizeniach i detalach, i te detale byly barwne.
Barwa nadawala intensywniejsza emocje tym zblizeniom. Te
obrazy powinny by¢ bardziej wyraziste i stwarza¢ silniejszy
efekt emocjonalny. W pokazywaniu pewnych przedmiotéw
czy postaci w kolorze zawiera si¢ pewna pointa emocjonalna.

Europe mozna okresli¢c mianem filmu ekspresjonistycznego. Rzec
mozna, Ze ten film jest ekspresjonistyczny dzigki swojemu bardzo
oszczednemu, surowemu i wystudiowanemu stylowi obrazowemu
i technice opowiadania. Myslg nie tylko o kompozycjach obrazowych,
ktére majq w sobie co$ z pokazu magii. Moge podac przyktad obrazu,
kiedy Leo na poczgtku filmu ma przymierzy¢ swoj uniform. Wtedy
ktos wchodzi z wielkim lustrem i nagle uzyskujesz trzy plany akcji
w tym obrazie, gdzie jeden tworzy Leo w lustrze, drugi jego stryj,
ktéry go oglgda, i trzeci jeszcze jedna osoba, ktora komentuje to, co
sig dzieje.
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Jest tam tez scena ze zblizeniem na maty naboj, ktéry spada
na podloge w przedziale pociagu. I za nim mamy ograniczo-
na tylna projekcje. Nabdj lezy tuz przy soczewce kamery, ale
dzieki tylnej projekcji osiagamy glebie ostrosci w catym obra-
zie. Nie moglibysmy tego uzyska¢ w inny sposéb.

Obie te kompozycje obrazowe zostaly zaplanowane wcze-
Sniej. Zaleta pracy ze story-boardem bylo to, ze z gory wiedzia-
tem, co mozna bedzie zrobi¢, a z czym sobie nie poradzimy.
Nigdy nie bylo tak, ze prébowaliSmy rozwigza¢ co$ na miej-
scu.

Wazng osobq w tym wszystkim jest rowniez Peter Aalback Jensen,
producent filmu. Jak sam wspomniate$, Europa byta z finansowego
punktu widzenia bardzo ryzykownym projektem i zgromadzenie
funduszy na ten film zabrato sporo czasu. Przy Europie po raz pierw-
szy wspétpracowates z Peterem i potem nastgpity kolejne filmy, kté-
re zrobiliscie dla waszej wlasnej firmy produkcyjnej, Zentropa. Czy
mozesz cos powiedzie¢ na temat waszej wspétpracy?

Po raz pierwszy spotkalismy sie w zwigzku z filmem rekla-
mowym, w ktérym Peter bral udziat i ktéry produkowatl.
Wi1asnie ukonczyt kierownictwo produkceji w szkole filmowej
i natychmiast nawigzaliémy dobry kontakt. Wiec zapytalem
go, czy nie chcialby pomoéc mi przy produkcji Europy. 1 jak
powiedzialem, zabralo sporo czasu, zanim znalazly sie pie-
nigdze. Peter chodzil po wszystkich mozliwych producentach
i finansistach i w koricu projekt wyladowat w Nordisk Film.
Ale Peter odpowiadat za ten film jako producent wykonawczy.
Po Europie Peter oswiadczyl, ze bardzo chciatby nadal pro-
dukowa¢ moje filmy, ale juz dla wlasnejfirmy. Wiec wtedy stwo-
rzyliSmy Zentrope w $lad za firma o tej samej nazwie w filmie.
Jednym z projektéw, ktére razem planowaliémy, byt film Prze-
tamujqc fale, ktérego realizacja rowniez zabrata duzo czasu.

Wigc kiedy zdjecia do Europy byly gotowe, film Przelamujac fale
istnial juz w postaci projektu?
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Tak, przynajmniej w formie noweli. Ale w oczekiwaniu na re-
alizacje Przetamujqc fale wyprodukowaliémy cala mase mniej
lub bardziej glupich filméw i wystaraliémy sie o wyposazenie
techniczne, ktére umozliwiloby samodzielng produkcje filmu.

W Europie masz bardzo skomplikowany i ekscentryczny zespot ak-
torski. Jak wybierales aktoréw do tego filmu? Na przykiad Ernsta-
-Hugona Jdregdrda?

Peter zobaczy! Ernsta-Hugona w szwedzkim serialu telewi-
zyjnym, ktéry nazywal si¢ Zbrodnia w Skdne. A ja widzialem
go w innych programach telewizyjnych, gdzie wystepowat
jako swego rodzaju dandys i niezwykle uparty showman. Na-
wigzalismy kontakt z Ernstem-Hugonem i przyjechat do Ko-
penhagi. Byt wyjatkowo sugestywny. Wyglaszal monolog
Strindberga w atelier Nordisk Film. A kiedy juz skoriczyt, po-
patrzyl na mnie wyzywajaco. Pamietam, ze wyszedlem do
toalety, skad przyniostem recznik i wytarlem stét, ktory stat
przed Ernstem-Hugonem. Bo w trakcie jego monologu $lina
bluzgala na stél! Ernst-Hugo zapytal mnie, czy ma rozumie¢
moj gest jako pozytywny czy negatywny. , Wylacznie pozy-
tywny”, odpowiedzialem.

Co takiego przede wszystkim cenisz u Ernsta-Hugona jako aktora?

Po pierwsze, jest diabelnie podobny do mnie. Przewaznie jest
ciezko przestraszony. Jest czlowiekiem interesujagcym i skom-
plikowanym. Ciagle tkwi w nim mate dziecko, a jednoczeénie
jest niebywale swiadomy. Bardzo inteligentny. Swoja osoba
i swoim zachowaniem sprawia bardzo agresywne wrazenie.
Cechuje go wielka dynamika charakteru i to sprawia, ze jest
niestychanie pasjonujagcym aktorem. Tym, co najmniej lubie
u Ernsta-Hugona, jest jego technika. To co$ takiego, co musze
zwalczaé.

Ma on absolutnie niezaprzeczalng star quality. Widzialem
go kilkakrotnie na scenie i znam niewielu aktoréw, ktorzy tak
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jak Ernst-Hugo potrafiag wypelni¢ scene i zawladnaé¢ widza-
mi. Jest on réwniez bardzo komunikatywny. Na jego twarzy
mozna natychmiast odczyta¢ uczucia, doswiadczenia, mys3li.
Niekiedy moze to by¢ problematyczne. To zdarzytlo sie kie-
dys w zwiazku z Krélestwem. Jesli aktor jest mniej wyrazisty,
sami mozemy interpretowac jego uczucia i mysli w danej sce-
nie. I to mogtlo by¢ zaleta u wielu aktoréw w Krélestwie. Mieli
oni nosi¢ w sobie i zachowywa¢ tajemnice. Rola Ernsta-Hu-
gona wymagala, w odréznieniu od innych postaci, niezwykle
precyzyjnego podawania tekstu wlasnie z powodu jego bar-
dzo wyrazistej twarzy.

Jedyne, czego Ernst-Hugo nie potrafi, to gra¢ rél drugopla-
nowych. W Europie jest dtuga scena, w ktérej on stoi i pali cyga-
ro w tle, a na pierwszym planie Erik Merk ma dlugi monolog.
Z poczatku ta scena byla nieomal niemozliwa do zrealizowa-
nia. Niewiele brakowalo, aby Ernst-Hugo wciagal dym przez
uszy z frustracji. Udawato mu sie przyciaggna¢ uwage za po-
moca mnoéstwa matych sztuczek. Wiec wszyscy patrza na Em-
sta-Hugona, gdy tymczasem biedny Erik Merk zmaga sie ze
swoim dlugim monologiem, ktéry zreszta wykonat fantastycz-
nie. W koricu udato mi sig jako tako opanowa¢ Ernsta-Hugona,
ale to nie bylo latwe. On nie potrafi wystepowac w cieniu.

A pozostali aktorzy?

Zapytalem Udo Kiera, czy chcialby wziagé¢ udziat w tym fil-
mie. [ on sie chetnie zgodzil. A Udo znal zaréwno Barbare
Sukowg, jak i Eddie Constantine’a, ktérzy oboje wystepowali
w wielu filmach Fassbindera. Pojechatem do Szwajcarii, aby
spotka¢ sie z Barbarg i naméwic¢ ja do udziatu. Ona jest femi-
nistka i miala wiele politycznych zastrzezen wobec filmu.
Poczatkowo wyobrazalem sobie Gérarda Depardieu w roli
Leona. Francuscy producenci zaproponowali mi potem Jean-
-Marca Barra, a ja zobaczytem go w Wielkim bigkicie Luca Bes-
sona. Po obejrzeniu tego filmu nabratem watpliwosci. Wyda-
wal mi si¢ zbyt zielony do tej roli. Ale kiedy uporaliSmy si¢
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z pozostala obsada, zdalem sobie sprawe, ze on powinien zna-
komicie pasowa¢, poniewaz mial okaza¢ sie jedynym czlowie-
kiem w gromadzie bestii. Pozostali byli nieomal podobni do
dzikich zwierzat, ktére mialy sie na niego rzucié. Jean-Marc
wniést niewinnoé¢ i naiwnoéé, co mi sie¢ spodobato. Byt on
réwniez niezmiernie sympatyczny i tatwy we wspoélpracy.
PracowaliSmy réwniez dalej razem, w Dimension i w Przela-
mujgc fale.

Jean-Marc i Barbara przyjechali jaki$ tydzien przed zdje-
ciami w celu oméwienia scenariusza i zdje¢. ProwadziliSmy
dyskusje, ktére byty niesamowite! Barbara miata duzo zastrze-
zeni i nie dawala za wygrana. Wiec po trzech dniach pomys3la-
tem, ze bede zmuszony zaprotestowac. Potem powiedzialem
sobie, ze traktuje te trzy dni jako czes¢ mojej pracy, i patrzac
z tego punktu widzenia, mozna réwniez bylo nazwac je trze-
ma dniami roboczymi. Moim obowigzkiem jako rezysera bylo
wystuchanie jej. Ale patrzac na to nie tak formalnie, musze
powiedzie¢, ze nigdy nie przezylem trzech bardziej zmarno-
wanych dni. Ona wpadta w szal, krzyczala i plakatla, a Jean-
-Marc patrzyt catkowicie oniemialy. Zadala réwniez, aby Jean-
-Marc si¢ wyniost, poniewaz uwazala, ze jest zbyt tepy. Nie
chciala, aby uczestniczyl w tej rozmowie.

Ale potem wszystko sie ulozyto. PéZniej dowiedzialem sie,
Ze to jest technika, ktéra Barbara czesto stosowala. Nieomal
doprowadza ludzi do obledu, zanim uda jej si¢ odnalez¢ ja-
kas réwnowage. A potem praca przebiega catkowicie bezpro-
blemowo.

Czy aktorzy mieli klopoty z tq technikq, ktorq postugujesz sig w fil-
mie? Mysle o tych wszystkich tylnych projekcjach i o dtugich, z tech-
nicznego punktu widzenia wyjgtkowo skomplikowanych ujeciach.

Oczywiscie ze trudno im bylo wychodzi¢ i wchodzi¢ przed
tylne projekcje, na ktérych niekiedy pojawiat sie ich partner,
podobnie jak nietatwo bylo prowadzi¢ dialog z kim§, kto nie
byt obecny w czasie gry.
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Ale to nalezalo przeciez do estetycznej koncepcji filmu
i wszyscy musieli to zaakceptowaé. Jednak to naprawde nie
bylo latwe dla aktoréw.

Przydzielites tez sobie samemu rolg miodego Zyda...
Tak, ,Schmuck of Ages”...
Dlaczego sam zagrates t¢ rolg?

Chyba chcialem utozsami¢ sie z ta rasa, do ktérej - o czym
bylem przekonany - nalezalem. Jak juz wspomniatem, mia-
tem przeciez pewna stabos¢ do zydowskosci. A jednoczeénie
jest to przeciez portret falszywego i wiarolomnego Zyda, kt6-
ry pojawia sie, aby zlozy¢ falszywe Swiadectwo. Te Reinheits-
schein (zaswiadczenia niewinnosci), czy jak tam je nazywano,
pojawily sie przeciez w Niemczech po wojnie. W jezyku ulicy
nazywaly si¢ rowniez Persil-schein, poniewaz zaswiadczaly,
ze te osoby sie oczyscily. To byt rodzaj psychologicznej spo-
wiedzi o poniekad katolickim rodowodzie. Po wyznaniu swo-
jego grzechu otrzymywalo sie przebaczenie. Kwestionariusz
zostal ulozony przez jakich$ psychologéw amerykanskich.
W tamtym czasie wystarczylo jedynie nie naleze¢ do SS czy
do czego$ w tym rodzaju i po przejsciu spowiedzi mozna byto
znowu osiggna¢ status pelnowartosciowego obywatela. Ale
to wymagato potwierdzenia albo przez czlonka ruchu oporu,
albo przez Zyda.

Amerykanie mieli oczywiscie pewien interes w tym, aby ci Niemcy,
ktérych potrzebowali do dalszego handlu czy innych ekonomicznych
przedsiewzigé, mogli by¢ traktowani jako zacne i szanowane osoby.

Oczywiscie, przeciez to réwniez sugervjemy w tym filmie.

Przydzielenie sobie samemu roli musi chyba znaczy¢, Ze bawi cig
wystgpowanie i gra?
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Nie, wlasciwie nie. To jest raczej kuriozum. My$lalem raczej,
ze naleze do tego filmu, Ze powinienem sie tam jako$ dosigé¢.
Europa to byla jakby moja rodzina, to znaczy caty film.

W obrazach Europy czuje si¢ czgsto jakis romantyzm, zwlaszcza
w scenach pomigdzy Leonem i Kataring. Mogq one chwilami koja-
rzy¢ sig ze scenami u Fassbindera, ale jeszcze bardziej u takiego re-
zysera jak Douglas Sirk. Mysle o nocnej scenie, podobnej jak ta po-
migdzy Leonem i Kataring na moscie, gdzie z wolna opada na nich
$nieg. Ale sq réwniez inne sceny, w ktérych ekspresja emocjonalna
bardzo przypomina ten podniosty realizm u Sirka.

Interesowatem sie troche Sirkiem, jednak dla mnie jest on re-
Zyserem na marginesie. Jego filmy sa wyraznymi melodra-
matami, ale nigdy nie staja si¢ sentymentalne. Nigdy nie pla-
czemy na filmie Douglasa Sirka. Postuguje sie on stylizacja,
ktéra sprawia, ze nigdy nie obcujemy zbyt blisko z ludZmi
i problemami w jego twérczosci. Fassbinder byl przeciez bar-
dzo zafascynowany Sirkiem.

Scena na moscie w Europie jest sama w sobie bardzo romantyczna,
ale jest tak sfilmowana, ze nie czujemy zadnej potrzeby szukania
chusteczki do nosa.

To prawda, poniewaz wprowadza ona wystylizowany dy-
stans. Nie mialbym nic przeciwko temu, aby widzowie wy-
ciggneli chusteczke. Ale scena wymaga tej stylizaciji, ktora jest
konsekwentna wobec formy i stylu catego filmu. Poza tym
uwazam, ze jest to bardzo pigkna scena.

Stylizacja w tym filmie tworzy réwniez silne poczucie klaustrofobii.

To réwniez jeden z gléwnych powodéw stylizacji. Trudno zo-
rientowac si¢ w tej scenerii. Z obrazowego punktu widzenia,
przez caly film tkwimy zamknieci w piwnicy gdzies w Niem-
czech.
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Uwazam réwniez, ze w filmie udalo si¢ uchwyci¢ to poczu-
cie bezdomnosci, ktére cztowiek przezywa, kiedy podrézuje
w wagonie sypialnym. Albo poczucie wykorzenienia. W pokoju
hotelowym mozna urzadzi¢ sie tak, jakby sie byto u siebie w do-
mu, a w wagonie sypialnym nie ma takiej mozliwosci.

Nad tym przypadkowym miejscem pobytu cigzy réwniez
nastr6j melancholii. Pamietam, jak Niels (Versel) i ja bylismy
na dokumentacji do The grand mal w Berlinie. WsiedliSmy wte-
dy do metra. Ciggle istnial mur pomiedzy Wschodem a Za-
chodem. Jakie$ stacje byty zamkniete i wisialy tam jeszcze stare
tablice z czaséw sprzed drugiej wojny $wiatowej. To byto nie-
stychanie melancholijne. Czulo sig, jakbysmy jechali pocia-
giem-widmo w lunaparku. To byto osobliwe przezycie.

Mur przeciez upadl, kiedy kreciliSmy Europg, i bylem w Ber-
linie dwa tygodnie po upadku muru. To byto ciekawe. Wcze-
éniej Wschodnie Niemcy wydawaty mi si¢ najbardziej przy-
gnebiajagcym miejscem na ziemi.

Bylem kiedys$ na festiwalu filmowym w Berlinie i przyje-
chatem tam w bardzo lekkim garniturze. Mialem tego same-
go wieczoru wraca¢ do domu i wynajaglem male bmw. Nagle
zrobila sie¢ gwaltowna zamie¢ i samochoéd ugrzazt w $niegu.
Stalo sie to najpierw w Berlinie Zachodnim, ale udato mi sie
wydosta¢ i pojechalem dalej droga tranzytowa przez Wschod-
ni Berlin i Wschodnie Niemcy. Nagle widze policyjna bloka-
de i gwaltownie hamuje. Ale szosa jest bardzo éliska, wiec sa-
mochéd obraca sie w koto i w koricu znika w wielkiej zaspie.
Policjanci podchodza do mnie i wreczaja mi mandat, ponie-
waz méj manewr uznali za bardzo niebezpieczny. Byl to wy-
soki mandat, ale byli na tyle , Zyczliwi”, Ze mogtem zaptaci¢
w zachodnich markach.

Potem stalem tam w gestej zamieci w moim cienkim gar-
niturze. Nie mialem zadnej mozliwosci, aby samemu wydo-
by¢ samochod. Wiec zapytatem, czy jest tu jakis telefon alar-
mowy, z ktérego méglbym zadzwonié. Oczywiscie, powinien
by¢. Ale jednak nie bylo zadnej pomocy drogowej, ktora poli-
cjanci mogliby mi poleci¢, poniewaz, jak powiedzieli, to po-

176



trwa przynajmniej trzy doby, zanim jaki$ samochéd z holem
dotrze na miejsce. ,Wiec co mam zrobi¢?”, zapytatem. ,Czy
moge dostac¢ si¢ do jakiego$ gospodarstwa w okolicy i tam
szuka¢ schronienia?”. ,,Oczywiscie”, odpowiedzieli. Ale gdy-
bym to zrobil, to musieliby mnie aresztowa¢, poniewaz mia-
tem jedynie wize tranzytowa. Moja sytuacja nie byta ich pro-
blemem. Na szczescie. Wiec usiadtem w samochodzie i cze-
kalem, a oni siedzieli w swoim samochodzie i tez czekali, gdy
tymczasem mercedesy mknety obok autostrada.

Padat gesty énieg i robilo sie coraz ciemniej. W koricu po-
szedlem do policjantéw i zapytalem, czy nie maja przypad-
kiem topaty do odgarniania $niegu. Tak, mieli malg szufelke
i moglem ja pozyczy¢. Wiec lezalem w moim cienkim garni-
turze blisko godzine i wygarnialem $nieg spod samochodu.
Bylem zupetlnie skostnialy z zimna i musialem sam prébowac
wypchna¢ samochéd z zaspy. Bez zadnej pomocy. Nie, nawia-
sem moéwiac, jeden z policjantéw zgodzil sie poda¢ mi po-
mocng dlon, jezeli zgodze si¢ podpisa¢ papier z zapewnie-
niem, ze lada jest lepszym samochodem niz bmw! Ale odmé-
wilem. Nagle poczutem przyplyw nie tyle narodowej, co
zachodniej dumy.

Moge opowiedzie¢ ci jeszcze jedna anegdote w zwigzku
z Europg. Jest wiele anegdot zwigzanych z tym filmem...

Krecilismy w Polsce, we Wroctawiu i w okolicach Szczeci-
na i pobyt tam byt straszny. Praca byla ciezka, okolice biedne
i ciezko bylo dosta¢ zywnos¢. Kiedy uporalismy sie ze zdje-
ciami, a byl tam tez Peter Aalbaek, mieliSmy wraca¢ do domu.
ZamierzaliSmy jecha¢ przez Wschodnie Niemcy. Ja prowadzi-
tem karawan, a Peter samochéd z przyczepa kempingowa.
Byly w niej wszystkie rekwizyty do filmu. MieliSmy voucher
na wszystko, co mieliSmy ze sobg i co powinniémy ponownie
wwiez¢ do kraju. Przejezdzamy granice ze Wschodnimi Niem-
cami i wszystko jest w porzadku. Ale cztery kilometry za gra-
nica widze w lusterku wstecznym, jak samochéd Petera zata-
cza sie i przyczepa kempingowa wpada do rowu. Peklo pola-
czenie pomiedzy samochodem a przyczepa.
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A za kilka godzin odptywal nasz prom do domu. Posrod-
ku tej pustej autostrady, rozwscieczeni, zaczynamy zbiera¢
wszystkie rekwizyty z przyczepy samochodowej i wrzucac je
do mojego samochodu. Rekwizytami byly réwniez miedzy
innymi dwie trumny z dwoma trupami. Nie mieliémy miej-
sca na te trumny, wiec wrzuciliémy je do rowu. Gdyby obok
przejezdzal wschodnioniemiecki patrol policyjny, to z pew-
noscia nie uwierzyliby wlasnym oczom. Mieliémy réwniez ze
soba dwadziescia karabinéw maszynowych. Kiedy uporali-
$my sie z tym przeladunkiem, popedziliSmy jak szaleni i zda-
zyliSmy na prom tuz przed odptynieciem. Powiedziatem do
Petera: ,,Olewamy voucher, po prostu wjezdzamy”. A on na
to: ,Zwariowales? Mozemy trafi¢ na wiele lat do wiezienia za
probe wywiezienia broni ze Wschodnich Niemiec”. Ale poto-
zyliSmy koc na brori i wjechaliSmy na kontrole celna. Celnicy
ledwo spojrzeli na samochéd, chociaz musieli zauwazy¢, ze
jakie$ rzeczy lezaly pod tym kocem. Peter byl tak zdenerwo-
wany, ze zaczal dodawa¢ gazu na jalowym biegu. A celnicy
podeszli i nam pomogli, tak ze spokojnie mogliSmy wtoczy¢
sie na poklad!

Wszystkie plenery kreciliscie w Polsce?

Tak, wszystkie. To byl bardzo Zzmudny okres. Bylo strasznie
zimno i geste mgly zalegaly nad krajobrazem. W pierwszym
dniu zdjgeciowym mieliSmy na planie trzech producentéw. Byt
Peter, producent z Nordisk Film i producent francuski. Po
trzech godzinach na osiemnastostopniowym mrozie poszli do
przyczepy kempingowej i polozyli sie spa¢. Potem pojechali
do domu, chociaz poczatkowo mieli zosta¢ w Polsce w czasie
zdjeé. Nie spodobato im sie.

Jak dtugo byliscie w Polsce?

Okoto dwéch miesiecy, a potem mieliSmy zdjecia atelierowe
w Danii, mniej wigcej tak samo dtugo. W Polsce nakreciliémy
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wiekszosc tel, wiele z tego, co potem zostalo zastosowane przy
tylnych projekcjach. MieliSmy tam réwniez mase statystow.
Wszystko bylo tam niezwykle tanie. UrzadziliSmy kolacje
przed zdjeciami dla rozmaitych polskich decydentéw, aby ich
przychylnie do siebie nastawi¢. Kolacje z przystawkami i go-
racymi daniami, deserem oraz wszystkim, co trzeba. I koszto-
walo to po trzydziesci pie¢ koron na glowe.

Wspétpracowates przy Europie z dwoma doswiadczonymi duriski-
mi filmowcami, z jednej strony z operatorem Henningiem Bendtse-
nem, a z drugiej ze scenografem Henningiem Bahsem. Co sqdzisz
o tej wspotpracy i jak patrzyli oni na ciebie jako na rezysera?

Mysdle, ze byli z tej wspotpracy zadowoleni. Mysle tez, ze
Henning Bendtsen potraktowal Europg jak duza i powazna
prace. To byly trudne zdjecia, przede wszystkim dlatego, ze
ta historia przewaznie rozgrywa si¢ w nocy, co wymagato
skomplikowanego oswietlenia. Henninga w Polsce nie byto.
Pracowatem tam z Edwardem Klosiriskim, polskim operato-
rem, ktéry pracowal z Wajda i z Kieslowskim. Czesto sprze-
czaliémy sie. Nie byl przyzwyczajony do pracy z tak precy-
zyjnym story-boardem, jakim mySmy sie postugiwali. Chcial
szukac scenerii i komponowa¢ wtasne obrazy. Dos¢ krytycz-
nie odnosit sie¢ do naszego sposobu pracy i nie byl z niego
zadowolony.

Bardzo blisko wspoétpracowatem z Henningiem Bahsem,
ktéry wykonal bardzo ekspresyjna scenografie. Byl on row-
niez bardzo doswiadczony. Przede wszystkim skonstruowat
wagon kolejowy, ktéry byt tak zawieszony na resorach, ze
moégt pozorowac drgania i wstrzasy. Kamere zawieszono pod
dachem wagonu w taki sposéb, ze byla niezalezna od jego
ruchéw. To byta bardzo fadna konstrukcja.

Twoje przygody w Polsce i we Wschodnich Niemczech sprawialy, ze
czesto stawate$ sig wigZniem sytuacji. Mozna powiedzie¢, ze Leo
w Europie byt wigzniem intrygi.
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Ja sam moge w znacznym stopniu utozsamia¢ sie z humani-
sta w tej historii, ktérym jest Leo. Wspoélczuje humanistom
i podzielam zlos¢, ktéra musza przezywac. A jednoczesnie
uwazam, ze zastuzyli sobie na cala te swoja niedole.

Dlaczego?

Dlatego ze humanizm opiera si¢ na doé¢ naiwnym wyobraze-
niu. Moge jednak zgodzi¢ sie, Ze humanizm stanowi dobra
podstawe dla jako takiej wspélnoty na ziemi. Ale w humani-
zmie jest wiele fikcji. My$l, ze ludzie troszcza si¢ o wsp6tpra-
ce oraz dobro i los blizniego jest gteboko naiwna. To jest chy-
ba to, czemu Europa tez pragnie da¢ wyraz.

Film koriczy sig scenq $mierci Leona. Tonie on po tym, jak sam nie-
Swiadomie przyczynit sig do zamachu na pocigg i do wysadzenia
mostu. Ta scena jest i okrutna, i poetycka zarazem. Rzadko sig zda-
rza, ze mozna zobaczy¢ agonie w filmie. Fabula filmu jest wpraw-
dzie petna scen $mierci, ale sq one albo bardzo gwattowne i szybkie,
albo tez romantyczne i wydtuzone.

Glos narratora rowniez komentuje jego $mier¢, zapowiada ja
i potwierdza. Chodzitlo nam o to, aby zwigza¢ temat hipnozy,
ktéry ten gltos wyczarowuje we wprowadzeniu do filmu. Mie-
lisSmy ogromne szczescie przy tej scenie, poniewaz Jean-Mar-
kowi udalo sig¢ wstrzyma¢ na bardzo dtugo oddech pod woda.
Mial pewien trening w czasie pracy nad Wielkim bigkitem. Na-
kreciliSmy te scene w basenie i moglem obserwowac jej prze-
bieg w ekwipunku nurka. To bylo zabawne realizowa¢ Europe
z tymi wszystkimi konstrukcjami, efektami specjalnymi
i wszystkim, co bylo potrzebne do zdje¢. Ale nie jestem pe-
wien, czy ten film réwnie zabawnie si¢ oglada. Raczej smut-
no mi z jego powodu, jesli mam byc¢ szczery.

Dlaczego? Czy dlatego, ze zbyt wyraznie dostrzegasz konstruk-
cje?
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Sadze, ze film jest zbyt perfekcyijny. Brakuje mu tego, co nazy-
wam ,naturalnymi btedami”. Bardziej zwracaliSmy na nie
uwage w Przetamujqc fale. Oczywiscie trudno je skonstruowac.
Europa jest pod tym wzgledem zbyt jatlowa i pusta.



8

KROLESTWO

W Panstwowym Szpitalu w Kopenhadze zachodzi caly szereg
dziwnych i niewytlumaczalnych zdarzen. Ordynator Moesgaard, szef
oddzialu neurochirurgii, ma wiele probleméw. Przede wszystkim ze
swoim sprowadzonym ze Szwecji neurochirurgiem Stigiem G. Hel-
merem, ktéry przeprowadzil niezbyt udana operacje mézgu u malej
dziewczynki, Mony, i teraz za wszelka cene stara si¢ usprawiedliwié
oraz zniszczy¢ dowdd, raport z narkozy, ktéry sporzadzila opiekun-
cza anestezjolog Rigmor Mortensen. Rigmor zywi gorace uczucia do
szwedzkiego lekarza, fascynuje ja voodoo i Haiti. Profesora Bondo
z kolei pochlaniaja badania nad rakiem, natomiast lekarz stazysta,
Krogshoj, bardzo sie niepokoi. Jego ukochana, Judith, jest w ciazy,
ktéra pochodzi z wczesniejszego zwiazku i powieksza swoja objetosé
z przerazajaca dynamika.

Wieleuwagiskupia na sobie wiecznie powracajaca pacjentka, pani
Drusse, i jej proba rozwiazania tajemnicy malej dziewczynki, Mary,
ktora straszy w szpitalnej windzie. Mary zmarla w 1919 roku jako
ofiara eksperymentu swojego ojca, doktora Aage Kriigera. Jednocze-
$nie minister zdrowia krytycznym okiem ocenia operacje Poranna
Bryza, podjeta przez doktora Moesgaarda, pelna najlepszych intencji
probe poprawienia kontaktu z pacjentami. Stig Helmer porzuca Rig-
mor i jedzie na Haiti sam, natomiast Judith rodzi chlopca o wyraznym
podobienstwie do demonicznego dr. Kriigera.

Poczqwszy od Krolestwa, zaczqgles eksperymentowac z bardziej
otwartq i swobodniejszq formq filmowq, ktorq pézniej rozwijates
w Przetlamujac fale i w Idiotach. Jak doszedles do tego sposobu
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pracy? Jakie wedtug ciebie mogq ptynqc z tego korzysci w poréwna-
niu z surowszq i swiadomgq formy metodq, ktérq wczesniej sig postu-
giwates? (To oczywiscie réwniez swiadczy o Swiadomoéci formy,
chociaz wyraznie sprawia wrazenie, jakby$ forme lekcewazyt.)

Przede wszystkim oznacza to, Zze moge pracowac o wiele szyb-
ciej. Ta nowa forma filmowa jest r6wniez znacznie bardziej
intuicyjna. Uwazam, ze to jest bardzo wazna zaleta. To przy-
spieszenie - i tym samym réwniez znacznie intensywniejszy
kontakt ze wszystkimi wspétpracownikami, zaréwno przed,
jak i za kamera - dato mi wigksza che¢ do pracy. Moge nawet
powiedzie¢, ze przywroécito mi cheé¢ do pracy.

Pomyst tej formy pochodzi od Témasa Gislasona, ktéry
zwroécil mi uwage na amerykanski serial telewizyjny Homici-
de (Zabdjstwo) autorstwa Barry Levinsona. Ten serial byt dla
niego objawieniem. Jego pierwsze odcinki byly niezwykle in-
teresujace pod wzgledem formalnym. Potem ich forme nieco
zmodyfikowano. Nastepne stawaly sie coraz bardziej uklad-
ne, pozbawione tej radykalnej niekonwencjonalnosci monta-
zu. Sadze, ze producenci uznali serial za zbyt niezdyscypli-
nowany.

Ogladanie pierwszych odcinkéw Zabdjstwa dawato poczu-
cie swobody i w znacznym stopniu zainspirowaly one Krdle-
stwo i jego styl. Swiadomie zmienialem z ujecia na ujecie po-
zycje aktoréw w przestrzeni gry w taki sposéb, ze zaczynali
powtarza¢ ten sam tekst w r6znych miejscach w tej przestrze-
ni. Kiedy pdézniej montowatem te sceny, powstawato wraze-
nie, ze nakrecony material, ktéry stanowil podstawe, jest
znacznie obszerniejszy, anizeli byl w rzeczywistosci. Te tech-
nike zastosowatem réwniez w Przelamujgc fale i tam nabrala
ona jeszcze wiekszej sily oddzialywania, poniewaz film byl
nakrecony w cinemascopie. Taka technika nadaje filmowi rzad-
ko spotykany autentyzm i powage.

Jak wpadtes na pomyst tej historii - czy tych historii — w Krole-
stwie?
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Posiadaliémy przeciez juz te cholerng firme Zentropa i trzeba
byto dla niej zrobi¢ film. MieliSmy kontakt z Duriskim Radiem,
ktére zapytalo mnie, czy nie bylbym zainteresowany zrobie-
niem dla nich jakiego$ mniejszego serialu telewizyjnego. Po-
wiedziatlem, Ze nie jestem tym zainteresowany z zasady. Nie
zajmuje si¢ mniejszymi rzeczami. Jesli juz mam co$ zrobi¢, to
ma to by¢ wielkie i wspaniate! ($miech)

Od dawna mialem ochote zrobi¢ opowiadanie o duchach.
Nie horror, ale opowies¢ z duchami. Zawsze podobaly mi sie
te podwojne ekspozycje z przezroczystymi figurami, ktére
snuja si¢ po ekranie. Nie potrzeba zadnych innych special ef-
fects, wystarcza tylko triki, ktérych dokonuje sie bezposred-
nio w kamerze. Potem zaczalem mysle¢ o francuskim serialu
telewizyjnym, Bellefegour, upior Luwru, ktéry ogladatem w dzie-
cinstwie. Byl on niesamowicie przerazajacy i ogladalem go
z dusza na ramieniu. Opowiadal on o duchu, ktéry straszyt
w Luwrze. Byl to chyba pierwszy serial telewizyjny, jaki wi-
dziatem.

Zaleta ulokowania takiej historii w Luwrze jest to, ze mu-
zeum to przypomina nieprzenikniony labirynt. Wiec zasta-
nawiatem sie, czy bede mégt znalez¢ jaka$ tego typu scenerie.
I zaczatem mysle¢ o szpitalu z jego wszystkimi salami, kory-
tarzami i piwnicznymi przejsciami. Potem przyszed! mi do
glowy Panstwowy Szpital w Kopenhadze. Od pewnego leka-
rza, ktéry tam pracowal, dowiedzialem sie, ze szpital ten pra-
cownicy nazwali Krélestwem. Pomyslatem, ze to byla bluz-
nierczo ironiczna nazwa, ale $wietna jako tytut filmu.

Okazalo sie, ze jest to dobry koktajl, poniewaz srodowisko
szpitalne ma réwniez mase waloré6w mydlanej opery. Umie-
raja tam ludzie i dzieci przychodza na $wiat. Lekarze w bia-
tych kitlach ogladaja sie za $licznymi pielegniarkami sponad
maseczek ochronnych. No i to wszystko, co wigze sie z wie-
dza medyczna...

Napisates Krolestwo razem z Nielsem Vorselem. Ale czasami sam
piszesz scenariusze do swoich filméw. W jakich okolicznoéciach wo-
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lisz pisa¢ razem z kims - glownie z Nielsem - a kiedy chcesz pisac
sam?

To przeciez zalezy od tego, w czym czlowiek uwaza si¢ za
dobrego. Jakie ma ewentualne ograniczenia. W satyrze i bar-
dziej zawitych konstrukcjach fabularnych dobry jest Niels. Ale
historie bardziej emocjonalne i sentymentalne dla herr Vorse-
la nic nie znacza. Wiec wtedy zabieralem sie do nich sam.

Jak organizowaliscie ten olbrzymi material 0sob i zdarzen, ktory za-
wiera Kroélestwo?

WpadliSmy na co$, co uwazam za bardzo sprytny pomyst.
Bralismy jaka$ osobe, ktora obaj znalismy, jako model dla
wymyslonych postaci w filmie. W ten spos6b mogliémy 1a-
two jego lub ja scharakteryzowa¢ i napisa¢ jego czy jej histo-
rie. A zatem wigkszoé¢ postaci ma jako prototypy jakichs zna-
jomych z naszego dziecifistwa. Zaréwno Niels, jak i ja znali-
émy te osoby, wiec nigdy nie bylo potrzeby, aby o nich
dyskutowac.

Natomiast panig Drusse zainspirowala posta¢ z powiesci
Hansa Scherfiga, ktora nosi tytut Idealisci. Tam jest ona na poty
zwariowang wegetarianka, ktéra pisze przepisy kulinarne do
czasopisma poswieconego zdrowiu. Niels jest wielkim wiel-
bicielem Scherfiga i ja tez czytam go z wielka przyjemnoscia.

Pierwsze cztery odcinki napisaliémy stosunkowo szybko.
I ulozyliSmy mnéstwo réznych schematéw ich poczynan
i wzajemnych relacji. W Krdlestwie 2 rozszerzyliSmy galerie po-
staci i intrygi i to wszystko zrobilo sie réwniez nieco nudniej-
sze. (Lars szeroko ziewa.)

Co zrobito si¢ nudniejsze? Praca nad scenariuszem czy sam film?
Film. Zabawnie bylo pisa¢ te druga czes¢, ale byla ona nie-
zbyt zabawna do krecenia. Ja nigdy nie robilem tego samego

po raz drugi. Nie jest to szczeg6lnie inspirujace, przynajmniej
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dla mnie. Problem z dalszym ciaggiem polega na tym, ze
wszystkie postacie juz istnieja i Ze aktorzy nagle zupelnie ina-
czej postrzegaja swoje role. Teraz mogli obejrze¢ pierwsza
czes¢ i mogli krytycznie popatrze¢ na swoje dokonania. Nie
mam nic przeciwko temu, aby aktorzy mieli wtasne pomysty,
ale smutek czlowieka ogarnia, kiedy nagle czuje, ze utknat
w jakim$ sztywnym schemacie.

Teraz musimy napisa¢ czes¢ trzecia i ostatnia. Ale sadze,
ze powinniémy ulozy¢ do niej nowg, inng strategie. Zamyka-
jacy odcinek bedzie mial odmienny charakter, jak sadze.

Czy mozesz co$ wigcej opowiedzie¢ o tym, jak zbudowaliscie dos¢
skomplikowane uklady fabularne i przygotowaliscie podstawe do
intryg pomigdzy réznymi bohaterami?

PisaliSmy scenariusz wedlug bardzo klasycznego modelu. Ani
Niels, ani ja nie pisaliSmy wcze$niej telewizyjnych seriali,
wiec pracowaliémy wyjatkowo poprawnie, jesli spojrze¢ na
to z dramaturgicznego punktu widzenia. Nie jestem zadnym
ekspertem w dziedzinie dramaturgii, ale staraliSmy sie, aby
za kazdym razem, kiedy koniczymy akcje czy ten caty klebek
intryg, pojawial si¢ znak zapytania, ktéry prowadzit dalej do
nastepnej postaci. Najzabawniejsza praca bylo splatanie tych
wszystkich historii i snucie ich w rézne strony. Przed trzecia
czescig czeka nas piekielna robota. Mamy wiele splecionych
ze soba nici, ktore tak czy inaczej trzeba rozwigzaé. Najlepiej
bytoby umiesci¢ bombe pod szpitalem i pozwoli¢ jej wybuch-
naé.

Jak wybierates aktoréw do réznych rol? Wystepuje tutaj nie tylko
kilku najbardziej popularnych dunskich aktoréw, ale takze kilku czo-
towych i najbardziej doswiadczonych w dziedzinie filmu i teatru.

Kiedy ich wybieraliémy, najwazniejsze bylo to, ze wystepo-
wali w Matadorze (jeden z najbardziej popularnych i wielo-
_krotnie wznawianych seriali w duriskiej telewizji). A wyste-
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powala tam wiekszos¢ aktorow w Danii. I byt tam tez Ernst-
-Hugo Jaregard, z ktérym juz pracowatem przy Europie. Jego
wybor byt sprawa oczywista.

Czy myslates o obsadzeniu Ernsta-Hugona Jiregdrda, kiedy pisates
Krélestwo?

Tak, myslalem. Jego fikcyjne nazwisko w serialu, Stig Helmer,
bylo - co dopiero pézniej do mnie dotarlo - identyczne z tym,
ktore Lasse Aberg nadat swojej gléwnej postaci w szeregu
szwedzkich filméw komediowych. Nie mialem o tym blade-
go pojecia, kiedy wybieratem nazwisko temu szwedzkiemu
ordynatorowi. Natomiast zainspirowata je posta¢ z kilku ksia-
zek, ktore czytalem w dziecinistwie, ksiazek o Janie. Bohater
w tych ksigzkach nazywat sie Jan Helmer i jego ojciec byt ko-
misarzem policji. Byl to nieprzyjemny facet. Wiec przez caty
czas wyobrazalem sobie, ze Stig Helmer byt tata Jana. A imig?
Moze dlatego, ze znam Stiga Larssona.

Bohater serialu nazywa sie Stig G. Helmer. Wykorzystuje
tu stary chwyt, ze nikt nie wie, co ukrywa sie za tym G, tyle
tylko, ze nie znaczy ono Bog [God - przyp. ttum.].

Podejrzewam, ze dokumentacja do Krolestwa byta zakrojona na
bardzo szerokg skale.

Przewaznie Niels chodzil po szpitalach i spotykat si¢ z leka-
rzami. Nie mialem z tym wiele wspdlnego.

Bo inaczej chyba miatbys nad czym sig glowié, zwazywszy twojq
hipochondrig i - co za tym idzie - duzq wiedzg i rozeznanie w r6z-
nych chorobach i procesach chorobowych.

Oczywiscie! A przeciez staram si¢ unikac¢ szpitala.

Ale Kroélestwo chyba dalo ci jednak mozliwosé leczenia jakichs two-
ich urojonych chordb?
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Ba! W Krélestwie 2 pozwalam Stigowi Helmerowi na lekki atak
mojej hipochondrii, kiedy bada on swdj stolec. Ja tez zacza-
tem to robi¢. A czy Bergman réwniez sie tym nie zajmowal?
Miat on chyba swoja wiasng prywatna toalete w Filmstaden,
w atelier filmowym w Sztokholmie, gdzie nikt inny nie miat
dostepu. W jakim$ angielskim czasopi$mie czytalem artykut
o toaletach. Ogladali toalety na calym $wiecie. I jedynym kra-
jem, ktéry ma takie toalety, gdzie géwno lezy jak na tacy, jest
Francja. Tam odchody przed splukaniem zatrzymuja si¢ na
takim malym wystepie. Mamy zatem naréd, ktéry pragnie
podziwia¢ to, co wytwarza!

Ernst-Hugo Jdregdrd zdaje sig stanowi¢ dla ciebie postac¢ ojcowskq.

Chyba mozna tak powiedzie¢. Zreszta nie, bo nie odczuwam
jakiejs wiekszej réznicy pokoleniowej miedzy nami. Wiec
wolalbym nie nazywac¢ go ojcowska figura. Ale regularnie
rozmawialiSmy ze soba. MieliSmy ze soba bliski kontakt. Ernst-
-Hugo byl bardzo dobrym przyjacielem. Za ojcowska figure
uwazam Bergmana. To, ze ze sobg nie rozmawiamy, jest cat-
kiem logiczne. Studiowalem przeciez filmoznawstwo na uni-
wersytecie i jeden semestr wykladéw nieomal w calosci byt
poswiecony Bergmanowi. To dlatego ten facet ma zbyt wiele
miejsca w mojej filmowej pamieci. Widzialem wszystkie fil-
my Bergmana, 1acznie z jego reklaméwkami o mydle. To za-
bawne, ze on jeszcze nie przestal tworzy¢. Puszy sig i miota to
dziwny film. Sadze, ze Bergman jest jedynym rezyserem na
Swiecie, ktory moze sobie pozwoli¢ na to, Ze w onirycznym
Swietle wskakuje do akc;ji biaty klaun, i sprawié, ze to wszyst-
ko razem gra. W kazdym razie jako widzowie natychmiast
akceptujemy to, co sie dzieje.

Przede wszystkim podziwiam Bergmana jako scenarzyste.
On naprawde potrafi napisa¢ dialog. Wiekszy klopot mam
zoceng, czy jest dobry w rezyserii aktoréw. Ale wszyscy ak-
torzy, ktérzy pracowali z Bergmanem, wydaja sie ceni¢ go pod
tym wzgledem. W tym zakresie z pewnoscia funkcjonuje on
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jako figura ojcowska. Zdaje sie, ze tutaj wchodzi w gre walka
o wladze, ktéra aktorzy oceniaja pozytywnie. Ich gra nie jest
szczegoélnie naturalistyczna, ale przewaznie bardzo teatralna.
Czuje sig, ze zarowno Bergman, jak i aktorzy wywodza sie
z teatru. Niedawno znéw obejrzalem Sceny z zycia matzeriskie-
go, ktére przeciez uwazane sa za bardzo realistyczne. Ale ten
film jest niestychanie teatralny. I to jest w porzadku. Jeszcze
bardziej to sobie uéwiadomitem, kiedy obejrzalem film na
nowo.

To dziwne, ze zaréwno film, jak i serial telewizyjny byly
tak popularne. Bywalem dos¢ czgsto w Szwecji w tym okresie
i mieszkatlem w Sztokholmie. Miatem tam troche szwedzkich
przyjaciél, ktérzy uwazali, ze Bergman jest bardzo dziecinny.
Mozna to powiedzie¢ o wigkszosci artystow. Ale psychologia
u Bergmana pozostaje na popularnym poziomie, co moze
wyjaéniac sukces tego filmu i innych jego utworéw. To nie jest
zadna krytyczna uwaga, tylko spostrzezenie. Widze tutaj pa-
ralele pomiedzy Bergmanem i duriskim pisarzem Leifem Pan-
duro. Panduro napisat szereg bardzo dobrych scenariuszy dla
teatru telewizji, z domieszka psychologii i mieszczanskich klo-
potéw, troche tak jak u Bergmana. Bylo to szes¢ czy siedem
dramatéw obyczajowych, ktére rozgrywaly sie w latach sie-
demdziesiatych i osiemdziesigtych. Byty niebywale popular-
ne i wszyscy o nich méwili. Maja one bardzo duzo wspélnego
z Bergmanem. S to mieszczanskie dramaty, rozgrywajace sie
w zamoznych srodowiskach, gdzie przemilczanie i tajemni-
czoé¢ stanowia najbardziej wyrazne sktadniki. Dzisiaj ten ro-
dzaj dramaturgii telewizyjnej juz sie nie pojawia. Teraz trzeba
zabija¢ ludzi, aby przyciggna¢ uwage.

Wspomniate$ o wladzy w zwigzku z Bergmanem i aktorami. Jak sam
przezywasz sytuacje twojej. wiadzy nad aktorami?

Méj stosunek do aktoréw bardzo sie zmienil. Ewolucja, jaka
przeszedlem, wydaje mi si¢ interesujaca. W coraz wiekszym
stopniu wciggatem aktor6w do wspétpracy. Kulminacja tego
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trybu pracy nastapita w Idiotach, chociaz film - wbrew temu,
co mozna sobie wyobraza¢ - prawie nie odstepowal od sce-
nariusza. Ale - aby po raz ostatni powréci¢ do Bergmana -
sadze, ze tak zwany rezyser-demon moze funkcjonowac¢ je-
dynie w bardzo Scislej wspélpracy z aktorami. Mozna by¢
w roli rezysera czlowiekiem niesympatycznym, jesli zacho-
wujemy rezerwe, tak jak Hitchcock. Moge to sobie wyobra-
zi¢. Podobno Steven Spielberg jest taki, z tego co wiem od Stel-
lana Skarsgarda, ktory wspélpracowatl z nim przy Amistad.
Prawie nie odzywatl sie do aktoréw. Woody Allen, kiedy rezy-
seruje, zdaje sie tez nie mie¢ wiekszego kontaktu z aktorami.
Rezyser, ktéry zostawia aktorow samym sobie, jest wedlug
mnie bardziej demoniczny i nieprzyjemny niz tak zwany rezy-
ser-demon, jak Bergman. Hitchcock byt przeciez réwniez dos¢
zlodliwy i przede wszystkim draznit aktor6w w swoich filmach.

Ale czyste wykorzystywanie aktoréw... Chyba mozna po-
wiedzie¢, ze zdarzalo mi sig to, kiedy zmuszatem aktoréw do
stania i grania w zimnej wodzie, do czego dochodzito nieustan-
nie w moich pierwszych filmach. Ale to jest wykorzystywa-
nie doé¢ powierzchowne. Jesli naprawde chcemy wykorzy-
sta¢ aktoréw, to powinno si¢ to odbywac¢ w Scislej wspotpra-
cy z nimi, co w moim przypadku coraz bardziej si¢ rozwijato.
Stowo , wykorzystywac¢” nabralo negatywnego zabarwienia,
ale w gruncie rzeczy jest to co$ pozytywnego. Poniewaz moz-
na powiedzie¢, ze wykorzystujemy ich wtedy, kiedy staramy
si¢ wyeksponowac ich specyficzne uzdolnienia.

Jesli chodzi o aktoréw i twojg postawe wobec nich, to od Zywiotu
zbrodni do Idiotéw przeszedles diugg droge.

Na poczatku w ogoéle nie interesowalem sie aktorami. W mo-
ich pierwszych filmach aktorzy bardziej przypominali kilka
figur szachowych, ktére nalezalo przesuwaé po planie zdje-
ciowym. Mieli sta¢ w kacie i powiedzie¢ kilka linijek tekstu,
a potem przesuna¢ sie o pare krokéw i powiedzie¢ nastepne
linijki tekstu. I to wszystko. Mieli robi¢ mozliwie jak najmnie;.
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Bylo to troche reakcja na to, co uwazano za dobry ton w dun-
skim filmie w tamtym okresie. Wtedy wypadalo przyjazni¢
sie z aktorami, dyskutowa¢ z nimi o psychologii postaci, ko-
chac ich i tak dalej. Teraz chyba pasuje do tego wzoru. To jest
tez interesujace i wiekszy z tego pozytek. M6j rozwéj przebie-
gat od kontroli do... nie chce powiedzie¢, ze do jej przeciwien-
stwa. Ale juz porzucitlem te kontrole i zamienilem ja na to, co
moze by¢ gra przypadku.

A czy nie bylo tez tak, Ze bales sig aktoréw, kiedy zaczynate$ robic
filmy? Istniejq przeciez tacy rezyserzy filmowi, ktérzy sq wigcej niz
niepewni, kiedy majq zainicjowac dialog z aktorami.

Nie sadze. Chodzito tylko o to, ze wszystko inne, gtéwnie stro-
na techniczna, byto wtedy wazniejsze. Po prostu zupelnie nie
interesowalem sie aktorami. Nie chcialem utozsamiac¢ sie z ich
punktem widzenia na r6zne sprawy. Z tego powodu z wielo-
ma sie klécitem.

Czy po wyborze aktoréw do filmu odbywasz z nimi dlugie dyskusje
przed rozpoczeciem zdjec?

To, co odkrylem na staroé¢ jako rzecz naj-, naj-, najwazniejsza,
polega na tym, aby aktorzy naprawde zechcieli zaangazowac
sie w film. Pracowalem z wieloma aktorami, ktérym wiasci-
wie sie nie chcialo. I wtedy efekt byl kiepski. Dlatego nigdy nie
szukam w pierwszej kolejnosci aktorskiej gwiazdy, ktéra by¢
moze prosbami i groZzbami pozyska sie¢ do roli. Aktora, ktory
wymaga, aby do niego dopasowac role juz napisana i ktére-
mu trzeba schlebia¢, aby sie zgodzil zagraé. Nie, dziekuje,
pocaluj mnie w dupe! Dajmy temu spokéj. Najwazniejsze jest,
aby chcieli wzigé¢ w tym udzial. To jest bezwzgledne zalozenie.

To dlatego tak bardzo udato si¢ z Emily Watson w Przela-
mujqgc fale. Najpierw namawiali$my przeciez Helene Bonham-
-Carter, ktéra odmowita, kiedy przyszito co do czego. Gdy-
bym zrobit film z nig, bez jej wiary w ten projekt, to nigdy nie
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bytby on dobry. To samo z Idiotami. Tam wiekszos¢ aktoréw
nigdy wczesniej nie grata w filmie. Ale zaangazowali sie w ten
projekt z zapalem i rowniez dlatego sa oni tak cholernie do-
brzy. Wchodzimy przeciez w jaki$ uklad z aktorami, rodzaj
malzenistwa. I kiedy kto$ nie ma ochoty by¢ razem z tym dru-
gim, wtedy taki uklad peka.

Czy miates tg ochote, kiedy robites Krolestwo?

Tak, ten film byt zabawny w realizacji wlasnie z tego powodu.
NapisaliSmy scenariusz bez zadnego pomystu na forme
filmu. Zwykle zawsze zaczynalem jaki$ projekt od pomystu
na styl. Potem znajdowalem przy pomocy Témasa Gislasona
- jak juz wspomnialem - jakas forme dla filmu. A dzigki niej
znajdowatem réwniez nowe podejicie do aktoréw.

Kroélestwo pod tym wzgledem wydaje si¢ oznaczac dla ciebie wy-
zwolenie. Czy mozesz powiedzie¢ co$ wigcej o tym, jak udato ci sig
otworzy¢ aktoréow?

Od poczatku bylo dla mnie catkowicie jasne, ze ten film wy-
maga, abym wydoby1 co$ zupelnie innego od aktoréw. Udato
mi sie to dzieki calkowitemu zdystansowaniu si¢ wobec sty-
lizacji, do ktérej wczesniej bylem tak bardzo przywigzany. A to
oznaczalo, ze dalem aktorom wolne pole do gry. Jeszcze bar-
dziej rozwinalem te podstawowa idee, ktéra poznatem dzieki
serialowi Zabdjstwo. Na przyklad prositem aktoréw, aby wy-
szli od catkowicie nowych intencji i pozyciji, kiedy przekreca-
lismy scene. Prowadzito to do zabawnych rezultatow, kiedy
potem montowalismy rézne ujecia. To byto bardzo ciekawe!
W Idiotach poszlismy o krok dalej. Moglismy tam zrobi¢ uje-
cia, ktore trwaja czterdziesci, czterdziedci pie¢ minut i ktére
potem skracaliémy do dwéch minut. Powstaty zupelnie nowe,
ale interesujgce reguly gry. Ale najwazniejsza sprawa polega
na tym, aby da¢ aktorom najwieksze mozliwosci. Oczywiscie
bardzo sie z tego ciesza.
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A czy to byto ryzykowne, krecic¢ sceng ponownie i pozwolic¢ aktorom
grac z zatozeniem zupetnie nowych intencji? Aktor wkiada przeciez
wiele pracy i przygotowuje charakter roli przed rozpoczeciem zdjec.
Czy nie moze to wywotywac konfliktéw, jesli prosi sig go o porzuce-
nie ustalonego juz charakteru w danej sytuacji?

Nie proponowalem tak znacznych wariacji w grze. Nigdy nie
bylo tak, ze nie potrafili umotywowac charakteru postaci i jej
reakcji w jakiej$ scenie. Ale przeciez wiele moze si¢ zdarzy¢.
Nie zawsze reagujemy tak samo w réznych sytuacjach. Wiele
moze sie¢ zdarzy¢ w pewnych zalozonych ramach. Zaplano-
waliSmy to wszystko jak zabawe, jak zabawe w teatr szkolny.
Dzieki tym wariacjom mogliSmy wykona¢ troche psycholo-
gicznych przeskokéw, kiedy montowaliSmy ze soba te sceny.
I staly sie dos¢ interesujace, jak sadze. Poczawszy od Krdle-
stwa, faza montazu stawala si¢ dla mnie coraz wazniejsza.
W moich pierwszych filmach montaz byt gotowy nieomalze
wraz z zakonczeniem zdjg¢. Decyzje w zakresie montazu za-
padatly juz wtedy, kiedy rozrysowywaliSmy story-board. Mon-
taz na stole montazowym Avid, to znaczy na stole skompute-
ryzowanym, jest rowniez fantastyczny. Oferuje on ogromne
mozliwoéci i praca idzie bardzo szybko.

Oczywiscie szybkos¢ to jedna sprawa. Ale chodzi réwniez o to, ze
tak tatwo mozna wyprébowywac rézne mozliwosci. Wyjmowac
i wktadac z powrotem rézne sceny. Przeciez to wszystko ciggle znaj-
duje sig w komputerze. Ale jednak mozna zatgsknic¢ do tych starych
stotow montazowych z tasmami filmowymi i Sciezkq dzwigkowq. To
zmystowe odczucie dotyku tasmy filmowej i sprawdzania obrazow
pod Swiatlo... Poczucie rzemiosta.

Oczywiscie, ale czasami cielo sie przeciez te cholerng kopie
robocza w te i z powrotem tyle razy, ze ledwo trzymala sie
kupy. I potem trzeba bylo zamawia¢ nowa kopie do pracy.
Ale oczywiscie, ze to bylo przyjemne moéc dotyka¢ palcami
tego, nad czym sie pracowalo.
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Jak aktorzy odnosili sig do tej nowej techniki krecenia?

Pamietam, jak mieliSmy nakreci¢ pierwsza scene z Ernstem-
-Hugonem Jaregardem. Zaczal swoj tekst i potem nagle ka-
mera zrobila panorame w bok od niego. I wtedy Ernst-Hugo
przerwal w srodku kwestii. , Przepraszam”, powiedzial, ,ale
kamera znikneta”. ,No tak, ale w ten spos6b w tym filmie
pracujemy” - wyjasnitem. ,No, no!” Nigdy czegos$ takiego nie
widzial, zeby kamera nie byla skierowana na niego, kiedy
moéwil. Ale szybko sie do tego przyzwyczail. I caly czas do-
brze sie z tym czul. Ale to pierwsze ujecie bylo trudne. Przy-
gotowat swoj monolog tak dokladnie, a potem nie még} po-
wiedzie¢ tego wszystkiego w obrazie!

A pozostali aktorzy, ktorzy chyba w jeszcze wigkszym stopniu przy-
wykli do bardziej konwencjonalnej metody zdjec?

Ta metoda jest przeciez dopasowana do catosci. Oczywiscie
niektérzy aktorzy potrafili postuzy¢ sie ta technika lepiej niz
inni. Réwniez ci z bardziej tradycyjnym wyszkoleniem i do-
Swiadczeniem szybko dostosowali sie do nowej metody. Ta
elastycznos¢ i zdolnoé¢ przystosowania sie naleza przeciez
réwniez do ogoélnej kondycji aktora. Wezmy takie dwie aktor-
ki jak Katrin Cartlidge w Przelamujgc fale czy Paprike Steen
w Idiotach, ktére sa wyszkolone w technice improwizacji. One
sa jakby stworzone do tej metody pracy. Paprika Steen, ktéra
gra kobiete chetng do kupienia domu w Idiotach, jest tutaj do-
brym przykiadem. Byla tylko jeden dzieri na planie, ale na-
tychmiast chwycila ten styl gry i te technike i wykonuje swoja
role z niebywala intensywnoscia i precyzja.

W Kroélestwie jest wkomponowana historia rodem z horroru. To
waqtek z tq matq dziewczynkq, cérkq demonicznego lekarza Kriige-
ra, ktéra straszy, a takze jest ofiarq jego medycznego eksperymen-
tu.
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Tak, ale nie wydaje mi sie, aby ta historia sie udata. Byla ona
trudna do wywazenia, zwlaszcza w Krdlestwie 2. Kiedy prze-
wazasatyra, trudno uczyni¢ watek horroru przekonywajacym.
Dlatego tez Krdlestwo 3 musi sta¢ si¢ w znacznie wiekszym
stopniu przenikniete zlem. Film musi na nowo podjaé¢ po-
przedni nastréj grozy. Pisanie tego bardziej radosnego Krdle-
stwa 2 bylo szalenie zabawne, ale teraz przy dalszym ciagu
musimy wyraznie Sciaggna¢ cugle. Krélestwo 3 musi sta¢ sie
niepokojace, w tonacji bardziej serio.

Dzigki swoim filmom przyczyniles si¢ do zbudowania firmy produk-
cyjnej w Danii, Zentropy. Na co chcesz przeznaczyc srodki, ktérymi
Zentropa obecnie dysponuje - dla siebie i dla innych?

Naprawde nie wiem... Przeciez nagle wyrosto znaczace przed-
siebiorstwo. Ale najbardziej zalezaloby mi na tym, aby ono
moglo zacza¢ funkcjonowac jako zywe i twoércze srodowisko.
Producent Peter Aalback Jensen juz dopilnowal, aby nada¢
mu wielka aktywno$é produkcyjng. Mam nadzieje, ze dzieki
moim wiasnym wieziom z firma bede mégt nadal troche ba-
wic sie i eksperymentowaé¢ z nowymi technikami medialny-
mi, ktére moze zaoferowac przysztosé. To jest oczywiscie bar-
dzo przyjemne, czu¢ wsparcie takiej firmy i wiedzie¢, ze bede
mogt mie¢ pelng kontrole nad tym, co zapragne robi¢ w przy-
szlosci.



MANIFEST

DOGMA 95

DOGMA 95 jest grupa filmowcéw, ktéra powstata w Ko-
penhadze wiosng 1995 roku. Celem DOGMY 95 jest zwalcza-
nie ,pewnych tendencji” we wspoéiczesnym filmie. Dogma 95
to akcja ratunkowa!

Slogany na temat indywidualizmu i wolnoéci doprowadzi-
ly po pewnym czasie do powstania nowych tworéw, ale nie
przyniosty zadnej prawdziwej zmiany. Nowa Fala stawala
si¢ coraz gladsza, podobnie jak jej rezyserzy. Nowa Fala ni-
gdy nie stala sie silniejsza niz zwigzani z nig ludzie. Anty-
burzuazyjny film stal si¢ burzuazyjny, skoro ich teorie byly
oparte na burzuazyjnym pojmowaniu sztuki. Pojecie autora
od samego poczatku bylo burzuazyjna romantyka, czyli... fal-
szem!

Dla DOGMY 95 film nie ma indywidualnego charakteru!

Dzisiaj zalewa nas technologiczny potop, ktéry oznacza
ostateczng demokratyzacje medium. Po raz pierwszy kazdy
ma mozliwo$¢ zrobienia filmu. Ale im bardziej dostepne staje
sie medium, tym wazniejsza okazuje si¢ awangarda. To nie
przypadek, ze stowo ,,awangarda” posiada militarne konota-
cje. Odpowiedzia jest dyscyplina... musimy umundurowa¢
nasze filmy, poniewaz indywidualne dzielo filmowe jest de-
kadenckie z definicji!

DOGMA 95 pozostaje w opozycji wobec indywidualnego
filmu dzieki rygorystycznemu zbiorowi zasad, ktéremu nada-
lismy nazwe SLUBY CZYSTOSCL
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W 1960 roku nastapit przesyt! Film w powszechnej opinii
zaszminkowat sie na $mier¢, ale péZniej rozmazano ten make-
-up z eksplozywna obfitoscia. ,,Gléwne zadanie” dekadenc-
kiego filmowca polega na zwodzeniu publicznosci. Czy mo-
zemy by¢ z tego dumni? Czy do tego doprowadzito nas stule-
cie tworczosci filmowej? Na jakich warunkach moga iluzje
komunikowaé? Czy dzigki swobodnemu wyborowi magicz-
nych sztuczek, ktérego moze dokona¢ artysta? Przewidywal-
nos¢ (dramaturgia) stala sie zlotym cielcem, wokoét ktérego
taficzymy. Ale pozwoli¢ wewnetrznemu zyciu wymyslonych
postaci motywowac akcje to zbyt skomplikowane i nie dos¢
~fajne”. Obecnie jak nigdy wczesniej holduje si¢ powierzchow-
nej akgji i filmowi plytkiemu. Rezultat jest jalowy. [luzja pato-
su i iluzja milosci.

Dla DOGMY 95 film to nie iluzja!

Dzisiaj dominuje technologiczny potop, w ktérym szmin-
ka zyskuje range daru niebios. Za pomoca nowych technik
obojetne kto i obojetnie kiedy moze usuna¢ ostatnie resztki
prawdy w dlawigcym usécisku sensacji. Iluzje to cos, za czym
film moze si¢ ukryé.

DOGMA 95 walczy z iluzjotwérczym filmem za pomoca
rygorystycznych regul, ktére skladaja si¢ na SLUBY CZYSTO-
SCL

Sluby czystosci:

Slubuje przestrzegaé¢ nastepujacych regut, ktére sa wypra-

cowane i uchwalone przez DOGME 95:

1. Wszelkie zdjecia filmowe powinny odbywac¢ si¢ w auten-
tycznych wnetrzach i plenerach. Scenografia i rekwizyty
sa niedopuszczalne. (Jezeli do opowiadania potrzebne sa
specjalne rekwizyty, to wybér miejsca zdje¢ nalezy uzalez-
ni¢ od tego, gdzie takie rekwizyty si¢ znajduja.)

2. Dzwiek powinien by¢ zarejestrowany jednoczesnie z ob-
razem. Zaden dzwiek nie moze by¢ zarejestrowany nieza-
leznie od obrazu. (A zatem muzyka nie moze by¢ stosowa-
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7.

8.

9.

na w innych wypadkach anizeli takie, kiedy rzeczywiscie
rozbrzmiewa w filmowanej przestrzeni.)

Zdjecia powinny by¢ krecone z reki. Wszelki ruch - lub
bezruch - ktéry mozna prowadzi¢ reka, jest dozwolony.
(Film nie powinien rozgrywa¢ sie tam, gdzie jest umiesz-
czona kamera, ale kamera winna $ledzi¢ przebieg akgiji fil-
mu.)

. Film powinien by¢ nakrecony w kolorze. Nie wolno usta-

wiaé Swiatel. (Jezeli wiatto jest zbyt slabe dla ekspozyciji,
to dana scene nalezy usuna¢ albo tez mozna zamontowac
lampe na kamerze.)

Zabroniona jest optyczna deformacja, podobnie jak nakla-
danie filtrow.

Film nie moze zawiera¢ powierzchownej akcji. (Nie moze
w nim wystepowaé morderstwo, brori i tym podobne.)
Zabronione sa czasowe i topograficzne odstepstwa. (To zna-
czy, ze film rozgrywa sie tu i teraz.)

Kino gatunkéw jest nie do przyjecia.

Tasma powinna mie¢ format 35 mm.

10.Nazwisko rezysera nie powinno pojawiac¢ sie w czoléwce

filmu.

Ponadto $lubuje, ze jako filmowiec zrzekam sie osobistego

gustu!

Nie jestem juz dtuzej artysta. Slubuje, ze zrzekam sie two-

rzenia , dzieta”, skoro przedkladam chwile nad calosé. Moim
glownym celem jest domaganie si¢ prawdy od moich wspét-
pracownikéw i od moich scenerii. Pragne to propagowac
wszelkimi sposobami i kosztem wszelkiego dobrego smaku
i wszelkiej estetyki.

Niniejszym skladam SLUBY CZYSTOSCI.

Opublikowano w Kopenhadze 13 marca 1995 roku
z podpisami Larsa von Triera i Thomasa Vinterberga.
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PRZEELAMUJAC FALE

Poczatek lat siedemdziesiatych. Dziewicza Bess McNeill mieszka
ze swoja matka i Zzona swego niedawno zmarlego brata, szwagierka
Dodo, w rygorystycznie religijnej malej osadzie na szkockim wybrze-
zu Atlantyku. Wiekszos¢ mieszkancow osady traktuje Bess jak duze
dziecko, obdarzone pelna dzieciecej wiary zdolnoscia do naturalnego
i bezposredniego kontaktu z Bogiem. Bess wychodzi za maz za star-
szego od siebie i bardziej doSwiadczonego Jana, ktory pracuje na wiert-
niczej platformie naftowej na morzu. Malzenistwo to jest krytycznie
oceniane przez wielu czlonkéw purytanskiej spolecznosci. Erotycz-
nie niedo§wiadczona Bess jest oszolomiona arkanami i rozkoszami
seksu, w ktére wtajemnicza ja bardziej doswiadczony Jan. W ciagu
krétkiego i szczesliwego okresu mloda para daje upust swojej wza-
jemnej milosci.

Kiedy Jan musi wrdci¢ z nowa zmiana na platforme wiertnicza,
Bess wpada w rozpacz. Dlugie rozmowy telefoniczne nie sa w stanie
ukoié jej tesknoty. Modli sie do Boga, aby Jan powrécil. I wkrétce
zostaje wystuchana, ale nietak, jak tego pragnie. Jan powracasparali-
Zowany i porazony na skutek uszkodzen mézgu, odniesionych pod-
czas eksplozji na platformie. Jan ma $wiadomosé, ze nigdy nie bedzie
moégl znowu by¢ z Bess i prosi, czy nawet zada, aby Bess znalazla so-
biekochanka. Bess odrzuca jego prosbe, ale kiedy dochodzi do wnio-
sku, Zze moze to natchna¢ Jana nowa checia do zycia, wowczas oddaje
sie coraz wiekszej rozwiazlosci. Kiedy wydaje jej sie, ze zauwaza, iz
Jan okazuje oznaki powrotu do zdrowia, naraza si¢ na coraz bardziej
upodlajace sytuacje, mimo potepien rodziny i Kosciola. Wierzy, ze
cud moze przywrécic jej Jana. Dla niego i ich milosci jest gotowa na-
razi¢ swoje zycie.
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Realizacja Przelamujac fale zabrata pig¢ lat i pochtongla czterdziesci
dwa miliony koron. Skqd wywodzi si¢ pierwotny pomyst tego filmu?

Zawsze bardzo pragnalem zajmowac si¢ fundamentalnymi
ideami. I bardzo chciatem zrobié film o ,,dobroci”. W dziecifi-
stwie mialem ksigzeczke zatytulowana Zlote serce, po ktorej
pozostaly mi w pamieci trwale i mite wspomnienia. To byla
ksigzeczka z obrazkami o matej dziewczynce, ktéra poszia do
lasu z okruszynami chleba w kieszonce. Ale w zakoriczeniu
ksiazki, kiedy juz przedarla sie przez las, stoi naga z pustymi
rekami. I ostatnie zdanie w tej ksigzce bylo takie: , W kazdym
razie wyszlam z tego calo” - powiedziala Zlote Serce. To byt
wyraz meczenskiej postawy, doprowadzonej do najskrajniej-
szej konsekwencji.

Przeczytalem te ksiazke kilkakrotnie, chociaz m¢j ojciec
uwazatl ja za najgorsza brednie, jaka mozna sobie wyobrazic.
Fabula Przetamujgc fale chyba tutaj ma swoja geneze. A wiec
Zlotym Sercem jest filmowa Bess. Pragnalem réwniez zrobi¢
film o temacie religijnym, film o cudzie. A zarazem chcialem,
aby to byt film catkowicie naturalistyczny. Z biegiem lat opo-
wiadanie zawarte w filmie nieco si¢ zmienito. Najpierw zamie-
rzalem nakreci¢ film na zachodnim wybrzezu Jutlandii, p6z-
niej w Norwegii, potem w Ostendzie w Belgii, a nastepnie w Ir-
landii, zanim ostatecznie miejscem akcji stata si¢ Szkocja. To
nie zaden przypadek, ze wigkszos¢ akcji filmu rozgrywa sie na
Isle of Skye, dokad w czasach romantyzmu przeniosto sie wie-
lu angielskich malarzy i pisarzy. Z biegiem lat w znacznej mie-
rze przerobilem scenariusz do Przetamujqc fale. Pracowalem tro-
che w stylu Dreyera, skracajac tekst, ograniczajac i redukujac.

Ale tuz przed zdjeciami stracilem ochote na ten film. Do-
prowadzenie do realizacji zabralo tyle czasu, ze bylem tym
projektem zmeczony. Bytem bliski wycofania sie.

Moge to zrozumieé. Tak diugie obstawanie przy jednym i tym sa-
mym pomysle moze by¢ trudne. Przez caty czas wylaniajq sig prze-
ciez nowe idee do nowych filméw i nowe projekty.
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Oczywiscie ryzyko polega na tym, ze czlowiek dodaje do tego
projektu nowe pomysty, aby go odswiezy¢, co nie zawsze jest
takie zbawienne. Powstaje ryzyko zdrady pierwotnego zamy-
stu opowiesci, zapomnienia, co wilasciwie chciato sie przed-
stawié.

Ale wiele czasu zajelo tez zgromadzenie pieniedzy na re-
alizacje tego filmu.

To dziwne, bo Przelamujac fale jest chyba jednym z nielicznych
twoich filmow, ktore otwierajq najwigksze mozliwosci komercyjne.

Alez tak. Opowiem ci do$¢ zabawna historie a propos. Otrzy-
maliSmy finansowe wsparcie scenariusza od jakiejs firmy, kto-
ra nazywa sie bodaj European Script Fund. Byli tam lektorzy,
ktérzy czytali scenariuszowe propozycje i ich prace bardzo
krytykowano. Wiec aby broni¢ swojej dzialalnosci, przepro-
wadzili komputerowe analizy dziesieciu projektéow, ktére
otrzymali. Uwazano, ze komputer moze rozstrzygac¢ o komer-
cyjnej i artystycznej wadze projektu. I Przetamujgc fale otrzy-
malo maksymalng iloé¢ punktow! To bylo dos¢ zabawne. Byty
tam chyba odpowiednie skiadniki: marynarz i dziewica, i ro-
mantyczny krajobraz - wszystko to, co komputer uwielbia!

Czy pomyst na te bardzo specyficzng technike filmu - kamera z reki
i format cinemascope — pojawil si¢ razem z pomystem na fabute?

Nie, dopiero po doswiadczeniach z Krélestwem. W tym no-
wym filmie pojawily sie réwnie szablonowe elementy jak
w Krolestwie i dlatego uwazalem za istotne, aby nadac¢ filmo-
wi mozliwie najbardziej realistyczny ksztalt. Bardziej doku-
mentalne pietno. Gdyby Przetamujgc fale zostalo nakrecone
technika bardziej konwencjonalng, to nie sadze, aby to opo-
wiadanie dato sie wytrzymac.

Uwazam za rzecz istotng narzucenie opowiesci okreslone-
go stylu, aby projekt w ogodle stal si¢ wykonalny. Zazwyczaj
dokonuje sie wyboru jakiego$ stylu dla filmu, aby wyekspo-
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nowa¢ opowiadanie. MySmy postapili dokladnie odwrotnie.
Wybralismy styl, ktory ktéci sie z opowiadaniem, ktéry stwa-
rza mu minimalng mozliwo$¢ zaznaczenia sie.

No tak, gdybys zdecydowat si¢ na realizacje tego filmu w duchu Ja-
mesa Ivory, to z pewnoscig odebrano by go jako zbyt romantyczny
czy nadto melodramatyczny.

Film zrobilby sie zbyt mdly. Nie do wytrzymania.

My za$ wzieliSmy pewien styl i nalozyliSmy go niczym filtr
na opowiadanie. Tak jak koduje sie sygnal w telewizji po to,
aby uzyskac oplate za ogladanie filmu. Tutaj kodujemy w tym
filmie jaki$ sygnal, ktory pdzniej widz stara sie odkodowac.
Ten surowy, dokumentalny styl, ktéry nalozylem na filmi kt6-
ry wilasciwie go anuluje i mu zaprzecza, oznacza, ze akceptu-
jemy te historie sama w sobie. Takie byto w kazdym razie moje
rozumowanie. To wszystko jest bardzo teoretyczne.

Pézniej dokonalismy elektronicznej manipulacji obrazami.
Zrobilismy transfer filmu na wideo i tam opracowaliSmy go
pod wzgledem barwy, zanim z powrotem przeniesliSmy go
na tasSme optyczna.

Tak jak w Medei, ktdérq nakrecites na wideo, a potem przeniostes na
tasme optyczng, aby ponownie skopiowaé jq na wideo.

Nie, tutaj pracowaliSmy w sposob bardziej prymitywny i kre-
ciliSmy bezposrednio z monitora. W Krdlestwie transfer byl
nieco bardziej wyrafinowany. A tutaj efekt byl jeszcze bardziej
wyszukany. To byla ciekawa procedura to przenoszenie obra-
zu Panavision na wideo i z powrotem na tasme filmowa. By¢
moze nawet staje si¢ to nieco zbyt piekne... S3 tam tez te cy-
frowo stworzone pejzaze panoramiczne, ktére stanowig wpro-
wadzenie do réznych rozdzialéw filmu.

Przypominajq one takze klasyczng angielskq powies¢, z wprowadze-
niem do rozdziatéw i tytutami, ktére zapowiadajq akcje.
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Przy tych obrazach wspoétpracowalem z dunskim artysta, Pe-
rem Kirkeby, ktéry opieral sie na malarstwie romantycznym.
Jest on ekspertem w tej dziedzinie i osiggnat bardzo interesu-
jacy efekt. Istnieje przeciez wiele r6znych typéw ekspresiji
w malarstwie romantycznym. Z jednej strony sa obrazy, kto-
re mozna zobaczy¢ u ludzi na écianach w domach, a z drugiej
jest tez bardziej autentyczna sztuka, ktéra jest przeznaczona
dla gosci muzeéw. Nasze obrazy staly sie¢ by¢ moze bardziej
abstrakcyjne, anizeli to sobie wyobrazatem na poczatku.

Mniej wigcej rok péziniej ogtosites manifest ,Dogma 95" w celu
»zwalczania pewnych tendencji we wspétczesnym filmie”. Mani-
fest za pomocq pewnej ilosci regut — takich jak wymoég filmowania
w autentycznych wnetrzach i plenerach, kamerq z reki, bez usta-
wiania swiatta i z bezposrednim dzwigkiem - agitowat przeciw ,,ilu-
zjotworczemu filmowi” i za filmem naturalistycznym. Ostatni prze-
pis nakazywat, aby film byt niepodpisany.

Pomijajgc wysoki budzet - czy film Przelamujac fale jest
w znacznej czedci wierny temu manifestowi?

Tak, na szczescie, mozna powiedzie¢... Ale ten manifest idzie
kilka krokéw dalej, co jest bardzo wazne dla mnie osobiscie,
poniewaz sam zamierzam zrobi¢ film wedtug tych przepisow.
Ale przeciez sam widzisz, ze w Przetamujgc fale nie moge re-
spektowaé¢ manifestu kropka w kropke. Nie mogtem po-
wstrzymac sie od obrobki filmu pod wzgledem barwy i tech-
niki. By¢ moze nie powinienem tego robi¢ w imie wiernosci
mojej wlasnej teorii. Ale czuje potrzebe nalozenia sobie same-
mu ograniczen i to w tym duchu powstawat manifest.

Lamiesz naturalnie réwniez przepis, ktéry méwi, ze film nie powi-
nien by¢ podpisany. Przelamujac fale to bez wqtpienia , film Larsa
von Triera”. Francuski pisarz, Paul Valéry, powiedzial, ze ,, upadek
sztuki zaczyna sig od podpisu”. To znaczy, ze utwoér zawsze bedzie
oceniany w zwiqzku ze swoim twdrcq. Czy dla ciebie jest to co$ po-
zytywnego, czy negatywnego?
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Dla mnie jest to co$ pozytywnego. Nie mam z tym zadnych
probleméw. Kiedy bytem mlodszy, bardzo mnie fascynowat
David Bowie. Przeciez on zbudowal wokét siebie caty mit.
Byl on réwnie wazny jak jego muzyka. Gdyby teraz Bowie
komponowal muzyke, ktérej by nie musial podpisywaé, to
by¢ moze mialby mozliwos¢ nauczenia sig¢ czego$ innego. Nie
uwazam, aby zwigzek pomiedzy artysta a jego dzietem byl
istotny dla jego relacji z publicznoécia. To, co wazne, ma miej-
sce w procesie, dzieki ktéremu powstaje dzielo sztuki.

Ten manifest jest przeciez czysta teorig. Ale teoria jest jed-
nocze$nie wazniejsza od osoby. Wiasnie temu chciatem da¢
wyraz. W ten czy inny sposob jednak wychodzi na jaw, kto
jest tworca filmu. Zentropa wyprodukuje pie¢ filméw Dogmy
i z pewnosciag bedzie mozna zobaczy¢, kto co tam zrobil.

Oczywiscie, uwazam, ze u wigkszosci swiadomych filmowcéw moz-
na rozpoznac ich podpis, niezaleznie od tego, czy on sig tam znajdu-
je, konkretnie na pismie, czy tez nie.

Tak, ja zawsze przykladalem wielka wage do tego, aby moz-
na byto w filmie zrobionym przeze mnie rozpozna¢, ze to wa-
$nie ja go zrobitem.

Wigc co uwazasz za niepowtarzalne w twoim podpisie? Co takiego
w filmie sprawia, ze mozna rozpoznaé, ze zostat on zrealizowany
przez ciebie?

By¢ moze zabrzmi to pretensjonalnie, ale tak czy inaczej mam
nadzieje, ze mozna zobaczy¢, iz kazdy obraz zawiera jaka$
mysl. Brzmi to z pewnoscig zarozumiale i by¢ moze jest to
réwniez nieprawdziwe. Ale ja postrzegam to tak, ze kazdy
obraz i kazde ciecie montazowe sa przemyslane. Nie sa przy-
padkowe.

Przelamujac fale to film o niezwykle religijnym podtozu. Jak do
tego doszlo, ze chciates nada¢ mu nadac wiasnie taki charakter?
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Prawdopodobnie dlatego, ze ja sam jestem czlowiekiem reli-
gijnym. Jestem katolikiem, ale nie czcze katolicyzmu dla sa-
mego katolicyzmu. Odczuwalem potrzebe wspélnoty z jakas
gming wyznaniows, dlatego ze moi rodzice byli zdeklarowa-
nymi ateistami. Kiedy bylem mlody, troche flirtowalem z reli-
gia. W mlodosci czlowiek garnie sie do jakiej$ bardziej skraj-
nej religii. Albo zwiewa do Tybetu, albo odnajduje najbardziej
rygorystyczna ze wszystkich doktryn wiary. Z caltkowita
wstrzemiezliwoscig i temu podobnymi ograniczeniami.

Sadze, ze nabralem nieco bardziej Dreyerowskiego pogla-
du na to wszystko. Poniewaz swiatopoglad religijny Dreyera
jest w pelni humanistyczny. On przeciez takze atakuje religie
we wszystkich swoich filmach. A tak jest rowniez w Przela-
mujgc fale.

W tym filmie opisujesz religi¢ jako strukture wiadzy. O mechani-
zmie i problematyce wtadzy traktowates w wielu twoich filmach.

Nie byto moim zamiarem krytykowanie jakiej$ okreslonej
gminy wyznaniowej, ktora istnieje w tym szkockim $rodowi-
sku. To mnie nie interesuje. To zbyt powierzchowne. I nie temu
pragne sie poswieci¢. Nie chodzi o to, aby przyja¢ punkt wi-
dzenia, ktéry jest latwo dostepny i powszechnie obowiazuja-
cy. To tak jakby towi¢ ryby w plytkiej wodzie. Doskonale ro-
zumiem, ze ludzie sg pochionieci kwestiami duchowymi i to
pochlonieci bez reszty.

Chodzi po prostu o to, ze jesli chce si¢ stworzy¢ melodra-
mat, to trzeba postara¢ sie o pewne przeszkody. I religia do-
starczyla mi odpowiedniej przeszkody.

Rozmowa Bess z Bogiem ma bezpo$redniosc i intymnosc, ktére spra-
wiajq, ze religijny temat filmu wybrzmiewa ludzkim glosem.

Bess jest przeciez rowniez rzecznikiem samej religii. Religia
jest jej podstawa i calkowicie przyjmuje ona jej warunki. W sce-
nie pogrzebu na poczatku filmu pastor na przyktad skazuje
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nieboszczyka na wieczne potepienie w piekle, co dla Bess jest
w pelni naturalne. Nie ma ona w zwigzku z tym zadnych skru-
puléw. To my je mamy.

Bess podlega konfrontacji z wieloma réznymi strukturami
wladzy, réwniez taka wiadza, ktéra sprawuje szpital i leka-
rze. I musi zaja¢ stanowisko, kierujac sie swoja czystoscia ser-
ca.

Film w znacznym stopniu opiera sig na grze aktoréow. Czy uwazasz,
ze twoj stosunek do aktoréw zmienit sig i rozwingt w Przelamujac
fale?

Chyba mozna tak powiedzie¢. Ale w Przetamujgc fale postugu-
je sie rowniez inng technika. Opiera sie ona na zaufaniu po-
miedzy rezyserem a aktorami, to klasyczna technika. Chyba
réwniez bardziej zblizylem sie do aktoréw w tym filmie.

Ale to tak latwo twierdzi¢, ze teraz sie czlowiek réwniez
i tego nauczy!! W moich pierwszych filmach kierowatem sie
S$wiadomym zalozeniem, aby nie zbliza¢ sie nadmiernie do
aktorow.

Jak do tego doszto, ze wybrates Emily Watson do roli Bess? To jest
przeciez fantastyczny wyczyn aktorki pozbawionej doswiadczenia
w filmie. Czy to byl los szczgscia, ze na nig wypadto?

Jeden z probleméw ze sfinansowaniem tak drogiej produkcji
polegal na tym, ze nie mogliSmy pozyskac¢ jakich$ wielkich
nazwisk aktorskich do gléwnych rél. ZdaliSmy sobie z tego
sprawe juz we wczesnym stadium, poniewaz nie znalezlismy
zadnych staw, ktére chcialyby wystapi¢ w tym filmie. Oba-
wialy sie jego charakteru.

Czy powodem byty sceny erotyczne?

Powodem byla chyba cala ta historia. Jest ona przeciez dziw-
na mieszanka religii, erotyki i nawiedzenia. Znani aktorzy, do
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ktérych sie zwracaliémy, nie odwazyli sie narazi¢ swojej ka-
riery na szwank, na przyklad Helena Bonham-Carter, ktéra
wycofala sie z tego projektu w ostatnim momencie. Dlatego
trzeba bylo znalez¢ takich aktoréw, ktérzy naprawde mieliby
ochote wzigé w tym udzial. I sadze, ze to sie czuje, ze serce do
gry mieli ci, ktérych w koricu wybralismy.

ZrobiliSmy zdjecia prébne wielu aktorek do roli Bess. Po-
tem ogladalem nagrania wideo razem z Bente (ukochana Lar-
sa) i dla niej byto sprawa absolutnie oczywista, ze te role po-
winna dosta¢ Emily Watson. Ja bylem réwniez przejety gra
Emily, ale przede wszystkim przekonal mnie entuzjazm Ben-
te. Pamietam réwniez, ze Emily byla jedyna aktorka, ktéra
przyszla na zdjecia prébne i interview catkowicie nieumalo-
wana i boso! Miala w sobie co$ z Jezusa i to mi sie spodobato.

Emily nie miata zadnych wcze$niejszych doswiadczen fil-
mowych, co oznaczalo, Zze musiala w znacznym stopniu pole-
gac¢ na mojej rezyserii. Wspodtpraca z nig byta réwniez niezwy-
kle latwa. Zabawne jest to, ze ja - jesli chodzi o Emily - konse-
kwentnie wykorzystywaltem ostatni dubel kazdej sceny.
Natomiast w wypadku Katrin Cartlidge konsekwentnie wy-
bieralem pierwszy. Rozstrzygajace znaczenie mialy ich od-
mienne techniki gry. Przeciez ciggle improwizowalismy na
planie, lekcewazac cigglos¢ akcji i dajac aktorom wielka swobo-
de w grze. W wypadku Katrin, ktéra jest aktorka bardziej do-
$wiadczong, intensywnos¢ jej gry nieco stabla z kazdym no-
wym ujeciem. Natomiast Emily wspieratem coraz to doklad-
niejszymi wskazéwkami, co sprawialo, ze z kazdym nowym
ujeciem coraz bardziej wyostrzata ona swoja gre.

A jak wybrate$ pozostatych aktoréw?

Tutaj réwniez, dokladnie tak samo jak w Europie, myslatem
o Gérardzie Depardieu przy obsadzie gléwnej roli meskiej.
Spotkatem go w Paryzu, ale byt zbyt zawalony praca i nie-
zbyt go ta rola zainteresowala. Kiedy zaczatem pisa¢ scena-
riusz, ta postac¢ byla bardziej podobna do Depardieu. Ale po-
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tem rozwijala sie¢ w innym kierunku i Depardieu bylby do tej
roli za stary.

Pézniej naturalnym wyborem okazat sie Stellan Skarsgard.
Pasowat do roli réwniez pod wzgledem fizycznym. I byt zna-
komity. Poza tym jest on sympatycznym czlowiekiem. Bede
zawsze mial go na uwadze, jesli nadarzy sie jakas odpowied-
nia dla niego rola.

A Katrin Cartlidge? Wiem, ze rola Dodo poczgtkowo byta pomysla-
na dla Barbary Sukowej.

Tak, to prawda. A to dlatego, ze pracowaliémy razem przy
Europie. Ale z ré6znych powod6éw nie udalo sie.

Z Katrin najpierw zrobilem zdjecia prébne do roli Bess, ale
niezupelnie do niej pasowata albo tez ta rola nie pasowata do
Katrin. Jest ona niewiarygodnie wprawna i bardzo inteligent-
na aktorka. Potem zaproponowalem jej role Dodo i ona chet-
nie zgodzila sie ja zagra¢. To byta znakomita tréjlistna koni-
czyna, zlozona z Emily, Stellana i Katrin. I Jean-Marec, jak sa-
dze, stworzyl w Przetamujqgc fale jedng ze swoich najlepszych
rol.

Film odznacza sig bardzo brawurowym montazem, ktory narusza
wszelkie reguty 1 zasady. Czy to byta czasochtonna praca?

Nie, montaz byt bardzo fatwy. KreciliSmy przeciez niezwykle
dlugie sceny, ktére mocno réznity sie miedzy soba. Aktorzy
mogli porusza¢ si¢ w scenie tak, jak chcieli, i nigdy nie musie-
li respektowac jakiej$ Scisle ustalonej inscenizacji. Kiedy poz-
niej skracalismy te sceny, staralismy sie jedynie wzmocni¢ in-
tensywnos¢ gry, nie zwracajac uwagi na to, czy obraz jest ostry
lub dobrze skomponowany, czy tez ze przekraczamy te nie-
widzialng 0§ montazowa. Powodowalo to ostre przeskoki cza-
sowe wewnatrz scen, ktérych byé moze nie odbiera si¢ w ten
sposob. Raczej daja one poczucie zageszczenia. Rozwijalem te
doswiadczenia, ktére zdobylem w trakcie realizacji Krdlestwa.
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Gdybys miat wybrac jeden obraz z Przetamujac fale, ktéry wedtug
ciebie najlepiej reprezentuje ten film, to jaki bys wybrat i dlaczego?

Jako rezyser sam dobrze wiesz, ze jednym z powodéw, dla
ktérych robi sie film jest to, ze jeden obraz nie wystarcza. Na
festiwalu w Cannes mieliémy catkowicie czarny plakat, a po-
wodem byto wlasnie to, Ze nie mogliSmy znalez¢ jakiego$
pojedynczego obrazu, ktéry mogtby wyrazac caty film. Mieli-
§my plakat z catkowicie czarnym tlem. Byl tam tylko tytul
i kilka nazwisk. Wygladal nieomal , koncertowo” i zostal wy-
drukowany na jakim$ aksamitopodobnym tworzywie. Bardzo
go lubilem. To nie jest wyraz jakiej$ negacji z mojej strony, po
prostu musze powiedzie¢, ze nie moge wskaza¢ zadnego ob-
razu, ktéry okreslaiby caty film.

Czgsto publikowanym fotosem z tego filmu, z pewnosciq wybranym
przez ciebie sposrod setek nakreconych obrazéw, jest zblizenie Emily
Watson, ktéra spoglada prosto w kamerg i tym samym w publicz-
nos¢. Dlaczego go wybrates?

Wybér fotoséw jest przeciez czesto dos¢ przypadkowy. Nie
zawsze fotosista jest na planie i nie zawsze fotosy odpowia-
daja scenie w gotowym filmie. Owo zblizenie Emily to prze-
ciez obraz, w ktérym nawigzuje ona pierwszy bezposredni
kontakt z widownia. Ale nie jestem szczegélnie zachwycony
tym obrazem. Bo jesli jest jakie$ miejsce w filmie, gdzie czuje
pewne udawanie w grze Emily, to wladnie tutaj. Pamietam te
sytuacje z planu bardzo dobrze i musieliémy nadlozy¢ sporo
drogi, aby ten obraz uzyskac. By¢ moze dlatego, ze tu nie cho-
dzi o scene zagrana, jest to raczej scena spreparowana, ktéra
powinna podporzadkowa¢ sie idei.

Wprawdzie za kazdym razem ciesze sie, kiedy ogladam
Emily w tym filmie, ale to nie ten obraz mnie fascynuje.

A gdybys w to miejsce mial wybrac jakis inny obraz Emily...
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...ktéry lubie? To wtedy chyba bym wybrat kiétnie pomiedzy
Bess a mlodym lekarzem, doktorem Richardsonem (Adrian
Rawlins) w zakoniczeniu filmu. Ta scena byla doé¢ wczeénie
nakrecona i ma wiele wdzieku pod wzgledem emocjonalnym,
jednak w realizacji byla szalenie trudna. Ale czuje w niej bar-
dzo subtelng obecno$¢ Emily.

Gdybym miatl rozwaza¢ jakie$ poszczegdlne obrazy z Emi-
ly, ktére mnie szczegélnie fascynujg, to wybralbym obrazy z te-
go krotkiego montazowego fragmentu, ktéremu towarzyszy
muzyka T Rexa, obrazy, w ktérych podskakuje ona w koto. To
sg bardzo wesole sceny, troche w stylu nowofalowym, bardzo
je lubie.

Przetamujac fale to film pelen dramatycznych wydarzen, w kté-
rym jest miejsce na wielkie uczucia i mysli — mitos¢, namigtnosc,
wiarg, wiarotomstwo - ale jest to réwniez film, w ktérym duzq wage
przywiqzuje sig do detali. Mam na mysli wnetrze domu Bess, te ob-
razy z pieskami i kotkami na Scianie, albo szpital, gdzie w trakcie
dramatycznej sceny mozna w tle ujrzec jakqs kobiete, ktéra siedzi na
korytarzu przy t6zku chorego meza i go pociesza. Czy mozesz co$
o0 tym powiedzie¢?

W Przetamujqgc fale wiele rzeczy powstalo na zasadzie czyste-
go przypadku. Scenograf, Karl Juliusson, ktéry wedlug mnie
wykonal wspanialg prace, okreslal, jak powinny wyglada¢
rézne scenerie. Ale potem to juz kwestia czystego przypad-
ku, co ostatecznie pojawi sie w obrazie. Tak to przeciez wy-
glada, kiedy robi sie zdjecia z reki. Calej masy detali we
wnetrzach nigdy nie zobaczymy, a potem nagle inne ukazu-
ja sie wyrazniej. Ale bardzo bawily nas te obrazy z psami,
ktore wisialy w domu Bess. To przeciez czysty kicz i nawet
pomysleliSmy sobie, ze byla to lekka przesada. Ale z drugiej
strony dobrze pasowaty do catosci. Wzmacniajg poczucie wia-
rygodnosci.

Jesli chodzi o scenge w szpitalu, to moge powiedzie¢, ze
w tej scenie i w innych podobnych staraliémy sie stworzy¢
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rodzaj uniwersum, zgodne z rzeczywistoscig pole gry, ktére
pozniej w wiekszosci zostato wyciete. To, co dziato sie z udzia-
tem statystow na uboczu wlasciwego miejsca gry, bylo tam
najczesciej po to, aby stworzy¢ odpowiedni nastréj dla akto-
réw. To, Ze para przy szpitalnym 16zku znalazla si¢ w rogu
obrazu w opisywanej przez ciebie scenie, byto czystym przy-
padkiem i nie bylo zbyt wazne. Najwazniejsze bylo to, co
dzialo si¢ zaréwno z, jak i pomiedzy aktorami w tej scenie.
W moich pierwszych filmach przywigzywalem wieksza wage
do tego rodzaju szczeg6low spoza gry i mniej przejmowa-
tem sie aktorami. Teraz nastgpila w tym zakresie wielka zmia-
na.

Podoba mi sie réwniez, ze mozna dostrzec r6zne detale.na
peryferiach obrazéw, poniewaz daja one poczucie istnienia
wiekszego $wiata poza tg rzeczywistoscig, na ktorej sie kon-
centrujemy.

Jak wybierates obrazy do ilustracji tytutéw rozdziatow? Czy mozesz
co$ powiedziec o jakiejs jednej albo o kilku z tych scen i o ich gene-
zie? Zwlaszcza zafascynowat mnie obraz, ktéry jest ilustracjq do
epilogu filmu, ten most ze spltywajgcq wodg.

Wiekszoé¢ tych panoramicznych obrazéw byla opisana juz
w scenariuszu filmowym, ale wiele z nich uleglo znacznej
zmianie. Przez dluzszy czas podrézowalem po Szkocji razem
z operatorem Robby Miillerem i Vibeke Windelov i zrobili-
$my bardzo wiele fotografii, a takze troche filmowych uje¢
pejzazu. Mialo to miejsce na dtugo przed rozpoczeciem zdjec.
Pézniej nawigzalem kontakt z malarzem Perem Kirkeby, kt6-
ry dalej pracowat nad nimi i dokonywat obrébki komputero-
wej.

Przede wszystkim chcialem, aby Per Kirkeby - ktéry jest
zaréwno artystg, jak i teoretykiem - znalazt r6zne formy wy-
razu dla tego romantycznego krajobrazu. Bylem zdania, ze ta
romantyka winna zredukowa¢ banal, ale pierwsze propozy-
cje Kirkeby’ego bardzo odbiegaly od tego zamystu. Koricowy
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efekt mozna chyba okreéli¢ jako dyplomatyczng mieszanke
jego i moich pomystéw. To, co on wniést do tych obrazéw,
sprawilo, ze byly one znacznie bardziej interesujace i wielo-
znaczne. Mnie chodzito chyba o to, aby byly bardziej efek-
towne.

Obraz z mostem byl pierwsza ilustracja rozdzialu, ktéra
wykonalismy, powstala ona jeszcze przed pojawieniem sie
Pera. Ten most rzeczywiscie znajduje sie¢ na Isle of Skye, ale
jest on potozony w srodku osady. Wiec wydobyliSmy most
z jego otoczenia i umiesciliémy na tle masywu gérskiego, a pod
mostem daliSmy strumieni. P6zniej Per dalej opracowywat ten
obraz. Nalozyt swoje catkowicie specyficzne wiatto na te sce-
ne. Pomyst polegat na tym, aby skoncentrowa¢ bardziej in-
tensywne $wiatto w centrum obrazu pod poétokraglym skle-
pieniem mostu. Swiatlo, ktére rozswietla ten krajobraz w od-
dali, nie jest przeciez naturalistyczne.

Jestem zachwycony tym obrazem. Mozna w nim odczyta¢
dokladnie taka glebie symboliczng, jaka sie¢ komu zZywnie po-
doba. Mozna w tym moscie widzie¢ pomost pomiedzy zy-
ciem a S$miercig. I wode jako symbol wiecznosci. I tak dalej.
Ale nie zastanawialem si¢ nad tym szczegoélnie. Kazdy moze
interpretowac te ewentualng symbolike jak chce. Ja sadze, ze
ten obraz jest pelen ekspresji. Uwazam tez, ze dobrze wspéi-
gra z piosenka , Life on Mars” Davida Bowie.

Niektore z tych ilustracji podobajg mi sie bardziej niz inne.
Przede wszystkim ta ostatnia z mostem. Ale zachwyca mnie
takze ten delikatny profil miasta z tecza.

Jak przemawia do ciebie krajobraz na Isle of Skye?

Wiem tylko, ze wielu malarzy i pisarzy, ktérych zalicza sie do
angielskiego romantyzmu, odwiedzito Isle of Skye. Ten krajo-
braz jest przeciez takze bardzo romantyczny. Nie ma on nic
wspoélnego z naszym duriskim romantyzmem. Jest on znacz-
nie bardziej dziki i o wiele bardziej efektowny. Przede wszyst-
kim zafascynowaty mnie w nim ostre kontrasty. Posrodku ja-
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towych zboczy goérskich moga otwiera¢ sie niecki z bujng ro-
§linnoscia.

Kiedy odwiedzile$ nas na planie, kreciliSmy na wzgérzu
ponad miejscem, gdzie umiesciliémy cmentarz w filmie. Wia-
Sciwie chcieliSmy, aby cmentarz byt polozony na wzgérzu, ale
nie mogliSmy tego zrobi¢. WymierzyliSmy plac i zaczeliSmy
budowa¢ cmentarz, kiedy przyszli ludzie z protestem i byli
nieomal gotowi rzuca¢ kamieniami i przepedzi¢ asystentow
naszego scenografa. Wiec musieliSmy przenie$¢ cmentarz
w bardziej ustronne miejsce, blizej wody. I tam znalezliSmy
naprawde wspaniale miejsce, dokladnie o tejsamej powierzch-
ni, jaka zaplanowaliSmy powyzej.

Zreszta ten cmentarz nadal tam istnieje. Wiasciciel gruntu
chcial sprzeda¢ nagrobki i inne rekwizyty BBC, ale mu sie to
nie udato. Wiec cmentarz stat sie atrakcja turystyczna, ludzie
przychodza tam, ogladaja, pija kawe. Ale chca go usunaé.
Poniewaz jest to mimo wszystko cmentarz, lezy tam pocho-
wana nieomal cala ekipa! MusieliSmy przeciez umiesci¢ ja-
kies$ nazwiska na nagrobkach i wtedy cztonkowie ekipy za-
ofiarowali swoje.

Czesto wymieniates Dreyera jako Zrédto inspiracji. Czy uwazasz, ze
odgrywat on takq role réwniez i przy tym filmie?

Tak, czuje, ze takie filmy jak Meczeristwo Joanny d’Arc i Gertru-
da mialy swoje znaczenie w zwigzku z Przelamujgc fale. Filmy
Dreyera sa naturalnie bardziej akademickie, bardziej perfek-
cyjne. Nowoscig u mnie jest to, ze kobieta stoi w centrum fa-
buly. Przeciez we wszystkich filmach Dreyera giéwna posta-
cig jest kobieta. I to kobieta cierpiaca.

Pierwotny tytut filmu brzmiat Amor omnia (Mitos¢ jest we
wszystkim), to byla dewiza, ktéra Gertruda pragneta mie¢ na
swoim nagrobku w filmie Dreyera. Ale kiedy mdj producent
styszat ten tytut, to chodzit po Scianach. Trudno mu byto so-
bie wyobrazi¢, ze kto$ zechce p6js¢ na film, ktéry nosi tytul
Amor omnia.
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W zakoriczeniu Przetamujac fale, w scenie, kiedy zraniona i od-
rzucona Bess wpada do kosciola, sprzeciwia si¢ ona nakazowi rady
parafialnej, Ze kobieta winna milcze¢ na zebraniu, i méwi: , Nie mozna
kocha¢ Stowa. Mozna kochac jedynie cztowieka”. To jest replika, ktorq
mozna interpretowacé zaréwno jako wyraz hotdu dla Dreyera, jak
i przypisac jej sens polemiczny w stosunku do niego.

Tam jest by¢ moze zbyt wiele powiedziane, ale jest to faktycz-
nie jedna z kilku kwestii, ktére napisatem od nowa juz na pla-
nie. W scenariuszu bylo co$ znacznie bardziej rozgadanego
i wlasciwie enigmatycznego. Pomyst z tym jej porywem po-
legat na podjeciu tego, co powiedzieli parafianie i za co odpo-
wiadali - i zaprzeczeniu temu. Pastor powiada, ze trzeba ko-
cha¢ stowo i prawo. To jest jedyna rzecz, ktérej nalezy sie trzy-
macé. To jest to, co moze uczyni¢ czlowieka doskonalym. Ale
Bess odwraca to pojecie i méwi, ze jedyna rzecza, ktéra moze
uczynic¢ cztowieka doskonalym jest mitos¢ do innego czlowie-
ka. Tutaj jest sformulowany morat filmu.

Ale tareplika zostala przerobiona tuz przed ujeciem. W sce-
nariuszu Bess miala powiedzie¢: ,Drogi Boze, dziekuje za ten
boski dar, ktérym jest mitos¢. Dzigki za te mitos¢, ktéra czlo-
wieka czyni czlowiekiem. Drogi Boze...”. Emily Watson dys-
kutowala ze mna na temat tej repliki i powiedziala, ze jej nie
pojmuje. I bardzo dobrze to rozumiem, poniewaz byla to zia
replika. Wedtug scenariusza nikt w kosciele nic przedtem nie
powiedzial. Nie, ta nowa wersja tekstu jest o wiele lepsza.
O wiele lepsze bylo réwniez to, ze musiala ona odeprze¢ za-
rzuty pastora. Wigc o Bess mozna powiedzie¢, ze w stosunku
do bardzo mizoginicznego kleru reaguje w duchu feministycz-
no-politycznym. I tak réwniez w znacznym stopniu zacho-
wuje sie Dodo, jej szwagierka.

Tak, przede wszystkim w zakoriczeniu, na pogrzebie Bess.

Oczywiscie, tam Dodo buntuje si¢ przeciwko ustalonemu
porzadkowi, przeciwko meskiej hierarchii.
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Pojeciem i elementem, ktéry scala wigkszos¢ twoich wczesnych fil-
mow, jest jaka$ forma ironii. Ale tej ironicznej postawy nie odczuwa
si¢ w Przelamujac fale.

Kiedy chodzitem do szkoty filmowej, méwito sie, ze wszyst-
kie dobre filmy charakteryzuja sie jaka$ forma humoru.
Wszystkie, oprocz filméw Dreyera! Wiele z jego filmow jest
przeciez zupelnie pozbawionych humoru. Nie od rzeczy be-
dzie twierdzenie, ze kiedy nasycamy swoje dzieto humorem,
to nabieramy do niego réwniez pewnego dystansu. Tworzy
sie jaki$ dystans. Ja nie chciatem tutaj dystansowac¢ sie od sil-
nych uczué, ktére zawiera to opowiadanie i jego postacie.

Uwazam, ze to silne zaangazowanie emocjonalne bylo dla
mnie bardzo wazne.

Wyrastalem bowiem w domu o radykainej kulturze, gdzie
silne uczucia byty niedopuszczalne. Moi krewni, ktérym po-
kazatem ten film, takze mieli do niego bardzo krytyczny sto-
sunek. Zaré6wno m¢j brat, jak i méj wujek (Borge Hest), kto-
rzy przeciez rowniez pracuja w filmie. M6j brat uwazat, ze
film byl obojetny i nudny, a dla mojego wuja wszystko bylo
kompletna klapa od poczatku do konca. A on skadinad po-
pieral mnie na wszelkie sposoby przy moich pierwszych fil-
mach.

Przetamujgc fale to by¢ moze moj wczesnomtodzienczy
bunt...

Film Przetamujac fale odbyt triumfalny pochéd po catym Swiecie.
Otrzymat Grand Prix w Cannes i pézniej byt nagradzany wyréz-
nieniami na réznych festiwalach na catym Swiecie. Recenzje w wigk-
szosci przypadkow byty entuzjastyczne, film cieszyt sig rowniez
ogromnym powodzeniem u publicznoéci. Po pewnym czasie pojawi-
ta sig reakcja przeciwna, zaréwno w Danii, jak i w Szwecji, gdzie
film poddano bardziej krytycznym analizom z pozycji feministycz-
nych. Zareagowano na portret Bess, ktora wszystko ofiarowuje, tgcz-
nie ze swoim zyciem, swojemu mezowi. Przelamujac fale oskarzo-
no o pogarde dla kobiet, bezwstydng manipulacje i spekulacje.
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Nie mam zadnego bezposredniego komentarza na temat tej
krytyki. Kazdy moze przeciez mie¢ swoje wlasne zdanie o fil-
mie. Moge tylko powiedzie¢, ze jestem zaskoczony, ze trwato
to tak dlugo, zanim wlasnie taka krytyka zostala sformuto-
wana. Spodziewalem sie jej wczesniej.

Juz na etapie noweli filmowej, kiedy po raz pierwszy pro-
bowaliSmy zdoby¢ érodki na ten film, a takze p6zniej, przy
obsadzie rél, spotkalismy sie z tego rodzaju krytyka. Wiek-
szos¢ kobiet, kiedy przeczytaly te historie, reagowata w po-
dobny sposéb. I to bardzo kategorycznie.

Ale pézniej temu filmowi udalo sie stworzy¢ swoja wlasna
autentycznosé. To, co bylo prowokacyjne w tekscie scenariu-
sza, nie wygladato réwnie prowokacyjnie w gotowym filmie.
Jesli przedstawi¢ akcje filmu w kilku stowach, to oczywiscie
sprawia ona prowokacyjne wrazenie. W Danii zaden z kryty-
kow filmowych nie widzial w tym Zadnego problemu. Nawet
»Information”, ktéra jest dziennikiem radykalnym i uniwer-
syteckim, fetowala ten film, co jest godne uwagi, poniewaz
tam ostro krytykowano moje pierwsze filmy. Ale pézniej od-
byla sie tam debata z udzialem dos¢ zbulwersowanych femi-
nistek, w ktorej nie mialem ani ochoty uczestniczy¢, ani nie
bytem nig zainteresowany. Ale zrozumialem, ze co$ z tej pro-
blematyki trafito do szwedzkiej krytyki filmu.

Jego pomyst polegal réwniez na tym, aby poddaé prébie
te skrajnie prowokacyjng i catkowicie niewiarygodnag intryge
i moim zamiarem bylo przekonanie publicznosci do jej ak-
ceptacji; zalozenie bylo takie, ze jesli uczynimy ja ,strawng”
dla publicznosci, to wtedy nam sie uda. Bez manipulowania
publicznoscig, bo nigdy nie bylo to moja intencja.

Uwazam, ze Przelamujgc fale to piekna historia, ale nie je-
stem zaskoczony tymireakcjami. Po prostu w taki spos6b funk-
cjonuje ten film. Powinien on by¢ prezentem dla tych, ktorzy
biora udziat w tej dyskusji. Feministki i inni powinni sie prze-
ciez cieszy¢ z tego, ze pojawia sie¢ dzielo, ktére moze zapo-
czatkowac debate i stuzy¢ ich celowi.
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Amerykatiska profesor historii sztuki, ktéra zainicjowata takq deba-
te w Szwecji, podsumowata swojq krytyke radg, jakiej Alexander
Dumas syn udzielit przysztemu pisarzowi: , Drecz bohaterke!”.

Alez to jest rada, ktéra respektuje wiekszos¢ amerykanskich
filmoéw...!

W odpowiedzi Maria Bergom-Larsson, ktéra jest zaréwno radykal-
nq feministkq, jak i osobq wierzqcq, rozwazata film jako wspétczesng
hagiografig i cytuje hymn maryjny ,, Magnificat” jako motto dla fil-
mu: ,,Pan Bog strqcit moinych i wynidst pokornych”.

To piekne i chetnie si¢ z tym zgadzam. Natomiast duriskie
feministki chyba nie spiesza sie z jakimis religijnymi interpre-
tacjami. Hymn to jest co$ takiego, co by natychmiast zaatako-
waly. To jedynie jeszcze bardziej podwyzszyloby temperatu-
re ich oburzenia.

Chociaz feministki w Danii staly si¢ bardziej zréwnowa-
zone. Dziesie¢ lat temu mialy w sobie wiecej werwy. Wtedy
chetnie by dopilnowaly, aby mnie wykastrowano.



10

PsYCHOMOBILE # 1: ZEGAR SWIATA

Zegar Swiata sklada sie z dziewietnastu pokoi, w ktérych przeby-
wa piecdziesieciu trzech aktoréw. W kazdym pokoju znajdujq sie czte-
ry lampy: czerwona, zielona, zélta i niebieska. Nad mrowiskiem
w New Mexico wisi kamera wideo. Na ekranie w sali ekspozycyjnej
widaé chmare rozbieganych mréwek. Obok wisi plan dziewietnastu
pokoi. Obraz wideo jest podzielony na dziewietnascie czworobokéw,
przedstawiajacych poszczegélne pokoje. Kiedy mréwki pokonaja
przestrzen jakiegos czworoboku siedem razy, to w odpowiednim po-
koju zapala si¢g nowalampa. Kiedy w pokoju zmienia si¢ barwa $wia-
tla, to wszyscy, ktorzy sie tam pojawiaja, zmieniaja charakter i na-
stréj. Kazdemu z pieédziesieciu trzech aktoréw, ktérzy biora w tym
udzial, przydzielono rézne cechy charakteru odpowiadajace tym czte-
rem barwom. Aktorzy poruszaja sie swobodnie po pokojach i odby-
waja zaimprowizowane rozmowy i spotkania, ktérych charakter i bar-
wa ulegaja zmianie w zaleznosci od tego, co dyktuja lampy, czyli -
jako pierwotna przyczyna - mrowki.

Stowarzyszenie Sztuki w Kopenhadze zaproponowato mi,
abym wziat udzial w wystawie organizowanej z okazji wybo-
ru Kopenhagi na stolice kulturalng Europy w 1996 roku. Wy-
razilem zgode, ale kiedy w koncu stalo sie to aktualne, mia-
tem czas jedynie na opracowanie schematu tej wystawy. P6z-
niej inni - Morten Arnfred, jaki$ scenograf i jeszcze jacys$
wspoélpracownicy - zainscenizowali samo przedstawienie czy
tez wystawe, czy jak to tam mozna nazwac.
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To jest przeciez wielki projekt, ktory zaangazowat wielu ludzi. Czy
mozesz opowiedziec, jak wpadtes na pomyst tego schematu i jak ob-
myslites podstawowe zalozenia owego happeningu, ktéry potem sig
rozgrywat?

Inni filmowcy takze wykorzystywali takie okazje. Najczesciej
chodzi o r6znego rodzaju instalacje. Diugo si¢ zastanawiatem,
co mégibym zrobi¢. Uwazalem, ze powinienem zrobi¢ co$ ta-
kiego, w czym braliby udzial ludzie, postacie w jakich$ filmo-
wych sytuacjach, co$, nad czym ja mégtbym pracowaé. Jesli
to nie miato by¢ przedstawienie teatralne - a takiego pomy-
stu nie bylo - to chcialem stworzy¢ cos takiego, gdzie decy-
dujace znaczenie mialby przypadek. Przypadek steruje psy-
chika.

Z tego powstat tytul - Psychomobile. Mobile to bylo prze-
ciez co$, czym zajmowano si¢ w sztuce na poczatku lat szes¢-
dziesigtych. W Sztokholmie bylo tego sporo. Czy to nie Ale-
xander Calder wykonat ten ogromny mobil przed Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Sztokholmie? Mobile byly interesuja-
cym i nieco staroswieckim zjawiskiem. Pomyslatem sobie, ze
zabawne byloby polaczenie tego pojecia z pewna iloscia lu-
dzi. Dzieto sztuki czesto Scisle utozsamia sie z ideq. Dlatego
tez uwazalem, ze wystarczy, jezeli bede odpowiadat tylko za
sam schemat. A zatem moim wkiadem by opis miejsc gry,
podobnie jak galeria rél. Ten projekt nie wymagal przeciez
jakiej$ wyraznie okreslonej rezyserii, poniewaz wszystko za-
lezalo od zewnetrznego impulsu, ktéry zbiegat sie z czystymi
improwizacjami. Powstajace ,opowiadania” nie wymagaly
obecnosci jakiego$ rezysera. A wiec dzielo sztuki jest tutaj
konceptem. Realizacja konceptu jest reprodukcja, ktéra moze
przybieraé r6znorodny wyglad. Celowo powierzylem caty ten
projekt Mortenowi Arnfredowi i innym.

Widziales tg wystawe?
Nie.
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Nie chciate$ obejrzec?

I tak, i nie. Oczywiscie bylem ciekaw, jak to wszystko bedzie
funkcjonowato. Cate przedstawienie bylto przeciez sterowane
przez te mréwki, ktore biegaja w mrowisku w New Mexico,
i bardzo chciatem zobaczyé, jak to funkcjonuje pod wzgledem
technicznym.

Jak wpadtes na ten pomyst z mréowkami?

Trzeba byto wymysli¢ co$ takiego, co stworzyloby wiez przy-
czynowo-skutkowa z aktorami. Gdyby lampy, ktére wyzna-
czajg zmiane sytuacji emocjonalnej, zapalaly sie zbyt czesto,
to efekt nie bylby tak zabawny. Pomyst z podzialem obrazu
wideo na rézne pola i zalozenie, ze mréwka, zanim wiaczy
si¢ sygnal Swietlny, powinna przejs¢ pole siedmiokrotnie, po-
chodzily od Mortena. Natomiast pomyst z mréwkami byt cal-
kowicie méj.

Ale dlaczego witasnie mréwki? I dlaczego New Mexico?

To byla niezla paralela wizualna - pomiedzy ludZzmi a mréw-
kami, jedli popatrze¢ na to wszystko z globalnego punktu wi-
dzenia. A potem pomyslatem, ze New Mexico ma w sobie ja-
ki$ wymiar mityczny. To bylo dobre miejsce. Pomyslatem row-
niez, Ze jest co$ fascynujacego w takim polaczeniu z New
Mexico. To uruchamia wyobraznie.

Mozna sobie wyobrazi¢, ze ten mobil mégtby by¢ kiero-
wany przez wiele réznych rzeczy. Mégltby nim sterowaé ob-
raz satelitarny z obtokiem albo co$ innego, na co nie mamy
zadnego wplywu. Oczywiscie moglibySmy postuzy¢ sie kom-
puterem, ale raczej wolalem jaka$ bardziej ,nadludzka” site.

Ale to ty decydowales, jaki rodzaj przestrzeni i jakie postacie chcesz
mie¢ w Psychomobilach?
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Tak, opisalem pokoje, jakie powinny sie na to ztozy¢, opisa-
tem tez ré6zne postacie i nadatem im imiona. Ale najwazniej-
sza praca polegala na okresleniu ich wzajemnych stosunkéw.
MieliSmy gigantyczny schemat, dzieki ktéremu mozna bylo
przedstawi¢ wzajemne odniesienia wszystkich oséb. Wiele
z nich poczatkowo nie ma zadnego odniesienia do wiekszo-
§ci pozostatych. Otrzymuja je dopiero dzigki grze. Ale na po-
czatku gry wszyscy maja okolo dziesieciu zwigzkéw z inny-
mi partnerami gry. PodzieliliSmy to wszystko na zwigzki bli-
skie i bardziej przypadkowe. Wiec na starcie byl tam solidny
plan polaczen dla wszystkich uczestnikéw.

Ale w programie do Psychomobili brak jakichkolwiek wskazéwek
na temat tych relacji i odniesien. Wymieniono tam tylko pigcdziesie-
ciu trzech aktoréw z nazwiskami postaci i wickiem. Reszte jako wi-
dzowie mamy odgadngé i jestesmy zdani na wtasne przypuszczenia.

Pierwotny pomyst byt taki, Zze schemat, ktéry ulozylem, miat
by¢ dostepny na wystawie. Ale z takiego czy innego powodu
tak sie nie stato.

Wtedy mozna by oglgdac te ekspozycje jako jedng wielkq symulta-
niczng operg mydlang.

Oczywiscie, sporo w tym bylo z opery mydlanej. Ale sadze,
ze 8ledzenie tego mogloby by¢ bardzo atrakcyjng rozrywka.

Z pewnodciq. Pamigtam, ze zafascynowata mnie para postaci, ktdrq
staratem sig sledzi¢ od pokoju do pokoju. Jednq z bardziej tempera-
mentnych byta mioda kobieta, ktéra nazywata sie Mimi, grana przez
norweskq aktorke. Miata krotkq, czarng, skorzang spodnice i byta
narkomankq. Zachowywata sig doé¢ prowokacyjnie wobec swojej po-
staci, a jej ekspresja najlepiej ujawniata si¢ w pokoju, ktéry nosit
nazwe ,,Galeria”. Aktorzy znajdowali sig tam w zamknigtej prze-
strzeni i my, widzowie, oglgdaliémy ich przez prostokgtne otwory
w Scianach. Stawalismy sig obrazami, na ktore oni patrzyli. I ta Mimi

221



miata do powiedzenia wiele nieprzyjemnych rzeczy o tych ,portre-
tach”, ktore przez caty czas zmienialy wyglad. To byto bardzo ozyw-
cze. Potem obserwowatem jq jeszcze w dwodch innych pokojach, za-
nim znikla mi z oczu z powodu ttumu widzow, ktéry nie pozwalat
mi przesuwaé sig do przodu tak, jak chciatem.

Byl réwniez i taki pomyst, aby $ledzac czes¢ akcji, mozna bylo
tatwo sie przemieszczac z pokoju do pokoju, podczas gdy inna
czes¢ bylaby bardziej skomplikowana, tak aby widz byt zmu-
szony przenosi¢ uwage z jednej postaci czy wydarzenia na
inne. Byl tam réwniez pokéj niedostepny, do ktérego widzo-
wie nie mogli sie dosta¢, pokéj, do ktérego mozna bylo zaj-
rze¢ jedynie przez monitor.

Psychomobile chyba moga zaspokaja¢ potrzebe ciekawosci,
ktéra posiada bodaj wiekszos¢ ludzi, pragnienie zajrzenia
w zycie innych, wystapienia w roli Peeping Toma. Ja tez lubie
ten rodzaj interaktywnoédci, jaka oferuje to przedstawienie. To,
Ze mozna samemu wybieraé, czy chce sie sledzic¢ jakas postac
czy tez wydarzenia, ktére rozgrywaja sie w jednym z pokoi,
albo obserwowad, jak rozwijaja sie jakies wzajemne stosunki.
Wybor jest dowolny.

Waznym czynnikiem jest przypadek, ktory w znacznym stopniu kie-
ruje rowniez i naszym zyciem. Ciggle znajdujemy sie w sytuacjach
wyboru, ktére pociggajq za sobq rézne konsekwencje dla naszego losu.
Tutaj jeste$my postawieni przed niezliczonymi sytuacjami wyboru
i oglgdanie tego, jak trzeba je natychmiast rozstrzygac, jest bardzo
atrakcyjne.

Oczywiscie ze przypadek ma pewne znaczenie, ale tutaj ist-
nieje rowniez porzadek nadrzedny, boski, ktéry ustalajg mrow-
ki. Mréwki steruja egzystencja moich postaci i to jest dos¢ za-
bawne.

Psychomobile sa ~ mozna tak powiedzie¢ - catkowicie no-
wym gatunkiem. To jest hybrydalna forma improwizacji te-
atralnych i sportowego teatru. Nie chce tego okresla¢ mianem
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performance, bo to nie jest performance. To jest tylko przy-
klad na to, co mozna zrobi¢ z tymi wszystkimi wzorami, po-
staciami, pokojami i schematami ruchéw, ktére stworzylismy.
Mozna ulozy¢ plan gry na siedemnascie tysiecy réznych spo-
sob6éw. Kiedy juz minie zainteresowanie nowoscig w zakresie
samej mechaniki i systemu, mozna to powtarza¢ w innych
miejscach i na inne sposoby. I wtedy mozna pomysle¢ row-
niez o ocenie ich jakosci. Bytoby zabawne, gdyby inni ludzie
na calym $wiecie zaczeli robi¢ psychomobile.

W Psychomobilach zrezygnowates z wszelkiej kontroli nad tym
przedstawieniem, ktérego podstawy sam zatozyles. Dos¢ czgsto po-
wracasz do tej twojej potrzeby kontroli.

W moim zyciu, podobnie jak w zyciu innych ludzi, problem
kontroli i braku poczucia catosci odgrywa istotna role. Ogol-
nie rzecz biorac, w zyciu chodzi wlasnie o to. O to, czy czto-
wiek posiada kontrole, czy jej nie posiada. O tym tez czescio-
wo traktuje to przedstawienie. Tam bylo to, co nazywamy
~boska sitg”, ktéra tym wszystkim sterowata.

A co sqdzisz o kontroli, ktérq nalezy sprawowac w czasie zdjec fil-
mowych? Tam przeciez nie ma tej ,boskiej sity”, ktora kieruje. Takq
boskq site musi posiadac sam rezyser.

Z tym nie mam zadnej trudnoéci. Jesli weZmiemy jako przy-
klad Ernsta-Hugona Jaregarda, to jest on cztowiekiem bardzo
bojazliwym. Ja przeciez tez taki jestem. Jestem cholernie wy-
straszony i w nocy mam klopoty ze snem. Wiec kiedy kilka
dni temu rozmawialem z Ernstem-Hugonem, powiedzialem
mu: ,Pociesz si¢ tym, ze jak bedziemy kazdej nocy ¢wiczyli
sie w umieraniu, to jak to kiedy$ nastgpi, bedziemy w tym
naprawde dobrzy”. A wtedy mozemy rzeczywiscie by¢ po-
rzadnie wystraszeni.

Ernst-Hugo jest przeciez ciagle wystraszony, z wyjatkiem
sytuacji, kiedy stoi w swietle rampy, poniewaz tam sprawuje
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kontrole. Tam zajmuje si¢ tym, o czym wie, Ze nad tym panu-
je, ze czaruje grupe ludzi, ktérzy patrza tylko na niego. Ale
kiedy tylko odwréca wzrok, natychmiast sie boi. Podobnie
jak wtedy, kiedy jest sam w swoim pokoju.

Kiedy ja zajmuje sie czyms, o czym wiem, ze nad tym pa-
nuje - a to moze by¢ mnéstwo réznych rzeczy, na przyklad
produkcja filmowa - to nie czuje zadnego leku. Wtedy czuje,
ze mam kontrole. A doswiadczam tego jedynie w kilku sytu-
acjach przy pracy. Przy Przetamujqc fale szczegélnie dobrze
czulem si¢ w okresie montazu, poniewaz wtedy rzeczywiscie
czlowiek kontroluje sytuacje. I to jest zabawne, to jest szalenie
zabawna praca. Przelamujqc fale byt najzabawniejszy do mon-
towania ze wszystkich moich filméw. Czesciowo dlatego, ze
sporo z tego filmu montowalem na wiasna reke. Montowali-
$my na Avidzie, to znaczy na komputerze, i wtedy o wiele
latwiej wytlumaczyé¢, co sie chce zrobié. Mozna po prostu
wyciggna¢ dang scene i od razu pokazaé, jak sobie cztowiek
to wszystko wyobraza. Uwazam, ze Avid jest fantastycznym
wynalazkiem.

Czy przezywates to w ten sam sposob juz od twojego pierwszego
filmu — to poczucie pewnosci, kontroli i wyzwolenia od strachu w cza-
sie pracy na planie? Czy tez na poczgtku byles bardziej wystraszo-
ny?

Nie, nigdy nie czulem jakiego$ leku przed praca zawodowa.
Ale zawsze denerwowalem sie, ze zachoruje albo pojawia sie
jakie$ inne przeszkody. Boje sie tego, czego nie moge kontro-
lowaé. Ale nie czuje najmniejszego leku przed tym wszyst-
kim, nad czym sam moge sprawowa¢ kontrole. Praca jest czy-
sta przyjemnoscia. Moge w tym kontekscie zacytowaé¢ wspo-
mnianego juz przez nas Bergmana, ktéry opowiadat, ze chyba
nigdy tak si¢ nie bawil jak wtedy, kiedy podczas zdje¢ miat
okazje za pomoca megafonu kierowa¢ dwudziestoma policjan-
tami i patrze¢, jak oni stuchaja wszelkich jego rozkazow. Wte-
dy zdat sobie sprawe, co to znaczy , wladza”. A kiedy robitem
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Europe, musialem komenderowa¢ zolnierzami Armii Czerwo-
nej i to byto dos¢ interesujace...

Jednoczesnie mozna powiedzie¢, ze fajnie jest tez moc zre-
zygnowac z wladzy albo dzieli¢ si¢ wladza. To jest istotne
doznanie. Postapitlem tak na przykiad wobec kilku aktoréw
w Przetamujqc fale. W pierwszych filmach moja potrzeba kon-
troli byla o wiele wieksza. Potem w znacznej mierze z kontro-
li zrezygnowalem. Od Zegara $wiata zrzeklem sie jej catkowi-
cie. Tam wniostem tylko gtéwny pomyst i schemat, ktory p6z-
niej byl opracowywany przez innych. Mozna przeciez dosta¢
réwniez wiele w zamian, kiedy czlowiek zdobedzie sie na
odwage i zrezygnuje z tej potrzeby. Film Przetamujgc fale ni-
gdy nie mégliby stac sie takim filmem, jakim si¢ stal, gdybym
tej kontroli nie odstgpit aktorom. Chodzito nie tylko o to, ze
dzigki technice mieli oni swobodniejszy schemat ruchéw, ale
takze o to, ze ja w wigkszym stopniu, niz wczeéniej, akcepto-
walem ich interpretacje rél.

Chyba zrzekles sig tej kontroli réwniez dzigki wspotpracy z Morte-
nem Arnfredem, ktory byl asystentem czy tez wspotpracownikiem
rezysera zarowno przy Krélestwie, jak i przy Przelamujac fale?

To prawda. To byto mozliwe z Mortenem, ale odstapienie cze-
Sci kontroli nie jest takie proste. Latwiej podarowa¢ pewna,
Scisle wyodrebniong kontrole. Na przykiad méwimy: od tej
chwili ty przejmujesz odpowiedzialnos¢. Zrobilem swoje do
teraz, ale za nastepna czes¢ filmu odpowiadasz ty. Wspbéire-
zyseria to skomplikowana metoda pracy. Chodzi o to, ze nie
do korica mamy $§wiadomos¢, z czego rezygnujemy, a nad
czym czuwamy.

To tak jak w malzenstwie. Kiedy bierze si¢ zone, to trzeba
zorientowac sie w wielu nowych sprawach. Uzywa ona Scier-
ki do naczyni w zupetlnie inny spos6b. Ale kiedy cztowiek
wdaje si¢ w malzeristwo, to by¢ moze réwniez dlatego, ze chce
zrobi¢ co$ zupelnie innego ze cierka do naczyn, niz robit do
tej pory. Chociaz trzeba si¢ do tego przyzwyczajaé, bo z natu-
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ry kierujemy sie rutyna, dokladnie tak samo jak wszyscy inni.
Ale z Mortenem bylo tez tak, ze ja musialem zaréwno rezy-
gnowa¢ z zadan, jak i stawia¢ je, aby ta wspétpraca funkcjo-
nowata. On réwniez musial dopasowywa¢ si¢ pod réznymi
wzgledami.

Czy mozesz to poprzec¢ jakims przyktadem?

No c6z, wszystko jest kwestiag smaku. Morten i ja nie mamy
takiego samego smaku. Kazdy czlowiek ma przeciez r6zne
gusta i preferencje. Na przyklad réznimy si¢ w ocenie tego,
gdzie lezy punkt ciezkosci w jakiej$ scenie. Albo co jest $miesz-
ne. Kazdy czlowiek ma inne wyobrazenie o tym, co jest za-
bawne, a co nie jest. Ale kiedy sie¢ razem rezyseruje, trzeba to
zaakceptowaé. W mojej wspétpracy z Mortenem byto bardzo
malo antagonizméw. Sadze, ze wykorzystywaliSmy sie nawza-
jem w efektywny spos6b. Mam nadziej¢, ze bylo to réwniez
inspirujace dla Mortena. Mysle, ze byto.

Jak do tego doszto, ze wybrates wiasnie Mortena Arnfreda na swoje-
go wspétpracownika?

Czesdciowo byl to czysty przypadek. Mialem dla firmy ubez-
pieczeniowej robi¢ reklaméwke pod tytulem La rue, ktéra mia-
la by¢ wyswietlana we francuskiej telewizji. To byta niesty-
chanie skomplikowana produkcja. Scenariusz nie byt méj. Caty
film miatl si¢ sktada¢ z jednego ustawienia kamery, jednego
ujecia wzdtuz paryskiej ulicy, ktéra na poczatku ma wyglad
z lat czterdziestych, a na koricu wspélczesny czy tez z roku
1994. Czas mija, a my obserwujemy pewna iloé¢ ludzi w prze-
strzeni jednej dzielnicy. Byla to dos¢ sentymentalna czy tez
nostalgiczna podroéz.

Film wysoko oceniono i - o ile mi wiadomo - nadal jest on
od czasu do czasu pokazywany. Bywatem w Paryzu przy r6z-
nych okazjach i spotykaltem sie z ludZmi na przykiad z Mini-
sterstwa Kultury. Kiedy méwitem o Zywiole zbrodni albo o Eu-
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ropie, to klepali mnie po ramieniu i méwili, ze to bylo fadne.
Ale kiedy osmielilem si¢ wspomnie¢, ze zrobilem tez La rue,
to bardzo sie denerwowali. ,No nie, i ty to zrobiles!?” Daje to
pewne Swiadectwo tego, jak oni patrza na swoja prace.

Mortena spotkalem przy okazji tej reklaméwki. Poszuki-
walem asystenta, ktéry bylby zar6wno doswiadczony, jak
i sensowny, a takze znat sie na filmowej robocie. A przeciez to
wszystko cechowalo w najwyzszym stopniu Mortena. Posia-
da on zaréwno bieglos¢, jak i olej w glowie.

Wybudowalismy te calg ulice w budynku fabrycznym pod
Kopenhaga. Przeciez ja nienawidze podrézy, wiec zamiast
pojecha¢ do Paryza, przenieéliSmy Paryz do Danii. Pracowa-
liSmy z tzw. motion control®. W trakcie wedréwki wzdtuz ulicy
aktorzy zmieniajg wyglad i starzeja sie, Zeniq sie i maja dzie-
ci, dzieci dorastaja, i tak dalej. Dzieki motion control mogliSmy
cofaé sie w czasie i co pie¢ lat poprzez przenikanie zmieniali-
smy kulisy, fasady domoéw, ogélny wyglad tej ulicy. A na
pierwszym planie aktorzy znikali za samochodem lub latar-
nig czy jeszcze za czym$ innym i pojawiali si¢ z drugiej strony
ze zmienionym wygladem i w innych ubraniach. Towarzy-
szyla im muzyka, ktéra réwniez zmieniala charakter.

Czy widziates wczeéniej jakies filmy Mortena?

Tak, widzialem chyba jego pierwszy film, Mig og Charlie (Ja
i Charlie). Nigdy nie widzialem Johnny Larsena, natomiast
widziatem Det er et yndigt land (To jest cudowny kraj). Ale to
nie jest film, ktory bylby mi jako$ szczeg6lnie bliski.

Chyba sporo dla ciebie znaczyta Vibeke Windelov, koproducentka
Kroélestwa i Przetamujac fale, jak réwniez twoich pézniejszych
filmow?

8 Motion control system - urzadzenie do realizacji zdje¢ trikowych i kombino-
wanych w technice wideo przy zastosowaniu skomplikowanych ruch6w kame-
ry, ktére moga by¢ powtarzane wielokrotnie z idealng precyzja dzigki kontroli
komputera. (przyp. ttum.) .
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Alez tak, Vibeke jest przede wszystkim fantastycznie pomoc-
nym czlowiekiem. Ma ona zdolnos¢ objecia biednego rezyse-
ra - zaréwno przenosnie, jak i dostownie - tak, ze czuje on, ze
nie musi o nic si¢ martwi¢. To jest tak oczywisty uklad, ze nie
wymaga zadnych wyjaénien.

Vibeke czyta scenariusz, tak samo jak Peter Jensen Aalbaeck.
Jesli im sie podoba, to ich stucham, ale jesli im sie nie podoba,
to nie przejmuje si¢ ich opiniami. Jesli nie s otwarci na moje
pomysly, to staje sie tylko bardziej uparty. Moze uptyna¢ tro-
che czasu, zanim uda im si¢ wskrzesi¢ nalezyty entuzjazm do
projektu. Na ogoét sie pojawia. Entuzjazm to pozyteczna rzecz.
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CHANGE, TELEDYSKI I FILM REKLAMOWY

Change to teledysk, ktéry zrealizowalem na poczatku lat dzie-
wiecdziesigtych. Zabawny eksperyment. Mieliémy chyba od
piec¢dziesieciu do stu réznych komend, aby wszystko grato;
komendy na to, kiedy rézne rzeczy miaty nastapi¢, kiedy ma
sie zmieni¢ dekoracja tta, kiedy postacie powinny wejs¢ w ob-
raz i wyjs¢ z niego i kiedy te rézne banderole powinny pod-
nosic sie, a kiedy opuszczac.

Ile czasu zabrata ci realizacja tego filmu?

Mielismy jeden dzieni zdjeciowy, ale przygotowania trwaty
dos¢ dtugo. Okoto kilku dni.

Wiem, jak zrobites ten film, a jednak wierzyc sig nie chce, jak on jest
zsynchronizowany. To musiato by¢ niebywale trudne, aby wszystko
tak zagrato.

Tak, mieliSmy cholerne szczescie. W bardzo wielu miejscach
synchronizacja jest perfekcyjna. Bawilo mnie w tym filmie to
techniczne i praktyczne wyzwanie, ktére w sobie zawieral.
Nakreci¢ co§ w jednym zwartym obrazie, ktory jakos funk-
cjonuje.

Change eksponu je pewng bardzo widoczng strong twojej osobowo-
éci. To chec eksperymentowania, pragnienie péjscia innymi drogami
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niz te juz wyprébowane, wola zbadania i przetestowania granic tego
medium, z ktérym pracujesz; to moze by¢ film albo telewizja, albo
wideoczyjeszcze cos innego. Jak sqdzisz, czy dajesz sig ponosi¢ swoim
checiom?

Alez tak, i to w ogromnym stopniu! Nie moge czego$ zrobic,
jesli brak mi na to ochoty. Mozna to wyraznie zobaczy¢
w Change. Byl to bardzo zabawny w realizacji teledysk. Sa-
dze, ze to wida¢. Bylo to niezwykle trudne dla tego biednego
piosenkarza. Poniewaz nakreciliémy caty film wstecz, musiat
nauczy¢ sie Spiewac calg piosenke do tytu. Nie tylko nauczy¢
sie tych dziwnych stéw i dzwiekéw, ktére powstaly, ale po-
nadto utrzymywac rytm. Ale wczeéniej byl perkusista, wiec
Swietnie sobie z tym poradzil.

Pomigdzy twoimi filmami fabularnymi realizowate$ zaréwno tele-
dyski, jak i wiele filmoéw reklamowych...

Oczywiscie, i podstawowym powodem byly pienigdze. Mu-
sialem zarobi¢ na swoje utrzymanie, na oplacenie biezacych
wydatkéw. Ale musze przyznaé, ze w pierwszej kolejnosci
wybieralem to, co wydawalo sie najprzyjemniejsze. Ten fran-
cuski film na zamoéwienie, La rue, nie byt taki rozkoszny, ale
za to przyniost wiecej pieniedzy do podzialu. W poréwnaniu
z honorarium, ktére otrzymujemy za film fabularny, te fran-
cuskie reklaméwki sg niewiarygodnie optacalne. Ale nie mam
na nie ochoty. Jeden raz wystarczy.

Czy te zlecenia daty ci réwniez mozliwo$¢ eksperymentowania z me-
dium?

Nie, prawie nie. Ale w Change mialem przeciez mozliwos¢
decydowania samemu o wszystkim. I troche bawienia sie tym.
Alena ogoét zadania do realizacji sg z gory okreslone. We Francji
i w Niemczech, krajach, ktére znam najlepiej, pomysty sa juz
opracowane w story-board w jakiej$ firmie reklamowej i na-

230



stepnie akceptowane przez zamawiajacego. A potem poszu-
kuja oni tylko i angazuja kogos, kto potrafi wykonac te prace
i nakreci¢ film. Agencja reklamowa nie chce oglada¢ nic twoér-
czego ponad to, co oni sami wykonali. Wszystko jest ich po-
myslem, ktéry udalo im si¢ sprzedaé¢. Ma on by¢ dla nich po
prostu zrealizowany. Czestokro¢ jest to dos¢ zabawna sytu-
acja. Wystarczy tylko si¢ tam znalez¢, aby potem zainkaso-
wa¢é mase pieniedzy.

Ale La rue wydaje sig czystym eksperymentem.

No nie wiem. Ale wtedy po raz pierwszy moglem wyprébo-
wacé motion control i to bylo dos¢ interesujace. Film mimo
wszystko nabrat jakiej$ subtelnej poetyckiej tonacji, tak mi sie
przynajmniej wydaje.

Zrobites pewngq ilo$¢ bardzo zabawnych reklaméwek dla , Ekstrabla-
det” z Ernstem-Hugonem Jiregdrdem...

Zaleta ich bylo to, ze nakrecenie trwalo tylko dwie godziny.
To byto pie¢ filmoéw, ktore zrobiliSmy pewnego dnia przed
lunchem. Dzigki temu nabraly pewnej spontanicznosci. A li-
czono sie ze znacznie dluzszym okresem zdjeciowym. Ale
szybko si¢ z tym uporaliSmy, wiec poprositem Ernsta-Hugo-
na, aby powiedzial zamawiajagcym, zZe niestety on diuzej juz
nie da rady, wiec zeby si¢ na nas nie gniewali...

Czy pisates teksty do tych filméw?

ZaczeliSmy z tekstem, ktéry przygotowalem, ale szybko go
porzuciliSmy, poniewaz Ernst-Hugo nie mégt wilasciwie nic
z niego zrobi¢. Wiec znacznie go zmieniliSmy i improwizo-,
waliSmy te monologi czy napasci na Danie. ,,Co ja mam jesz-
cze powiedzie¢?” - pytal Ernst-Hugo. ,, Wyjrzyj przez okno -
powiedzialem do niego, a on przeciez stal w lokalu biura z wi-
dokiem na Ratusz - i krzyknij «Ynk, ynk, ynk!». Wladnie to
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czujesz. To jest twoja postawa wobec Danii”. Wiec on odwro-
cit sie, wyjrzal kolejno na trzy strony $wiata i powiedzial
»Ynk!” — i to bylo bardzo skuteczne. Weszlo to teraz do po-
tocznej durniszczyzny. Ostatnio w trakcie wielkiego konfliktu
pielegniarek demonstrowano pod wielkimi transparentami
z napisem ,,Ynk, ynk, ynk!”. Zawolaniem tym postugiwano
sie takze w réznych tytutach gazetowych.

Nie wiem, czy te wszystkie pie¢ reklaméwek jest réownie
zabawnych. Ale pomyst polegatl tylko na tym, aby pozwoli¢
Ernstowi-Hugonowi zbesztaé gazete i wyrazi¢ swoja niena-
wié¢ do kraju, co byto przeciez zabawne.

A w , Ekstrabladet” podobaty sig te filmy?

Tak, byli zdumiewajaco pozytywnie nastawieni, chociaz tekst
stal si¢ nieco inny anizeli ten, ktéry na poczatku zaakcepto-
wali. Pierwotny slogan brzmial: ,Kocham nienawidzi¢ «Eks-
trabladet«”. Ale stwierdzilem, ze nigdy nie pozwolimy tego
powiedzie¢ Ernstowi-Hugonowi. Nie, on tylko bedzie to
wszystko nienawidzil. On nie bedzie niczego kochat.

I jest tam tez w rogu fotografia Ingmara Bergmana.
Wiec zdazyte$ go zauwazy¢. Tak, mam troche tego, co jest ar-

cyszwedzkie, a co uwielbia Ernst-Hugo: Bergman i Bjorn
Borg, i dalikarijskie koniki’.

® Malowany konik z drewna, popularna pamiatka turystyczna z regionu
Dalarna. (przyp. tlum.)
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KROLESTWO

W Panstwowym Szpitalu w Kopenhadze wszystko jest tak, jak bylo,
a jednak zupelnie inaczej. Ordynator Stig Helmer powrdcit z Haiti
i natychmiast popadl w tarapaty. Z jednej strony ma na glowie §ledz-
two w sprawie nieudanej operacji dziewczynkiimieniem Mona, kto-
ra cierpi na uszkodzenie mézgu. Z drugiej zas poszukuje on swojej
ukochanej Rigmor, kolezanki po fachu, aby zwabi¢ ja w malzenskie
sidla. Ponadto dotknely go hipochondryczne dolegliwosci powazniej-
szej natury. Pani Drusse zostala $miertelnie ranna w wyniku potrace-
nia przez ambulans, akurat wtedy, kiedy miala opusci¢ szpital. W po-
czekalni do Krélestwa Smierci zostaje przywrécona do zycia po to,
aby mogla stanaé do walki, ktéra w Pafistwowym Szpitalu rozgrywa
sie pomiedzy duchami a demonami. Dziecko Judith Petersen, Braci-
szek, ro$nie z oszalamiajaca predkoscia i walczy o zycie. O swoje zy-
cie walczy takze profesor Bondo, ktéry po zaszczepieniu komoérek ra-
kowych naswoim ciele sam dla siebie stanowi do§wiadczalne labora-
torium. Dramat tréjkata malzenskiego pomiedzy medykami na stazu,
Mogge, Sanne i Christianem, zabiera im chyba wiecej czasu anizeli
studia. I czy naprawde nikogo nie ma za kierownica na pozér pozba-
wionego kierowcy ambulansu, ktéry pedzi autostrada? Jesli zwazy¢
wszystkie znaki zapytania, wszelkie intrygi i konflikty, ktore sieja
spustoszenie w Krodlestwie, to chybanic dziwnego, ze ordynator Mo-
esgaard czuje sie zmuszony szukaé pomocy u psychiatry.

Po pierwszej czegsci Krolestwa i po wielkim sukcesie Przetamujac
fale mozna by mniemac, ze dalszy cigg Krolestwa bedziesz chciat
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powierzyc jakiemus innemu rezyserowi. Dlaczego miate$ ochotg sam
zajgcé sig Krélestwem 27

Tak, w glebi duszy jest to... (dtuga przerwa) Trudno powiedzie¢.
Ale przeciez samnapisatem te historig, razem z Nielsem Vorse-
lem, wiec... Tak naprawde to nie pamietam, co mnie sktonito
do tej decyzji. Ale przez caly czas uwazalem, ze ja powinie-
nem to zrobi¢. Uwazam, ze tak powinno by¢ réwniez z ostat-
nig czescig. Musze doprowadzi¢ catos¢ do konca.

Ale jednoczes$nie to troche smutne robi¢ co$ po raz drugi.
Trzeba to wyznaé. Nigdy wczedniej nie robitem czegos dwa
razy. Ale mozna tez powiedzie¢, ze zmienilem sie.

Krolestwo 2 jest znacznie prostsze w swoim charakterze w poréw-
naniu z Krélestwem 1. Czy wigze sig to z tym, Ze teraz lepiej znasz
bohateréw tej opowiesci, a wigc masz do nich bardziej przyjazny
stosunek?

Sadze, ze bardziej chodzi tu o generalng postawe. Uwazam,
ze zabawna jest praca nad dialogiem bardziej nasyconym ko-
mizmem. Bawi mnie réwniez, ze staje sie to bardziej zwarte.
Teraz jest tam wiecej scen komediowych.

Co najbardziej interesowato cig w tej kontynuacji: prowadzenie roz-
woju intrygi czy rozwoju postaci w dramacie?

To bardzo trudne pytanie. W Krélestwie 2 jest znacznie szyb-
sze tempo niz w pierwszej czesci. W tych nowych odcinkach,
w poréwnaniu z wczesniejszymi, epizody przebiegaja dwu-
krotnie szybciej. Wcze$niej mieliSmy chyba pie¢ réwnolegltych
historii w tym samym czasie, teraz jest ich bodaj jedenascie
czy dwanascie. A wiec mozna chyba powiedzie¢, ze ta tkani-
na, ktéra utkaliSmy razem z Nielsem Vorselem, tym razem
jest znacznie gestsza. Te pojedyncze historie rozgrywaja sie
na zupelnie innym planie, tym razem o wiele bardziej na po-
wierzchni. To wszystko musialo réwniez rozwija¢ sie znacz-
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nie szybciej, poniewaz naprawde mieliSmy zbliza¢ sie do za-
koniczenia tej historii. Dlatego pozostawiliémy na boku cala
mase podrzednych historyjek, ktére musiaty sie zakonczy¢.

Wigc masz juz jakis plan, jak catosc sig zakonczy i jak wszystko sig
ze sobq powigze?

Tak, wiem, jak chce powigza¢ ze soba te wszystkie watki. Oczy-
wiscie.

Powiedziate$ kiedys a propos Dantego i jego Boskiej komedii, ze
wedtug niego bardzo zabawnie bylo pisa¢ Pieklo, natomiast sprze-
ciw budzito w nim pisanie Raju. Czy z tobg w przypadku Krole-
stwa bylo tak samo? Czy latwiej i zabawniej pisze sig o ztych posta-
ciach i ich piekle anizeli o dobrych, Swietlanych i petnych nadziei?

Alez tak, ze mng dawniej tez tak byto. Przede wszystkim zlo
zawiera w sobie wiecej obrazéw. Zlo inspiruje do znacznie
wiekszej ilosci wizualnych rozwigzan, podczas gdy dobro
w ogoéle nie ma w sobie jakich$ szczegélnie dobrych obra-
z6w. Z obrazowego punktu widzenia dobro zwizualizowane
tatwo wpada w okropny banat. Niech $wiatlo stoneczne za-
$wieci nad czlowiekiem albo nad jaka$ sytuacja. Staje sie to
zbyt wzruszajace i banalne. Odkrytem, jak duze bylo ryzyko
popadniecia w ten dylemat w filmie Przetamujgc fale, gdzie
naprawde staralem sie unikac¢ tego rodzaju obrazéw. Postu-
guje sie tym typem ekspresiji, ta przesada wobec romantycz-
nego pierwiastka w obrazach towarzyszacych tytulom roz-
dzialow.

‘Do opisu zta stuzy o wiele wigksza klawiatura. Musze na-
tomiast podkresli¢, ze nigdy nie bylem zainteresowany psy-
chologia zla, w najmniejszym stopniu. Chyba nie jestem bez-
posrednio zainteresowany zjawiskiem zla, ale mrocznymi stro-
nami czlowieka. Tym, co mnie zajmuje, jest czlowiek, ale
wydaje sie rzecza dos¢ prawdopodobng, ze aby przenikna¢
czlowieka, tu i 6wdzie zaczyna sie rozpatrywac zlo z psycho-
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logicznego punktu widzenia. Ale taka perspektywa nie by-
tem bezposrednio zainteresowany.

W filmie jest mowa o ,, Swedenborgiatriskiej przestrzeni”. Czy inte-
resuje cig Swedenborg i jego idee?

Nie, tak dobrze si¢ na nim nie znam. Chodzilo nam tylko o na-
zwe tego pokoju, tej poczekalni do krélestwa $mierci. Sadze,
ze styszalem jaka$ nazwe na pokéj, skad nastepuje dalszy
transport. Ale nie udalo nam sie niczego takiego znalez¢. Wiec
natrafiliSmy na nazwisko Swedenborga.

Krolestwo jest skqdingd dobrq ilustracjq filozofii racjonalizmu i mi-
stycyzmu Swedenborga.

Niels (Versel) chyba troche zna sie na jego ideach. Ale oczy-
wiécie Swedenborg powinien sie cieszy¢, ze otrzymat pokoéj
swojego imienia, wytapetowany pokéj z dwoma krzestami,
para drzwi i pejzazem, na ktérym jest tygrys, waz i kilka pta-
kow...

Wiele twoich filméw ukazuje walke pomiedzy dwoma skrajnie prze-
ciwstawnymi zZywiotami: chaosem i tadem, dobrem i ztem...

Specjalnie o tym nie myslalem, to sg przeciez klasyczne opo-
zycje, ktére stosuje sie w tego rodzaju filmie. Charakteryzuja
one réwniez takie miejsce pracy jak Paristwowy Szpital, gdzie
sa choroby, opieka lekarska i tak dale;j...

W Krolestwie 2 stworzytes postac, ktéra moze uosabiac ten kon-
flikt pomiedzy dobrem a ztem - Braciszka. Zaréwno fizycznie, jak
i psychicznie moze on nadawac ksztatt temu konfliktowi.

Alez tak, i to nawet w komediowym wymiarze. Sadze, ze wila-
$nie odcinek z Braciszkiem pozostawia wigcej miejsca dla fi-
lozofii i wigkszego zaangazowania.
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A propos tego zaangazowania - chcialem w zwiazku z pre-
miera filmu opublikowa¢ méj pierwszy prawdziwy manifest
polityczny, ktéry odnositby sie do nowego prawa dotyczace-
go leczenia bezplodnosci w Danii. Pojawilo sie bardzo, ale to
bardzo dziwne prawo, ktére zabrania leczenia bezptodnosci
u lesbijek. Wedlug mnie bylo to szokujace, zwlaszcza teraz,
kiedy mamy socjaldemokratyczny rzad. Jesli dwie kobiety nie
sa w stanie udowodnié, ze w zwiazku jest réwniez mezczy-
zna, to obecnie posiadanie przez nie dziecka uwaza sie za prze-
stepstwo kryminalne. Niezaleznie od tego, co ja sam mysle
o pedatach i lesbijkach - ludzie moga chyba zy¢ tak jak sami
tego chca - to uwazam, ze to prawo jest co najmniej watpliwe.

Dlatego napisalem do Duriskiego Radia i zaproponowa-
lem zorganizowanie premierowego seansu, ktéry mogtby
stworzy¢ podstawe funduszu na rzecz poparcia dla bezdziet-
nych lesbijek. Ale nie wyrazono na to zgody. Wiec nie zorga-
nizowaliSmy tego przy okazji premiery, ale przy okazji inne-
go seansu. Byla dobra ku temu sposobno$¢, poniewaz Krole-
stwo rozgrywa sie przeciez w szpitalu. A wiec mozna stworzy¢
taki fundusz, ktory tak czy inaczej jest bezprawny. To jest nie-
zwykla inicjatywa z mojej strony, poniewaz zazwyczaj nie
mieszam si¢ do politycznych kwestii tego rodzaju. Ale uwa-
zam, ze byl to godny uwagi regres.

Krolestwo rozgrywa si¢ w Panstwowym Szpitalu w Kopenhadze.
Jaki jest twoj stosunek do lekarzy i do sztuki medycznej?

No, nie najlepszy...
A do twojej hipochondrii?

No c6z, coraz bardziej si¢ poglebia. Po naszym ostatnim spo-
tkaniu, w marcu, przebrnalem przez cztery czy pie¢ ré6znych
rodzajow raka, ktére mnie catkowicie sparalizowaty. To dziw-
ne, ilu chorobom raka moze czlowiek si¢ poswieci¢, kiedy
zagniezdzi si¢ w nim hipochondria.
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W Krolestwie 2 postaci granej przez Ernsta-Hugona Jiregdrda réw-
niez stwarzasz szansg popadnigcia w hipochondryczne medytacje.

Oczywiscie, i mozna tez powiedzie¢, ze dzieki temu te nowe
odcinki sa nieco bardziej satyryczne. Satyra pojawia sie tam
na wielu planach. We wczesniejszych odcinkach Krélestwa byty
réwniez zabawne sceny, ale satyra byla tam bezcelowa.

W tej historii pojawia sig coraz wigcej Szwedow. Teraz jest tam nie
tylko Ernst-Hugo Jiregdrd jako szwedzki ordynator Stig Helmer,
ale takze Stellan Skarsgdrd jako adwokat Helmera. Pod koniec wy-
skakuje jeszcze jedna nowa szwedzka niespodzianka. Czy jest to kwe-
stia twojego ewentualnego przekonania, ze mozesz postugiwac sig
szwedzkimi postaciami i szwedzkimi aktorami do krytykowania czy
komentowania Danii i duriskich stosunkéw w sposéb bardziej sku-
teczny, anizeli mégtbys to zrobic dzigki jakiejs duriskiej postaci?

Nie, klade jedynie podwaliny pod durisko-szwedzki konflikt
w zakonczeniu, konflikt, nad ktérym by¢ moze powinnismy
sie troche bardziej zastanowic.

Poniewaz teraz Szwedzi zamierzaja przeciez, niestety, za-
mkna¢ Barsebidck i wtedy nie bedziemy mogli rozgrywac da-
lej tej walki.

Ale przeciez decyzja nie zostala jeszcze ostatecznie podjeta i toczy
sig debata na ten temat, wigc jedli bedziesz mial szczgscie, to jeszcze
uptynie troche czasu...

Oczywiscie, ale mamy jednak jeszcze kilka innych szwedz-
kich kart w rekawie... Krélestwo 3 bedzie chyba bardziej pi-
kantnym szwedzkim stolem, jak sadze. Bedzie wiecej Gangu
Olsena w dalszych odcinkach, wiecej satyry.

Musze wyznad¢, ze trudno mi co$ wiecej powiedzieé¢ o Kré-
lestwie 2, bo jest to film, ktéry mam juz za soba.
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Grupa ludzi w wieku dwudziestu-trzydziestu lat wycofala sie na
margines zycia, aby narézne sposoby rzuca¢ wyzwanie burzuazji oraz
jej normom i warto$ciom. W réznych okolicznosciach udaja idiotow,
po to aby sprawdzié zakres tolerancji u straznikow konwencji i by¢
moze rowniez prowokowac i testowaé dobrowolnie przyjete ograni-
czenia wlasnego ja. Idioci ukazuja rodzaj régles de jeu (zasad gry),
ktore przeksztalcaja sie w un jeu sans régles (gre bez zasad). Prowo-
kacje to ich ostrze, a zarazem pigkna sztuka.

Jako przewodnik po obszarze dzialan, z ktérymi jesteSmy kon-
frontowani w filmie, wystepuje mloda kobieta, Karen. Ona jako ostat-
nia przylacza sie do grupy. W gléwnej scenie filmu podaje w watpli-
wos¢ sens prowokacyjnej dzialalnosci kolektywu. Samozwarnczy przy-
waodca grupy, Stoffer, przedstawia jej ich stanowisko. Méwi on, ze
wszyscy musza znalezé w sobie ,wewnetrznego idiote”, to znaczy ro-
dzaj egzystencjalnego punktu oparcia dla swoich najbardziej auten-
tycznych uczué. By¢ idiota to luksus, wyjasnia Stoffer. W spoleczen-
stwie, ktore staje si¢ coraz bogatsze, ale w ktorym jednostki staja sie
jedynie coraz ubozsze i coraz mniej szczesliwe, idiota to czlowiek
dalekowzroczny. Karen w dalszym ciggu kwestionuje sens tych
wszystkichzachowani misje grupy, ale zarazem zmuszona jest zapy-
tac samag siebie, dlaczego nadal dzieli swoje zycie z kolektywem. Kie-
dy pewnego dnia pozwala ustapi¢ zahamowaniom i daje upust swo-
jemu ,wewnetrznemuidiocie”, byé¢ moze otrzymuje odpowiedz. Moze
zufnoscia zda¢ sie na grupe, ktéra zajmuje si¢ nia z wielka czuloscia
icieplem.
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Kilka lat temu opublikowates wraz z twoim kolegq, rezyserem Tho-
masem Vinterbergiem, manifest ,Dogma 95", ktory propagowat
film nowego typu i zupetnie nowe widzenie filmowe. Zaktadat pro-
dukcje filméw o minimalnym budzecie, zrealizowanych zgodnie
z wyjgtkowo rygorystycznymi zasadami. Nazwaliécie to , $lubami
czystosci”. Oznaczaty one migdzy innymi, ze filmy powinny by¢
krecone w autentycznych wnetrzach i plenerach, kamerq z reki,
wylgcznie z bezposrednim dzwigkiem, ze nie powinna pojawiac sig
zadna muzyka (oprdcz tej, ktora jest zwigzana ze scenq) i tak dale;j.
I ostatnim waznym $lubem czystosci bylo to, ze film powinien by¢
niepodpisany, to znaczy bez podpisu twércy, rezysera; jego nazwi-
sko nie moze pojawic¢ sig ani w czotdwce, ani w napisach korico-
wych.
Dlaczego chcieliscie opublikowac ten manifest wiasnie wtedy?

Trudno mi przypomnie¢ sobie bezposredni powdd. Ale, tak...
opublikowalismy , Dogme 95”, zanim zakoriczyliSmy zbiera-
nie funduszy na Przetamujqc fale. Bylem dos¢ zmeczony cho-
dzeniem i czekaniem na wiadomo$¢, ze mozemy robi¢ ten film.
A potem akurat zakoriczylem pierwsza czes¢ Krélestwa i po-
czulem, Ze musimy sprébowa¢ czego$ zupelnie innego.

A wigc ,Dogma 95" nie powstala w protescie przeciwko aktualne-
mu filmowi duriskiemu i produkcji filmowe;?

Nie, od dawna unikalem protestowania przeciwko dunskie-
mu kinu. Jesli chcemy wyrazi¢ protest, to powinien to by¢
protest przeciwko czemus, co posiada jakis autorytet. A jesli
co$ nie jest dla nas autorytetem, wtedy nie ma zadnego po-
wodu, aby przeciwko temu protestowac.

Jesli istnieje w Swiecie kina jaki$ autorytet, to jest nim film
amerykanski z tymi wszystkimi pieniedzmi, ktére ma do dys-
pozycji, i niebywala dominacja na rynku $wiatowym. Nie na-
leze zreszta do tych, ktérzy protestuja, pod tym wzgledem
jestem liberalny. Raczej chcialem wysunaé¢ pewna propozy-
cje, to gtéwnie bylo zamiarem , Dogmy 95”.
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Wystalem zreszta manifest , Dogmy” Bergmanowi i zapro-
ponowalem mu, aby réwniez zrobit film wedtug ,Dogmy”.

Dostates jakqs odpowiedz?

Nie, oczywiscie ze nie. Uwazam przeciez Bergmana po trosze
za mojego duchowego ojca. A Bergman miat problemy ze swo-
im ojcem. On réwniez nigdy nie otrzymat odpowiedzi od swo-
jego duchowego ojca, to znaczy od Boga. Bég nigdy nie odpo-
wiedzial Bergmanowi, wiec jest rzeczg catkowicie logiczng, ze
Bergman nie wystat do mnie odpowiedzi. Trudno tez spodzie-
wac sie odpowiedzi od cztowieka, ktéry zrobil Milczenie!

Ale dzigki twojej i Petera Aalbaka Jensena firmie produkcyjnej Zen-
tropa ,Dogma 95" mogta sta¢ sig rzeczywistosciq. Cztery filmy
~Dogmy” sq gotowe albo znajdujq si¢ na etapie produkcji. Idioci
majq przeciez podtytut ,Dogma nr 2”.

Tak, pierwszy film ,Dogmy”, Festen, zostal zrealizowany przez
Thomasa Vinterberga, a wkrétce beda gotowe dwa nowe fil-
my. Jeden Serena Kragh-Jacobsena, a drugi Kristiana Levringa.

Jestes zadowolony z rezultatu?

Tak, interesujace jest to, ze te wszystkie cztery filmy r6znia sie
charakterem, mimo iz wszystkie respektuja regulamin mani-
festu. Nasz zamyst polegat przeciez réwniez na tym, ze zaan-
gazujemy do tego projektu pewna iloé¢ calkowicie r6znych
filmowcéw, a potem zobaczymy, co z tego wszystkiego wy-
niknie. Eksperyment sie udat - jak sadze - poniewaz te filmy
bardzo réznily sie od siebie.

Czy méglbys okresli¢, na czym polegajq réznice?

No... fatwiej mi méwi¢ o podobieristwach. Godne uwagi jest
moze to, ze wszystkie filmy koncentruja si¢ wokét gry zespo-
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towej. Wszystkie cztery opowiadaja o grupie ludzi, co jest dos¢
dziwne. I przytrafilo sie to bez jakiejkolwiek wspélnej dysku-
sji na temat naszych projektéw. Ale nie wykluczone, ze idea
~Dogmy 95” inspiruje tego typu historie.

Moge chyba stwierdzi¢, ze Thomas, ktory jest nieco mtod-
szy od nas, ma bardziej mlodzienczy stosunek do swojego
opowiadania.

A czy nie uwazasz, ze ty sam masz mtodziericzy stosunek do twojej
opowiesci w Idiotach?

Nie, a jeéli tak, to mamy do czynienia z mlodziericzoscia star-
ca. Wiesz, z takim zalozonym przeswiadczeniem, ze wlasci-
wie dawniej wszystko bylo lepsze. Mam nadzieje, ze Idioci sg
filmem nowoczesnym, ale jednoczeénie sa rowniez filmem
nostalgicznym, ktéry wyraza tesknote do francuskiej Nowej
Fali i tego wszystkiego, co zdarzylo sie w jej nastepstwie. Nie
da sie réwniez zaprzeczy¢, ze ,Dogme 95” w znacznym stop-
niu zainspirowala francuska Nowa Fala. Przeciez woéwczas
byla ona niewiarygodnym zastrzykiem witamin. My chyba
nie mozemy zaaplikowa¢ takiej kuracji witaminowej, ale ra-
czej szczepienie profilaktyczne.

Zaréwno Thomas Vinterberg, jak i ja uwazamy, ze jest to
najzabawniejsza rzecz, jaka zajmowali$my sie do tej pory w na-
szej karierze filmowej. Praca zgodnie z ta koncepcja i reguta-
mi, ktére sami dla siebie sformutowaliémy, byla niebywale
radosna. Pobrzmiewa w tym nieomal pewien neofityzm. Ta-
kie poczucie, ze ,zycie zgodne z Biblig przynosi w darze taka
rados¢”! Ale tak jest naprawde.

Twierdzisz, ze napisates Idiotow w cztery doby...

Tak, tak powiedzialem. Na sam pomyst filmu wpadlem, kie-
dy pisalimy ten manifest. Przyszedt mi do glowy pomyst fil-
mu o grupie ludzi, ktérzy decyduja sie zachowywa¢ jak idio-
ci, ale nimi nie sg. Potem w trakcie dlugiego okresu ten zala-
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zek rozwingl si¢ w opowiadanie. Chodzitem i mys$latem
o wszystkich mozliwosciach, ktére dawala ta historia.
Zaczalem fantazjowa¢ na temat réznych postaci w tym
opowiadaniu i powoli zaczely one dziata¢ i zy¢ wlasnym zy-
ciem w mojej wyobrazni. Wiec kiedy w koncu zasiadlem do
napisania scenariusza, ta historia byla juz mniej wiecej wy-
klarowana. I rzeczywiscie napisalem ja w cztery doby.

W dokumentalnym filmie pt. Upokorzeni Jespera Jargila mowisz,
ze pomyst filmu wywodzi si¢ od Rudolfa Steinera i jego stwierdze-
nia, ze ,mongoloidzi sq zestani z niebios”.

Nie wiem, skad u licha wzigtem ten cytat ze Steinera, ale miat
on pewna teorig, ze mongolodzi sa darem dla ludzkosci, ze sa
oni jakby goéémi z innej planety czy z niebios. Uwazatem, ze
to bardzo sympatyczny pomyst traktowa¢ nienormalnych jako
dar. Dzialanie grupy w Idiotach bylo inspirowane ta mys$la.
Najbardziej naturalne miato by¢ to, ze wykorzystujemy te idee
jako terapie, ktéra polega na tym, aby odnalez¢ samego sie-
bie. Znalez¢é w sobie samym dziecko albo zwierze. Ale mozna
réwniez znaleZ¢ co$, co staje sie radoscia dla innych. Tak samo
jak mongoloidzi s3 darem - nie dla samych siebie, ale dla $wia-
ta.

W ktéryms miejscu w filmie méwi si¢ réwniez, ze , idioci sq przy-
sztoscig”.

Tak, mozna sie w nich dopatrywac¢ przeciwwagi wobec wszel-
kiej racjonalnosci, ktéra nas otacza. Dla mnie racjonalnosé¢ to
co$ takiego, co opiera sie na strachu. Jezeli cztowiek boi sie
chaosu, jezeliboi sie zycia z jego wszystkimi konfliktami i prze-
ciwieristwami, to chwyta sie racjonalnosci niczym broni. Tak
bylo ze mna z powodu mojego wychowania. W mojej rodzi-
nie na ogé! wszystko rozwazano w $wietle racjonalnosci.
Zawsze mialem stabos¢ do tego, co irracjonalne. Praca w fil-
mie ma przeciez wiele cech irracjonalnych. Idioci nie powstali
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po to, aby broni¢ tezy Steinera. Jest ona tylko jednym z punk-
téw wyijscia dla teorii, ktérym Stoffer, jako czotowa postaé w tej
historii, daje wyraz. Jednoczesnie ta myél zostala przez niego
skorumpowana, by tak rzec, w taki sam sposéb, w jaki stara
sie on skorumpowa¢ pozostalych cztonkéw grupy. Mozna tutaj
przeprowadzaé paralele do polityki albo do ludzi, ktérzy
zréznych powodéw pracuja w grupie.

Wazing scenq filmie jest ta, w ktorej Karen pyta Stoffera , Dlaczego
robicie to tutaj?”. Z filmu Jespera Jargila wynika, ze scena ta nastre-
czata wiele trudnosci. Najpierw byta krecona kilkakrotnie we wne-
trzu, w willi, zanim zrobiliscie tg ostateczng wersje w czasie wy-
cieczki w lesie.

Ta scena byla wazna, ale trudno bylo jej nada¢ przekonywaja-
cy charakter. Mialem swoje uprzedzenia, poniewaz sadzilem,
Ze juz w scenariuszu te scene odczuwalo sie jako zbyt znacza-
ca. Ta jej nadmierna dobitnos¢ jeszcze bardziej wychodzila na
jaw, kiedy kreciliémy ja we wnetrzu. Karen i Stoffer siedza na
podiodze w jednym z pokoi i ani on, ani ona nie maja mozli-
woéci, aby reagowa¢ na to, co partner méwi i styszy. Problem
z ta sceng polegal na tym, ze Karen stawia kilka nader trzez-
wych pytan, a Stoffer odpowiada jej na zupetnie innym po-
ziomie. W koricu dalem mu szanse udzielenia jej réwnie trzez-
wych odpowiedzi. I te odpowiedzi nie byly takie glupie, cho-
ciaz nie s3 one réwnie stanowcze jak w pierwszej wersiji sceny.
Poza tym uwazam, ze dobrze bylo wyjé¢ w plener. Oboje maja
tam zupelnie inng swobode ruchéw, co réwniez wplywa na
ich dialog. To wyjscie do lasu w stylu Felliniego bylto piekne.

Iwtedy Stoffer odpowiada Karen, ze chodzi o to, aby znalez¢ ,, swoje-
go wewngtrznego idiote”...

Zamyst byl taki, ze idiota jest rownie subtelng osoba jak czto-
wiek racjonalny. Ze pod dozwolona osobowoscia istnieje ja-
ka$ inna, ktéra u kazdego jest rownie wyjatkowa i subtelna.
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To jest interesujaca mysl, jak sadze. I warta, aby starac sie jej
broni¢, jak tylko sie da.

Czy sam tez poddawates sig terapii?
Oczywiscie, probowalem calej masy réznych rzeczy.
A kiedy?

Jezus Maria! Przez caly czas, przez cale lata. Ale to jest jak
hipnoza. Niewielki z tego pozytek, jesli przez caly czas stara-
my sie przenikna¢ technike. Trudno mi si¢ w co$ zaangazo-
wa¢, jezeli jednoczesnie nie moge poznaé¢ sposobu postepo-
wania. Oznacza to réwniez, ze trudno mi odda¢ sie czemus
bez reszty. Znowu wchodzi w gre kontrola. By¢ moze dlatego
wyniki nie byly zgodne z oczekiwaniami.

Wigc Idioci musieli chyba by¢ réwniez przezyciem terapeutycznym.
Bytem przeciez na planie zdjeciowym ktéregos dnia i wtedy spra-
wiate$ wrazenie cztowieka niezwykle rozluZnionego w towarzystwie
twoich ,idiotéw” przed kamerq.

Tak, w kazdym razie bylo to przezycie bardzo intensywne.
Gotowy film réwniez daje efekt ogromnego rozluznienia.

Tez tak uwazam. Sadze, ze bylo to wielkie przezycie dla
wszystkich, ktérzy brali udziat w filmie. W tym projekcie byto
co$ z psychodramy.

We wszystkich moich filmach dazylem do tego, aby film
przekraczat fikcje w momencie ujecia. Poczawszy od Zywiotu
zbrodni. To, co dawniej dokonywalo si¢ na planie bardziej tech-
nicznym, teraz staralem si¢ przenieé¢ na plan bardziej psy-
chologiczny.

Czy gnebi cig poczucie pustki po zakoriczeniu zdjec?
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Masz na mysli lek? Tak, chyba tak. Ale obecnie mdj lek sklada
sie wylacznie z fobii zwigzanej z rakiem. Cierpie na szesédzie-
sigt jeden r6znych rodzajéow raka. Dawniej tego nie odczuwa-
tem i moglem wpada¢ w panike z bardzo wielu rozmaitych
powodoéw. Teraz jest to jak najbardziej konkretne. Wiec zacza-
tem brac Frantex. Jest to lekarstwo, ktére - tak mi si¢ wydaje -
nieco tagodzi lek.

Masz teraz nowq rodzing, masz Bente i bliznigta, a takze twoje dwie
corki z poprzedniego matzeristwa. Czy nie stwarza to poczucia bez-
pieczeristwa, ktore lgk oddala?

Raczej wprost przeciwnie. W mojej nowej sytuacji jest wiecej
miejsca dla leku.

W dzienniku, ktory pisates w trakcie realizacji Idiotow, wielokrot-
nie wspominasz o pracy w filmie jako o zabawie. W pewnym miej-
scu piszesz, ze odczuwasz satysfakcje, ze jest to twoja zabawa, w ktorq
sig bawicie. A w innym miejscu mozna przeczytac: ,To jest mata,
mata zabawa, ktérq inicjuje maty, maty Lars”.

To jest przeciez ewidentny cytat z Bergmana! On to okreslit
dokladnie w ten sam spos6b przy jakiej$ okazji. Ze traktuje
film jak zabawe. Napisal jednoczesnie, ze nigdy tak sie nie
bawil jak wtedy, kiedy mial dwudziestu policjantéw przed
kamera. Zawsze bat sie ich wiadzy, a teraz nagle to on byt dla
nich wiadza. Nie rozumiem tylko, dlaczego w naszej rozmo-
wie przez caly czas wyskakuje Bergman niczym diabel z pu-
defka...

Ale pamietam, ze kiedy robilem filmy w dziecinistwie, li-
czylo sie to, ze wszystko byto zabawa. To dzieki moim pomy-
stom i moim grom zmuszalem kolegéw do przyjscia. Dawato
mi to wielka satysfakcje, ale oznaczato réwniez odpowiedzial-
nos¢. Przeciez zabawa powinna sie udac.

I nie miates trudnosci z pozyskaniem ich do twojej zabawy?
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Alez tak, mialem. Ale z reguly mi sie udawato. I czutem sie
urazony, jezeli kto$ nie chcial bra¢ udziatu. Z podobnym uczu-
ciem odniostem sie do faktu, ze jaki$ aktor odmoéwit udziatu
w Idiotach. Zdarzalo sie przeciez, ze nie chcieli uczestniczy¢
w mojej zabawie.

Jak znalaztes twoich aktoréw, twoich towarzyszy do zabawy w tym
filmie? Wigkszos¢ z nich to mniej znane nazwiska, a wielu nigdy
wczesniej nie brato udziatu w filmie.

Chyba wiekszos¢ nie miala nic wspdlnego z filmem. Wyjat-
kiem jest Anne Louise Hassing, ktéra zagrala gléwna role
w Bélu milosci Nielsa Malmrosa. To wedlug mnie absolutnie
fantastyczny film. Zdecydowanie najlepszy film Malmrosa.
To takze film, ktéry zainspirowal mnie c.o wystartowania
z Przetamujqc fale.

Ale inni aktorzy nie mieli zadnych powazniejszych do-
$wiadczen filmowych. Wiekszoé¢ przyszla z teatru i zadnego
z nich wczeéniej nie znalem. Wydaje mi sig, ze okolo stu pigé-
dziesieciu aktoré6w uczestniczyto w zdjeciach prébnych. Mia-
tem bardzo dobrego asystenta od obsady, Rie Hedegaarda,
ktéry ich wybieral. Potem mieliSmy pewna ilos¢ wigkszych
casting sessions, w ktérych brato udziat wielu aktoréw réwno-
czes$nie. Chciatem zobaczy¢, jak beda sie zachowywali w sy-
tuacji grupowej podobnej do tej, jaka rozwineliSmy w filmie.
MieliSmy rezysera, ktéry przeprowadzal z nimi ¢wiczenia
w improwizacji, i te ¢wiczenia czy tez testy byly nagrywane
na wideo. Na podstawie tych nagran wybieralem aktoréw do
filmu. Pézniej doszli do nich inni aktorzy, tacy jak Erik We-
derspe i Paprika Steen, ktérzy maja wazne, ale mniejsze role
w filmie.

Praca z tymi bardzo mlodymi aktorami, ktérzy wychodzi-
li ze skéry, aby pokazaé, co potrafig, byla ogromnie zabawna.

Co sqdzisz o tej bardzo bliskiej wspotpracy, jakq nawigzates z uczest-
nikami Idiotéw?
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Cechowala ja wielka swoboda. Ta technika jest przeciez ma-
rzeniem aktoréw. Nigdy nie ustawialiSmy zadnego Swiatta,
nie bylo zadnych czasochlonnych przygotowan technicznych.
Zakreslalismy jedynie z grubsza przestrzeni akcji, a potem
aktorzy mogli swobodnie sie poruszaé. Nie byto takze jakiej$
wielkiej ekipy. W trakcie samych uje¢ na ogét obecny bytem
tylko ja, réwniez jako operator, i dZwiekowcy, ktérzy nagry-
wali ich gre.

Byto to réwniez wyzwanie do wyzycia sie¢ w zupelnie inny
spos6b. Powinni oni raczej zy¢ zyciem swoich postaci, anizeli
je graé. By¢ moze nie catkiem udalo si¢ to tak, jak sobie to
wyobrazalem od poczatku, ale zabawne byto wyprébowac ten
spos6b pracy. Pokusilem si¢ o pewne eksperymenty, ktére
mialem ochote przeprowadzic.

A jakie?

Prébowalem zblizy¢ sie do lekéw, trosk i wewnetrznych kon-
fliktéw aktoréw. Czesto o tym marzymy, ale zawsze brak na
to czasu. A tutaj byl czas. Moglem poswieci¢ caly dzieri na to,
aby usigé¢ z kilkoma aktorami i porozmawia¢ z nimi o ich
dziecinstwie i dojrzewaniu, o ich wspomnieniach i doswiad-
czeniach. Przeciez to jest szalenie pasjonujace, ale takze trud-
ne dla tego, kto chce sam bawi¢ sie w terapeute.

O ile wiem, zdarzyto sig to przy jednej z najwazniejszych scen, ktéra
jest réwniez jednq z najtkliwszych i najintymniejszych scen w Idio-
tach, kiedy to Karen zwierza sig Susanne. Siedzq we wngce okiennej
i rozmawiajg, a ty bardzo gleboko wnikasz w ich zycie, zaréwno pod
wzgledem obrazowym, jak i uczuciowym. To byla zapewne scena,
nad ktorq pracowaliscie przez kilka dni.

Tak, bylo to najbardziej newralgiczne miejsce filmu, jesli mozna
tak si¢ wyrazi¢. Ze zdumiewajaca trudnoscia przychodzilo
nam tutaj uzyskanie takiego efektu, jakiego pragnatem. Bodil
Jorgensen, ktora gra Karen, dysponuje fantastycznie fatwym
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dostepem do swojego smutku. W tej scenie z talentem wy-
eksploatowatla swdj osobisty smutek. A Anna Louise Hassing,
ktéra gra Susanne, potrafi z fantastyczng subtelnoscig poda-
wac tekst. W spos6b naturalny i na luzie. Problem polegat je-
dynie na tym, ze kiedy one obie mialy ze soba rozmawia¢, to
nic nie wychodzito. Anne Louise nie udawalo sie¢ przekona¢
mnie, ze jej posta¢ na serio interesuje sie Karen. Pomyst pole-
gal na tym, ze Susanne winna posiada¢ taki nadmiar zrozu-
mienia, Zze mogla zaja¢ sie problemami Karen. Miala wyrazi¢
to, co tak pieknie nazywa sie wspoélczuciem. Ale z kazdym
ujeciem Anne Louise stawala sie dziwnie nieobecna i w mo-
ich oczach niewiarygodna.

Wtedy moéj terapeutyczny geniusz mi podpowiedzial, ze
jesli Anne Louise moglaby ujrze¢ swoéj wlasny problem w pro-
blemie Karen, to potrafitaby pokaza¢ to wspétczucie, ktérego
brakowato. Bo przeciez nie sposéb okazaé¢ wspotczucia cze-
mu$, w co nie mozna sie wczué. Wspélczucie wymaga wy-
obrazni. A wyobraznia dana jest nie wszystkim. Wiec wtedy
wyszedlem z zalozenia, Ze gdybysmy mogli skloni¢ Anne
Louise do przezycia lub ponownego przezycia takiego smut-
ku jak ten, ktéremu pézniej daje wyraz Karen w filmie, smut-
ku z powodu utraty dziecka, to wéwczas moglaby ona za-
grac te scene w sposéb, ktéry odpowiadalby temu cisnieniu
emocjonalnemu, jakie winna zawiera¢.

Wiec stworzyliSmy czysto terapeutyczng sytuacje, w kto-
rej Anne Louise w konicu chodzi i oplakuje zdarzenia ze swo-
jego dziecifistwa. W filmie Jespera Jargila z planu jest dluga
sekwencja, w ktérej mozna zobaczy¢, jak ona snuje si¢ po po-
koju z zaczerwienionymi oczyma. To byto cholernie pasjonu-
jace. I graniczylo z sadyzmem. W kazdym razie ja tak to wi-
dze.

W kornicu ta scena wyszla wspaniale. Bardzo wiarygodnie.
Wlaéciwie moglaby trwaé¢ w gotowym filmie o wiele diuze;j.
Znacznie ja skrociliSmy, bo inaczej stalaby sie nieomal mecza-
ca i obarczylaby posta¢ Karen nadmiernym smutkiem. Mu-
sieliémy zakonczy¢ te scene malym usmiechem, zapewnie-
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niem, ze Karen nalezy do grupy i moze dalej w niej zy¢. Gdy-
bym zachowal te dluzsza wersje, to powstaloby ryzyko, ze
Karen stanie sie Calineczka.

Dla mnie ta scena nabrata wiarygodnosci i to bylo bardzo
wazne. Bylem bardzo rygorystyczny pod tym wzgledem, cho-
ciaz Stellan Skarsgard droczyl si¢ ze mna, uwazajac, ze nie-
ktérym scenom wiarygodnosci brakuje. To jasne, ze moze on
naémiewac si¢ z moich rzewnych lez! Stellan uwaza, ze scena,
w ktorej Stoffer biegnie nago przez Sellerad, jest pozbawiona
logiki i motywacji psychologicznej. W tym wypadku moge
mu przyzna¢ racje, cho¢ nie jestem pewien, czy mimo to ta
scena jest taka zla. Podoba mi si¢ w niej ten brak psycholo-
gicznej konsekwencji. Wydaje mi sig, ze ten wybuch jest zgod-
ny z charakterem Stoffera.

Czy uwazasz, ze i twoje wczesniejsze filmy mogly byé réwnie kon-
sekwentne, to znaczy, ze miates mozliwo$¢ pracy nad scenq tak diu-
80, az bytes nig catkowicie usatysfakcjonowany? Czy tez zmuszates
sig do kompromiséw, ktérych péziniej zatowates?

Zdarzalo sie to wielokrotnie. Wielka zaleta pracy nad Idiotami
bylo to, ze mogliSmy filmowac¢ tak dlugo, az byliSmy zado-
woleni. Ten film byl przeciez realizowany na wideo, a zatem
koszty techniczne byly bardzo niskie. Poza tym krecilismy
zgodnie z rozwojem scenariusza, nigdy wczesniej nie miatem
takiej mozliwosci.

Co wedtug ciebie byto gtéwnym atutem takiej metody?

To, ze mogliSmy natychmiast zobaczyé¢, jak to wszystko wy-
glada. W trakcie normalnej realizacji mozna ogladac i ocenia¢
pojedyncze sceny. A tutaj mogliSmy ponadto $ledzi¢ rozwdj
postaci w bardziej naturalny sposéb. WiedzieliSmy, jak osig-
gnely one dane stadium w filmie i w ktérym miejscu znajdo-
waly sie w swoim rozwoju, i podiug tego mogliémy ocenia¢
gre. Kiedy kreci sie film w sposéb konwencjonalny, to znaczy
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w kroétkich sekwencjach wyjetych z réznych miejsc scenariu-
sza zgodnie z planem zdjeciowym, to przy stole montazowym
mozna nagle natkna¢ si¢ na rézne niespodzianki. Mozna od-
kry¢, ze brakuje psychologicznej konsekwencji. Odkrylem, ze
kiedy krecimy film metoda konwencjonalng, jakby sie ukta-
dato wielki puzzle, to czesto trzeba wycisza¢ gre, aby unikna¢
ryzyka przesady i niedopasowania do kontekstu. Tutaj mo-
glismy o wiele wyrazniej nakresli¢ linie rozwojowe dla wyko-
nawcéw i pozwoli¢ im reagowac zgodnie z nimi.

Mozna to wyczyta¢ z dziennika z okresu realizacji, ktéry
teraz zostal opublikowany wraz ze scenariuszem filmu. Kaz-
dego dnia po zdjeciach zasiadalem na pietnascie, dwadzie-
Scia minut i nagrywalem na maty magnetofon relacje z tego
wszystkiego, co sie zdarzylo w ciggu dnia. Niezaleznie od tego,
czy konicowy rezultat podoba sie komus, czy nie, to w kaz-
dym razie dostarcza on wyjatkowego wgladu w proces zdje-
ciowy. Nie ma w tym zadnych ambicji literackich. Caly mate-
rial przekazalem pézniej dziennikarzowi Peterowi Ovigowi,
ktéry go przepisal i calos¢ zredagowat tak, aby to byto zrozu-
miale. A ja nie cenzurowalem jego opracowania. Nawet go
nie przeczytalem.

Nie znam drugiej takiej ksigzki, ale chciatbym, aby Berg-
man taka napisal. Dzieni po dniu w trakcie pracy na planie. Co
powiedziala Bibi, dlaczego i jak zdotal on naktoni¢ Bibi, aby za-
grala to czy tamto. I dlaczego Bibi nie chciala zagra¢ w ten spo-
sob, dlaczego byla taka glupia i tak dalej. W tych autobiogra-
ficznych ksigzkach, ktére napisal na staros¢, opis jest bardziej
anegdotyczny i dlatego tez bardziej ogélnikowy. To tak jak ze
wspomnieniami Bufiuela Moje ostatnie tchnienie, ktore sa bar-
dzo zabawne. Bardzo wiele z tego, co tam opublikowat, to oczy-
wiste klamstwo, ale to nic nie szkodzi. Zawsze mozna upiek-
sza¢ swoje wspomnienia tak, jak sie komu$ zywnie podoba.

Z tego dziennika mozna wnosic, Ze poczqtek zdjec byt niezbyt uda-
ny. Nakreciliscie sceng w zamku Amalienborg, ktéra nie weszta do

filmu.
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Byta okropna! Absolutnie nie do przyjecia! Dziwne bylo to, ze
przed rozpoczeciem zdje¢ dwa tygodnie poswieciliSmy na
przygotowania i proby. I wszystko fantastycznie gralo. Ale
potem pojawila sie kamera i nagle wszystko stalo sie serio.
Kazdy wychodzil ze skéry, aby co$ pokazaé. Przed zdjeciami
wyglositem diuga przemowe do aktoréw i podkreélitem, ze
w tym filmie nie chodzi o to, aby co$ p o kaza ¢. Tutaj na-
lezy zapomnie¢ o technice gry i aktorskim wyczynie. Ale ak-
torzy chodzili do szkoly teatralnejinauczyli si¢, Ze maja przed
soba jaka$ historie i powinni ja opowiedzie¢. W Idiotach nie
mieli nic do opowiadania. Mieli tylko by¢ i dziala¢ w kon-
kretnej sytuacji. Potem ja ukladam te historie i ja ja opowia-
dam.

Po ¢wiczeniach, ktére mieliSmy przez dwa tygodnie, sa-
dzilem, ze moge da¢ aktorom wolng reke. Ale oni wszyscy
zajeli sie graniem szurnietych z mozliwie jak najwieksza prze-
sada i efekt byt okropny.

Pewnego dnia odwiedzitem plan zdjeciowy i przede wszystkim ude-
rzylo mnie uczucie euforii, ktéra zdawata sig ogarnia¢ wszystkich
uczestnikow. Pracg cechowata lekkoé¢, ktéra byta zarazliwa. Czlo-
wiek chetnie cheiatby wzigé udziat w tym wszystkim.

Oczywiscie nie zawsze tak bylo. Ktérego dnia tam byles, nie
pamietasz?

To byta scena, w ktorej przyjezdza ojciec Josefiny, aby zabrac jq do
domu.

Achtak, ale to byt akurat dobry przyklad, ze wszystko gra jak
najlepiej. To bylo pod koniec zdje¢ i grupa byta juz bardzo
zgodna i zgrana. Jedynym, ktéry do niej nie nalezal, byt An-
ders Hove, grajacy ojca Josefine. Jako aktor byt troche poiry-
towany tym, ze jest na zewnatrz, i mogt to wykorzysta¢ w swo-
jej grze. Krytykowano mnie za to, ze mial w kieszeni , Infor-
mation”. Wielu uwazalo, ze jest to zbyt wyrazny banal. Ale

252



kiedy Anders Hove do nas przyjechal, miat te gazete w kie-
szeni. Nie po to, aby scharakteryzowac swoja postaé, po pro-
stu czytal ja w drodze na plan. Zgodnie z instrukcjami ,Do-
gmy” nie moglem przeciez da¢ mu rekwizytu. I kiedy zapro-
ponowal, Ze pozbedzie sie tej gazety, to powiedzialem, zeby
ja zostawil.

Scenariusz do Idiotéw byt bardzo obszerny. Czy ten swobodny spo-
sob zachowania w trakcie zdje¢ utrudnit respektowanie jego pier-
wotnej wersji?

Oczywiscie czes¢ replik z réznych miejsc znikneta. Miatem
przeciez do czynienia z olbrzymim materialem, sto trzydzie-
§ci godzin filmu. Ale za kazdym razem, kiedy dokonywali-
émy zmian w ujeciach, powracaliSmy do scenariusza i trzy-
maliSmy sie go w ogélnym zarysie. Gotowy film jest bardzo
bliski scenariusza. Co jest zreszta ciekawe, poniewaz niezbyt
sie o to staraliSmy.

Przeciez dobrze wiadomo, ze kiedy pozwalamy aktorom
improwizowaé, to musimy wyjé¢ od okreslonej idei i stero-
wad improwizacja w pewnym kierunku, bo inaczej nic z tego
nie wyjdzie. Nic oprécz zuzytej masy taSmy. Rzecz w tym, ze
dzieki tej ukierunkowanej improwizacji co$ zaczyna wypusz-
cza¢ kietki. Tworzymy ludzi z czarnoziemu i ich ozywiamy.
Ale musimy mie¢ jaki$ plan, ktéry narzucamy aktorom, nie-
zaleznie od tego, czy sa tego $wiadomi, czy tez nie. Potem
moga pracowac dalej w relacji do postaci, ktére dla nich stwo-
rzyliémy.

W scenariuszu brak wywiadéw z uczestnikami filmu. Kiedy wpa-
dtes na ten pomyst?

W scenariuszu jest mowa o tym, ze wlaczymy te wywiady,
ale nie byto wiadomo, gdzie. Wiec bylo to zaplanowane. Po-
tem wchodzily one do filmu i wypadaly z niego. Wycinalem
je i wmontowywatem z powrotem. Ten chwyt z wywiadami
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stosowano przeciez w filmie znacznie wczeéniej. Nie moge
sobie przypomnieé¢, w ktérych miejscach te wstawki wyda-
waly sie udane. Jesli w koricu niektére z nich zostawilem w fil-
mie, to gléwnie dlatego, ze uznatem je za bardzo udane. Byly
one w stu procentach improwizowane. Aktorzy odpowiadaja
za swoje role i jednoczesnie bronig swoich postaci. Tego ro-
dzaju replik nie da sie napisa¢ z géry, poniewaz natychmiast
brzmia falszywie i sztucznie.

Wstawki z wywiadami skladaja sie na pewien Verfrem-
dungseffekt. Ale wyrazaja one réwniez jaka$ afirmacje. To cate
zjawisko z jakimi$ ludZzmi, ktérzy biegaja w kolo i udaja idio-
tow, dzieki wywiadom nabrato innego znaczenia. Jesli jego
uczestnicy s3 w stanie p6zniej usigé¢ i opowiadaé¢ o swoich
przezyciach, to musi to mie¢ dla nich jakis sens. I dzieki temu
wywiady pelniag pewna funkcje, a jednoczesnie przyczyniaja
sie do rozwoju tej historii i filmu.

Czy nagrates te wywiady po zakoriczeniu zdjec?

Oczywiscie. Nagraliémy je w trzy dni i poswiecilem chyba
kilka godzin kazdej postaci. W pewnym okresie planowali-
émy zrobienie dluzszej wersji telewizyjnej tego filmu, ponie-
waz mialem przeciez wystarczajaca ilos¢ materiatu. Ale nie
zdolalem tego zrobic.

Sam robite$ wigkszosc¢ zdjec. Ile tego bylo?

Wydaje mi sie, ze dziewiecdziesiat procent.

Co ci sig podobato w tej pracy?

To bylo zabawne, po prostu fantastyczne. To jest najlepszy
spos6b realizacji filmu. Zwlaszcza tutaj, z tym ciekawskim
okiem kamery, z ta wszedobylska kamera. Ja miatem jedynie
poczucie tego, co zdarzalo sie¢ przed kamera i wokét niej.

Wszystkie ruchy kamery byly efektem mojej ciekawosci. Ja -
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i oko mojej kamery - moglem odwréci¢ sig od jakiejs sytuacji
i od ludzi w tej sytuacji w strone czego$, co wydarzalo sie
poza zasiegiem mojego spojrzenia. Bylem kamera obdarzona
stuchem. I powstal efekt poszukiwania, ktéry pézniej chcia-
tem zachowa¢ w montazu.

Czy widziates jakies minusy w takim sposobie filmowania?

Film mial by¢ pierwotnie nakrecony na taémie 35 mm. Taki
byt przeciez wymoég w statucie ,Dogmy”. Ale zostalem prze-
glosowany przez ekipe. Uwazano, ze kamera 35 mm jest zbyt
ciezka i nieporeczna dla takiego projektu. Wiec zapropono-
wano szesnastke, argumentujac, ze w statucie chodzito jedy-
nie o dystrybucje filmu w formacie 35 mm. W porzadku, ale
wobec tego rownie dobrze moglismy nakreci¢ film na wideo
i wykona¢ kopie pokazowa na tasmie 35 mm. Ma to réwniez
i te zalete, Ze jedli trzeba skroci¢ material z godziny do dwoéch
minut, to latwiej osiagna¢ te koncentracje w wyrazie dzieki
temu, ze material jest nakrecony na wideo. W te dwie minuty
udaje si¢ wtloczy¢ mase energii. Wedlug mnie to jest doktad-
nie to, z czym mamy do czynienia w Idiotach. Film kipi ener-
gia. I to bylo dla mnie bardzo wazne.

We wezesniejszych filmach, takich jak Zywiot zbrodni i Europa
wielkq rolg odgrywata estetyka filmowa. W Idiotach catkowicie jg
porzucites po sprawdzeniu i przewartosciowaniu jej w takich fil-
mach jak Kroélestwo i Przetamujac fale. Co sgdzisz o tej ewolu-
cji?

Idioci oznaczali uwolnienie od estetyki. Film miat by¢ prze-
ciez zgodnie z regutami zrealizowany w kolorze. Ale nie moz-
na bylo w zaden spos6b manipulowa¢ kolorem, na przyktad
w laboratorium. I chetnie pozbylem sie tych wszystkich koro-
wodow. We wczedniejszych filmach poswiecalem wiele czasu
na laboratorium, aby uzyska¢ precyzyjna skale i temperature
barw. Teraz nie musialem si¢ po$wieca¢ temu zmienianiu
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Swiatla, barw czy waloréw. Nie musialem dokonywaé zad-
nych wyboréw. I to byta ogromna ulga.

Bylo tez tak, ze czesto montowaliSmy z uwzglednieniem
w pierwszej kolejnosci dzwieku czy tekstu, w ogoéle nie bio-
rac pod uwage obrazu. Troche tak jak w filmie dokumental-
nym. I to réwniez bylo ciekawe doswiadczenie.

Idioci swoim swobodnym stylem filmowym nawiqzujq do francu-
skiej Nowej Fali i do tych tendencji w kinematografii swiatowej, kto-
re rozwingty sie we wczesnych latach szesédziesigtych - New Ame-
rican Cinema z Johnem Cassavetesem jako czolowgq postacig, Bo
Widerberg w Szwecji, nowe kino polskie i czeskie czy angielscy re-
alisci z Kenem Loachem na czele.

Nie wydaje mi sig, aby Idiotéw mozna kojarzy¢ z tym okre-
sem. Film przypomina raczej o mojej tesknocie do tego okre-
su, ktérego przeciez nie moglem ani przezywac, ani bra¢ w nim
udziatu. A byt to okres, w ktérym opowiadano si¢ za wolno-
cig i wyzwoleniem. Na wszystkich plaszczyznach. Bardzo
nas to ekscytowalo. Te nasze sesje nagosci tez jako$ wyzwala-
ty! Byly cholernie wazne. I zabawne.

Chodzi ci o to, ze nie tylko aktorzy przed kamerq zrzucali z siebie
rzeczy?

No jasne! Robilismy striptiz rowniez za kamera. Ja i Kristoffer
Nyholm, ktéry tez robil zdjecia i jest nieco starszy ode mnie.
Uwielbialismy to!

Problem polega réwniez na tym, ze o ile mozna kontrolo-
wac swoja twarz, mie¢ swiadomos¢, ze ten profil i ten kat wi-
dzenia s3 najbardziej korzystne, o tyle nie mozna w taki sam
sposob kontrolowac cyckéw i kutaséw. Nie mozna dokony-
wac takiej kontroli nago. Wtedy trzeba wyrzec si¢ swojej proz-
nosci. Na sto procent. To jest nieglupie odkrycie i mozna je
wykorzystaé, kiedy robi sie film, chociaz akurat ten film nie
wymagal nagich scen.
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Propagatorem podobnych idei jest szwedzki rezyser Vilgot Sjoman.
Zdanie z jednego z jego filméw moze stuzyc za motto jego filmowej
dziatalnosci: ,Jesli rozbierzesz ludzi, to wtedy wszyscy sq do siebie
podobni”.

Nie wiem, czy to nago$¢ sprawia, Zze mozna zobaczy¢ czlo-
wieka takim, jakim jest naprawde, ale w kazdym razie do-
starcza mu ona narzedzia do rezygnacji z kontroli i ukrywa-
nia, kim jest. Poniewaz niezaleznie od tego, jaka teorie twor-
czo$ci uprawiamy, musimy wyjs¢ z zalozenia, ze czlowiek
zapoczatkowal swdj historyczny rozwéj bez odziezy. Wiec je-
§li chcemy prébowaé powroéci¢ do stadium wyjsciowego, to
odpowiednim do tego srodkiem jest nagos¢.

W mojej naiwnosci sadzilem, ze aktorzy w koricu powinni
sie ze soba pieprzy¢. Ale przeciez tego nie robili. W latach
szeS¢dziesiagtych z pewnoscia by to zrobili...! Przeciez wszyst-
ko mozna zrobic¢ lepiej! Ale tréjce z uczestnikéw grupy udato
sie uzyskac erekcje w czasie ujecia, a to nie jest najlatwiejsza
sprawa w takich okolicznosciach. Wigc takie zupetnie nieuda-
ne to nie bylo. Jednak w sprawie penetracji musieliSmy po-
szukaé profesjonalnej pomocy.

Czy na planie tego filmu zdobyles jakies doswiadczenia, ktore chcial-
bys rozwijac i znowu wykorzystac? Czy tez raczej ten film stanowi
dla ciebie przypadkowy eksperyment?

Sadze, ze moge mie¢ ochote zrobi¢ co$ w tym stylu od czasu
do czasu. Powrdci¢ do tego i zrobi¢ nowy film w stylu ,,Do-
gmy”. Nigdy nie traktowalem zadnego z moich filméw jako
eksperymentu, ktory ewentualnie chcialbym rozwingé¢ i za-
stosowac do czego$ innego. Robie to, co robie, ze wzgledu na
to, co robie. Wlasnie teraz jestem zajety nowym filmem i do-
starcza mi on wiele satysfakgji.

Powiedziates, ze Idioci to twdj najwazniejszy film, szczegolnie wazny
w twoim poszukiwaniu autentycznosci.
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Wilasnie, autentycznosci! To jest autentyczno$¢ w wydaniu
komediowym. A komedia nie kojarzy sie z autentycznoscia.
Ale Idioci byli tak samo postrzegani jak Zywiot zbrodni. Idioci
stanowili do§wiadczenie calosci i ten efekt dziela z Zywiotem
zbrodni. Chociaz o zupelnie odmiennym charakterze. Oba fil-
my byly happeningiem.

Idiotéw pokazano w konkursie festiwalu w Cannes, podobnie jak
Festen. Wybrates sig do Cannes i wzigles udzial w festiwalu. Co
sqdzisz o odbiorze, a mam tu bardziej na myéli oba filmy i manifest
~Dogmy”?

To oczywiste, ze nasz manifest ,Dogmy” zostal zauwazony,
poniewaz oba filmy znalazly sie w oficjalnym programie.
Wszyscy gadali o ,Dogmie”. ,Dogma” to tez dobre stowo.
Podobnie jak dobrym stowem jest komunizm. Przeciez wielu
uwazalo, ze to wszystko jest czystg brednia. Ale zainicjowali-
émy dyskusje i wedlug mnie to bylo fajne. Juz od dawna nie
mieliémy dyskusji o tym, dlaczego robi sie film, co filmy po-
winny zawiera¢ i jak powinny wyglada¢.

To ciekawe, zZe film Festen odnidst taki sukces. W ciggu za-
ledwie dwoéch miesiecy w Danii obejrzalo go dwiescie ty-
siecy widzow. A Idioci po trzech tygodniach idg catkiem przy-
zwoicie. To zabawne, Ze oba filmy staly sie tak popularne.

Spotkatem takze Martina Scorsese, ktéry byl przewodni-
czacym jury w Cannes. Byt bardzo sympatyczny. Uderzyto
mnie to, ze jest niskiego wzrostu. Od razu zrozumialem, ze
film nie dostanie zadnej nagrody. Zawsze w Cannes mialem
pecha z rezyserami niskimi i wloskiego pochodzenia! Najpierw
z Polariskim, a potem z Coppola.



14

TANCERKA W CIEMNOSCIACH

Polowa latszesédziesiatych w malym miescie przemystlowym w sta-
nie Washington. Przywedrowala tutaj trzydziestoletnia Selma, emi-
grantka z Czechoslowacji, wraz ze swoim dwunastoletnim synem. Sel-
ma pracuje w tkalni, ale bierze réwniez tyle dodatkowej pracy, ile zdo-
la wykonaé, aby odlozy¢ pieniad-e z mysla o przyszlosci syna. Mimo
to znajduje ona czas na préby do muzycznego spektaklu z miejsco-
wym zespolem amatorskim. Kathy, najlepsza przyjaciétka Selmy, do-
daje jej otuchy i udziela wsparcia we wszystkich sytuacjach. Selma
czesto kontaktuje sie rowniez z Billem i Linda, swoimi sagsiadami na
polu przyczep kempingowych, gdzie mieszka. Bill stracil prace, co ulay-
wa przed swoja zona. Chce pozyczy¢ pieniadze od Selmy, ale ona od-
mawia. Nie mozna ruszac¢ jej oszczednosci. Pewnego dnia Bill krad-
nie jej wszystkie pieniadze. Selma nie moze i nie chce go zdemasko-
wacé. Pozniej, kiedy sama zostaje bez pracy, zada od Billa pieniedzy.
On odmawia, utrzymujac, ze sa to jego wlasne pieniagdze. Zrozpaczo-
na Selma strzela do Billai ucieka zsynem. Ale nie mozezbyt dlugo sie
ukrywad. Zostaje aresztowana i oskarzona o morderstwo i kradziez.
Nie potrafi udowodnié, ze pieniadze sa jej wlasnoscig i ze dzialata
w obronie wlasnej. Czeka na proces, ktéry zadecyduje o jej losie.

Od dawna planowate$ nakrecic musical. I teraz zrealizowates Tan-
cerke w ciemno$ciach.

Tak, poczatkowo chcialem ten film nazwa¢ Taps. Ale to jest
tytut zastrzezony. Wiec przechrzcilem go na Tancerka w ciem-
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nosciach. Nie moze nazywac sie ,Tariczac w ciemnosciach”.
Ten tytul jest tez zajety.

Musical stanowi trzecig cze$¢ mojej trylogii Ztotego Serca,
ktorej pierwszymi dwiema czeéciami sa Przetamujqc fale i Idio-
ci. W Tancerce w ciemnosciach mam tego samego pokroju boha-
terke, dlatego tez kazdy moze domysli¢ sie tej historii. Tam sa
Bess i Karen, a tutaj Selma.

Jak do tego doszlo, ze teraz powstata nowa trylogia? Najpierw byta
trylogia o Europie z Zywiotem zbrodni, Epidemic i Europa, a te-
raz jest trylogia o Ztotym Sercu.

To chyba wina Szwedéw! Bergman ze swoimi trylogiami! Jest
w tym réwniez pewien aspekt praktyczny. To tak jak w su-
permarkecie, gdzie mozna kupi¢ trzy pary skarpetek w jed-
nym opakowaniu. Wiec teraz sprzedaje sie tak réwniez film.
W pakiecie. Jezeli dystrybutor chce mie¢ dobry film, to musi
wzigé oprécz tego jednego dobrego dwa zle.

W ten sposob utatwiasz prace krytykom. Zawsze mogq poswigcic
jednq szpalte na poréwnywanie trzech filméw w trylogii. W tym
wypadku mogq rozwodzic sig na temat ewolucji glownej bohaterki...
Czy nie sqdzisz, ze stanie sig to...

Nudniejsze?

Nie, ale wygodniejsze w sensie uporzqdkowania tych filméw we
wspdlnej ramie? To przeciez nic nadzwyczajnego w innych rodza-
jach sztuki. W malarstwie na przyktad, gdzie artysta moze przecho-
dzi¢ przez rézne fazy i style, albo w muzyce.

Mozna sie powtarzad, jak Monet, ktéry przez caly czas malo-
watl te swoje cholerne ochry. Jego up6r sprawil, ze w koricu go
zaakceptowano. Trwal przy swoim i doskonalit swoja sztuke.
Dzieki nazwaniu tej calej trylogii powstaje sugestia, ze jest tam
pewien temat, ktory podlega wariacjom w nowym oéwietle-
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niu. Albo ze poszukuje si¢ dalszego rozwoju idei. To takie
usprawiedliwienie, ze pozwalamy sobie na ponowne poswie-
canie si¢ temu samemu. Z nadzieja, Ze nie na reszte zycia.

Kiedy napisates trzeci rozdzial w twojej trylogii o Ztotym Sercu, to
wyszedtes od gléwnej postaci kobiecej czy tez od opowiadania, z kto-
rego ona si¢ wywodzi?

Najpierw pojawila sie posta¢. Tak bylo w Przetamujgc fale
i w jeszcze wigkszym stopniu w tym nowym filmie.

A Karen w Idiotach?

Wydaje mi sig, ze ona przypadkiem przechodzita obok. W dro-
dze z jednego filmu do drugiego trafita do Sellerad.

Czy zamierzasz w Tancerce w ciemnosciach podjgc probe prze-
ksztatcenia i odnowienia musicalu jako gatunku?

Chetnie postaram sie nada¢ mu te sama $wiezos¢, ktora do-
strzegam w filmach ,Dogmy” czy réwniez w Przetamujgc fale.
Ale juz nie chce wychodzi¢ od formy czy stylu. Chce zacza¢
od zawartosci opowiadania.

Kiedy przerabialem scenariusz po raz ostatni, wpadlem na
nowy pomys}, jesli chodzi o relacje pomiedzy Selma a jej sy-
nem, ktora jest bardzo istotna w opowiadaniu. A mianowicie,
Ze oni oboje mogga cierpie¢ na dziedziczng chorobe, ktéra péz-
niej wywota ich $lepote. Trzeba bylo zrobi¢ tak, aby skompli-
kowa¢ te akcje oszczedzania przez Selme pieniedzy dla syna.
Wiec kiedy pod koniec filmu musi wyjasnié, dlaczego postepo-
wala tak, jak postepowala, ona odpowiada, ze chciata trzyma¢
dziecko w swoich objeciach. Taki pomyst podsunal mi pewien
film animowany. Zupelnie nieprawdopodobny i strasznie sen-
tymentalny. Rozgrywa si¢ w Nowym Jorku, gdzie policjant
znajduje lalke w pojemniku na $mieci. Daje ja pewnej Wtosz-
ce, ktéra bardzo mu sie podoba. Kobieta daje lalke swojej co-
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reczce. W pewnym momencie dziewczynka gubi lalke i kiedy
probuje ja odnalezé, porusza si¢ po omacku na podiodze i do-
piero wtedy orientujemy sie, Ze dziewczynka jest niewidoma.
To jest niezwykle mocna scena. W dalszym ciggu filmu dziew-
czynka przez caly czas rozmawia z ta lalka - dokladnie tak
samo jak Bess w Przetamujqc fale! Z lalka objezdza miasto i lal-
ka staje sie oczami dziewczynki. Zakonczenie filmu jest takie,
ze dziewczynka po raz pierwszy w zyciu moze ujrze¢ swoja
matke. To byl strasznie sentymentalny, ale niezwykle kunsz-
townie zrobiony film animowany.

Slepota jest przeciez genialnym instrumentem melodrama-
tycznym. Przyszed! mi réwniez do glowy film Douglasa Sir-
ka The Magnificent Obsession (Wspanialta obsesja). To jest cal-
kowicie niewiarygodna historia. Jane Wyman $lepnie z po-
wodu wypadku samochodowego, za ktéry wine ponosi Rock
Hudson. I on ksztalci si¢ na lekarza tylko po to, aby méc ja
leczyé. A potem oczywiscie pobieraja sig! Cholera jasna, jakie
to niesamowite! Ale ja nie prébowalem ucieka¢ si¢ do az tak
grubej krechy, kiedy przerabialem scenariusz Tancerki w ciem-
nosciach.

Gtowna bohaterka, Selma, stanowi polqczenie twoich bohaterek Zto-
tego Serca i idealistéw z wcze$niejszej trylogii.

Mozliwe. Z pewnoscia jest w niej sporo z biekitnookiego ide-
alisty. Aby broni¢ jej sytuacji w czasie procesu, pozwalam jej
na przyklad powiedzie¢, ze wedlug niej komunizm jest stusz-
na doktryng, co w tych okolicznosciach ja obciagza.

Akcja filmu toczy sig w potowie lat szes¢dziesigtych. Czy chodzilo ci
0 nawigzanie do starych musicali realizowanych w USA?

Nie, gdybym chciat zrobi¢ pastisz, to cofnatbym sie dalej
w czasie, przynajmniej do lat pie¢dziesiagtych, kiedy powsta-
to wiele szczytowych osiggnie¢ tego gatunku: Amerykanin
w Paryzu, Deszczowa piosenka i Wszyscy na sceng. To byt wspa-
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nialy film, z Fredem Astaire’em. Podobnie jak Deszczowa pio-
senka.

W Tancerce w ciemnosciach mam jedna piosenke z DZwigkéw
muzyki. Dobrze pasuje do kontekstu. I zabawnie brzmi w wy-
konaniu Bjork. Ta piosenka pojawia si¢ w amatorskim przed-
stawieniu, w ktérego probach Selma uczestniczy wraz z in-
nymi. Ale kiedy pojawity sie Dzwigki muzyki, prawdziwa epo-
ka musicali juz przemineta. Chociaz od czasu do czasu
pojawialy sie odosobnione wyijatki, jak na przyklad West Side
Story czy Kabaret.

Kabaret jest filmem, ktéry pokazuje, jak wielu sprawom moze stu-
zyé musical. Jest on interesujqcy przede wszystkim z uwagi na swo-
ja zawartos¢ polityczng i swoje zaangazowanie.

To prawda, ale ogladatem ten film tak wiele razy, ze juz za-
czyna mnie nuzy¢. Niemniej kiedy mial premiere, wzbudzit
moj entuzjazm. Problem z wiekszoscia musicali polega na tym,
ze sg one tak okropnie amerykanskie. Kabaret tez tego nie unik-
nal. Chyba wiasnie dlatego West Side Story jest moim absolut-
nym faworytem, ze podejmuje tak arcyamerykariski temat.
West Side Story jest dla mnie pod kazdym wzgledem najbar-
dziej udanym musicalem filmowym. By¢ moze réwniez dla-
tego, ze ten film w znacznym stopniu wyprowadzil musical
na ulice.

Z dawnych produkc;ji atelierowych najblizsza mi jest chy-
ba Deszczowa piosenka. Przede wszystkim z powodu Gene'a
Kelly. Fred Astaire byl niestychanie zrecznym tancerzem, ale
Gene Kelly nie tylko $wietnie tariczyl, ale byl réwniez wybit-
nym, nowatorskim, pelnym fantazji choreografem, podobnie
jak pézniej Bob Fosse. Strasznie zdolnym! Potem bardzo go
przesladowali mccarthysci. Coraz trudniej bylo mu dosta¢
prace w Hollywood.

GeneKelly uosabial w najwyzszym stopniu amerykariskos¢
i byl pod wieloma wzgledami bardzo radykalny. Ale stopnio-
wo zniknat z ekranu. No tak, pojawit sie jeszcze w Parasolkach
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z Cherbourga Jacquesa Demy jako partner Mademoiselle De-
neuve...

Czy pobierates w mtodosci lekcje stepowania?

Oczywiscie. Probowalem nauczy¢ sie stepowania. Teraz stu-
diowatem nowe techniki stepowania. Tradycja stepowania
z latami bardzo sie zmienila. Poczatek stanowi chyba flamen-
co, a chyba takze to, co sie nazywa Riverdance.

Bytes dobry w stepowaniu?

Nie, to jest przeciez cholernie trudne. Ale zabawnie bylo po-
probowac. To jest wlasciwie dziwna forma tarica. Zwlaszcza
w jej amerykarniskiej wersji. To forma wirtuozerii, a zarazem
tanica. Nie jestem pewien, czy mozna to nazwac pieknym tan-
cem. We flamenco ten spos6b tariczenia jest bardziej zintegro-
wany i energiczny. Amerykanskie stepowanie bardziej przypo-
mina odmiane flamenco z murzyrskimi korzeniami. Barber
Shop-dance. To jest osobliwa forma taneczna, ktéra wtasciwie
nie ma specjalnego uzasadnienia przy musicalach.

Stepowanie jest przeciez czgsto dos¢ statyczne i nie wymaga jakiejs
wyrafinowanej choreografii. Na przyklad sq takie numery taneczne
w Deszczowej piosence, gdzie Gene Kelly i Debbie Reynolds stojg
w szeregu i stepujq. Jest pewien wyjqtek wsréd mistrzow stepowa-
nia. Anne Miller, pamigtasz jq? Miata zwyczaj nagle zaszale¢ na
scenie, zerwac numer i zawladngc calq scenq. Byta absolutnym wir-
tuozem.

Tak, to byta chyba taka ciemna, dlugonoga tancerka? Zawsze
$miala sie jak szalona. Tak, byta bardzo zwinna. Ale Gene Kelly
tezkomponowal wiele genialnych soléwek dla siebie. Na przy-
klad ta scena z gazets, ktora zaplatala mu sie pod stopami
w Deszczowej piosence. Lubie réwniez ten fragment taneczny,
w ktérym wszystko ptynie w absolutnie abstrakcyjnym prze-
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biegu. Sa takie sceny zaréwno w Deszczowej piosence, jak
i przede wszystkim we Wszyscy na sceng, gdzie rzeczywistoé¢
znika, a zaczynaja dominowa¢ sny i fantazja.

Tancerka w ciemnosciach rozgrywa si¢ w amerykanskim stanie
Washington w potowie lat szes¢dziesigtych. Dlaczego wtasnie tam?

Wybratem Washington dlatego, ze tam w latach szes¢dziesia-
tych wykonywano wyroki $mierci przez powieszenie, a groz-
ba powieszenia odgrywa pewna role w tym filmie. Tak, po-
wieszenie moze nadal sie tam przytrafi¢, ale skazany na $mier¢
moze takze wybrac zastrzyk z trucizng, jesli sobie tego zyczy.
Ponadto zainspirowal mnie ten amerykariski zwrot tap-dan-
cing at the end of a rope (taneczny rytm na koricu sznura).

Dostalem nagranie wideo z tego wiezienia, gdzie wyko-
nuje sie egzekucje przez powieszenie. To jest rygorystyczny
i makabryczny rytual. Miedzy innymi wezet na sznurze musi
by¢ wykonany w specjalny sposéb. Kiedy ogladatem wester-
ny, zawsze uwazalem, ze wezet zawigzuje sie w taki sposéb,
aby sznur mogt lepiej sie zacisnaé. Ale tam chodzi o to, aby
wezel skrecit skazaricowi kark.

Widziates film Nagisy Oshimy Smier¢ przez powieszenie?

Nie, ale ostatnio widzialem film Richarda Brooksa Z zimng
krwig, ktéry jest bardzo dobry, ale strasznie przykry. Sceny
egzekucji sa bardzo filmowe.

Czy Czechostowacja jako ojczyzna Selmy pojawila sig dlatego, ze
chciates, aby pochodzita ona z jakiegos wschodniego panstwa?

Tak. Myséle tez, ze Selma to dobre imige. Mam przeciez cérke,
ktorej rowniez na imie Selma! To imie wywodzi sie z tej czesci
Swiata. Podobalo mi sie takze, ze jakies wschodnie panstwo
bedzie przeciwstawione USA. Ten film troche przypomina Joe
Hilla Widerberga. To byl zreszta dobry film. Czy pamietasz
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jego zakonczenie? Z tym ptakiem, ktéry przelatuje akurat
wtedy, kiedy Joe Hill ma zosta¢ rozstrzelany? O ile pamie-
tam, on go nie widzi. Ma opaske na oczach. Jedynie go styszy.
Ale to jest genialne.

Tancerka w ciemnosciach zawiera wiele tzw. Americana, czyli
czego$ takiego, co chetnie kojarzymy z USA, a przede wszystkim
z amerykariskim filmem. Na przykiad sceny sgdowe.

Oczywiscie, maja przeciez klasyczny charakter.
A takze to, ze Selma mieszka w przyczepie kempingowe;].

Tak, to jest przeciez typowo amerykariski sposob na zycie. Ale
ten pomyst podsunal mi stary film Wernera Herzoga, Stroszek
z aktorem z Kaspara Hausera, Brunonem S. Bardzo lubie ten
film. Herzog to byl bardzo oryginalny talent, ktéry niestety
teraz nieco zanikl w $wiadomosci filmowej. Podobno wysta-
wil genialne przedstawienie operowe w Bayreuth. Ciekawe
byloby je zobaczy¢.

A jak ci sig wydaje, czego jeszcze mogtbys sprobowac? Jesli zwazyc,
ze juz porwate$ sig na musical.

W takim razie powinien to by¢ Tristan i Izolda.

Co wedlug ciebie byto najwigkszym plusem przy realizacji Tancerki
w ciemnoéciach?

Najwigkszym plusem...? Kiedy skroéciliSmy scenariusz i upro-
Scilismy go tak znacznie, iz nabral charakteru opery mydla-
nej, to wtedy powstaly wyraziste i dobre sceny, nad ktérymi
dobrze si¢ nam pracowato z aktorami. Te sceny nabraly nie-
omal szkicowego charakteru. Zawieraja one podstawowe kon-
flikty, pozbawione wszelkiej nadbudowy. Jest tam ktos, kto
ma umrzed, sg tacy, ktorzy sie kochaja, i tak dalej. Aktorzy
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otrzymuja réwniez portrety, ktore sa nieomal szkicowe, i to
powinno by¢ dla nich bardziej interesujace anizeli postacie,
u ktérych wszystko jest jasno okreslone. Z tego powodu pra-
ca nad filmem byla jeszcze bardziej zabawna.

Ta metoda pracy postugiwatl sie¢ rowniez Dreyer. Zmierzat
do coraz wiekszego uproszczenia. Z tg réznica, ze on nigdy
nie pozwolil aktorom na jakie$ uzupelnienia i wlasne charak-
terystyki. A mnie akurat na tym zalezy. Ja chce da¢ aktorom
wolnos¢ budowania roli na ich wlasnych pomystach.

To przypomina nieomal dziecieca zabawe, zabawe w poli-
cjantéw i ztodziei, w ktorej konflikt i postacie juz od samego
poczatku sa jasno zdefiniowane. A potem, wychodzac od tej
sytuacji, mozna budowa¢ dalej.

Ale gdzie znajdowat sig napisany dialog, respektowany przez ciebie
i aktorow?

Przestrzegalem tej samej zasady, co w moich ostatnich filmach.
W pierwszych ujeciach trzymalismy sie tak blisko napisane-
go scenariusza, jak to tylko bylo mozliwe, ale z kazdym no-
wym ujeciem coraz bardziej si¢ od niego oddalalismy. Sceny,
z ktérych teraz jestem najbardziej zadowolony, naleza do czy-
sto improwizowanych, gdzie odeszliSmy od pierwotnego dia-
logu. Dla mnie na przyklad niezwykle ciekawa byla praca
z Catherine Deneuve. Ona jest niesamowicie sprawna w im-
prowizacji. Sama powiedziala, ze nigdy wczeéniej tego nie pro-
bowata. Potraktowala to jak wyzwanie i byla w tym cholernie
dobra.

W dtugim wywiadzie w , Cahiers du Cinéma” Catherine Deneuve
mowila o swojej przyszlej dutiskiej przygodzie, o pracy z tobq, rezy-
serem, ktorego nie zna, ale ktory, o ile si¢ orientuje, jest otwarty na
wszelkq mozliwg dyskusje z aktorami.

Myséle, ze taki bylem, jesli o to chodzi. Ale jednak zaskoczylo
mnie to, jak bardzo Catherine byla otwarta wobec naszych
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niezbyt konwencjonalnych metod pracy. By¢ moze niepoko-
jace moglo wydawac¢ sie to, ze dawalem aktorom instrukcje
w Srodku ujecia. Przeciez sam robitem wigkszos¢ zdje¢ do tego
filmu i czesto zdarzalo sie tak, ze dawalem jakas wskazéwke
bezposrednio w trakcie krecenia sceny. Jak w Idiotach. Ale
wszyscy aktorzy akceptowali to bez zastrzezen.

W tym wywiadzie Catherine Deneuve podkresla, co mysli o rezyse-
rach, ktérzy siedzq wpatrzeni w monitor w czasie ujec. Ona chce
miec bezposredni kontakt z rezyserem i by¢ widziang. W twoim przy-
padku mozna powiedzie¢, ze aktorzy sq widziani podwdjnie, ponie-
waz trzymasz rowniez kamere.

Oczywiscie. Zabawne przy tym jest to - oprocz przyjemnosci
decydowania samemu o obrazie - ze kiedy przyjdzie ochota
i pojawia sie jaki$ nowy pomyst, moge porozumiewac sie z ak-
torami bezposrednio i udziela¢ im nowych wskazéwek. Two-
rzy to spontaniczno$¢ w grze, ktora jest pasjonujaca. I wydaje
mi sig, ze dla nas wszystkich bylo to réwnie zabawne.

Jezeli jakiemu$ aktorowi z latwoscig przychodzi wyraze-
nie pewnych spraw, to moze by¢ zabawne zachowanie tej sy-
tuacji ze wzgledu na tego aktora. W tym, czym sie obecnie
zajmuje, jest sporo pedagogiki.

Whydaje sig, jakbys dzigki tej metodzie — podobnie jak w scenach wo-
kalnych i tanecznych, ktére byty sfilmowane za pomocq stu statycz-
nych kamer wideo — polowat na to, co nieoczekiwane.

Mozna tak powiedzie¢. Korzys¢ z tych stu kamer jest taka, ze
uzyskujemy to wszystko, czego oczekiwaliSmy od sceny, a jed-
noczeénie dodatkowo otrzymujemy obrazy, w ktérych roz-
strzygajace znaczenie ma przypadek; obrazy chwytanena chy-
bit trafil, ktére moga by¢ bardzo wymowne i ekspresyjne.

Te sto kamer zapewnia ci zaréwno kontrole, jak i absolutng anarchig
wizualng.
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Tak, wszystkie kamery sa ustawione wczeéniej. Sg statyczne
i z wyjatkiem trzech czy czterech catkowicie pozbawione ob-
stugi.

Jak wpadtes na pomyst z tq setkq kamer?

Tak naprawde to na ten pomyst wpadl méj stary dobry przy-
jaciel, Témas Gislason, montazysta, z ktérym przez dluzszy
czas bylem skldécony. SiedzieliSmy i rozmawiali$my, jak po-
winien wyglada¢ musical. DyskutowaliSmy w te i z powro-
tem. I byliSmy zgodni co do jednej rzeczy, ktéra powinna by¢
sila nowoczesnego musicalu, a mianowicie, ze nalezy odejs¢
od sztucznosci.

Poréwnalbym to do sceny z zonglerem, ktéra nalezy sfil-
mowac. Mozna albo zaangazowac prawdziwego zonglera, kto-
ry zna swoje rzemioslo, albo wzigé¢ aktora, ktéry bedzie stat
i wykonywat ruchy Zonglera w powietrzu, a potem wkopiuje
sie pewna iloé¢ piteczek. Obie te sceny moga by¢ nieomal iden-
tyczne. Ale wrazenie mimo wszystko nie jest to samo. Jeéli stoi
tam kto$, kto naprawde potrafi Zonglowac, odbieramy to ina-
czej, niz kiedy widzimy kogos, kto udaje. Podobnie rzecz wy-
glada z kaskaderami. Inne jest wrazenie, kiedy kaskader rzu-
ca sie z duzej wysokosci, a inne, kiedy zrzuca sie kukle.

Dlatego tez chcieliSmy wyjs¢ od tego, aby w filmie wszyst-
kie numery muzyczne z Bjork byly live. Aby to wszystko byto
transmisjg, bezposrednim przeniesieniem wystepu. Niestety
okazalo sie to zupelnie niemozliwe z r6znych przyczyn. Ale
gléwna intencja bylo to, aby piosenka byla live, i kiedy p6z-
niej nakrecaliSmy te sceny, uzyskanie takiego wrazenia byto
podstawa naszych dziatan.

Wiekszos¢ najlepszych numeréw musicalowych w klasycz-
nych filmach muzycznych byla filmowana bardzo ruchliwa
kamera. Ale wlasnie teraz znajduje sie¢ w nowym stadium
mojego zycia, kiedy mam juz dos¢ eleganckich ruchéw kame-
ry. A zawsze mialem ochote zrobi¢ musical. I gdybym go na-
krecit w klasyczny sposéb, to powinienem postuzy¢ sie pod-
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noénikiem kamery, wézkiem typu dolly, bardzo wymyslna
choreografig kamery, wokalnymi i tanecznymi numerami na-
kreconymi w atelier. Ale nie chcialem tego robi¢.

Dlatego tak wazne bylo nakrecenie tych scen wytacznie sta-
tyczng kamera. To tlumi wrazenie musicalu. W kazdym razie
ja tak to odbieram. Mam tez pewne upodobanie do luksusu.
A dlamnieluksusem jest rezygnacja z podnosnika kamery, kie-
dy jego uzycie wydawatoby si¢ sprawa jak najbardziej natural-
na. To jest taki perwersyjny luksus. Miatem poczucie luksusu,
kiedy mogtem ustawi¢ sto kamer, aby zarejestrowac jaka$ sce-
ne. Poniewaz jezeli mamy stara¢ si¢ o nadanie numerowi mu-
zycznemu charakteru transmisji, to powinniSmy obstawi¢ go
tyloma kamerami, iloma si¢ da. Niezaleznie od tego, co zda-
rzylo si¢ w tej scenie, nalezy to zarejestrowaé. Nie mogliSmy
tego SciSle przestrzega¢ przy wszystkich numerach muzycz-
nych i moge tylko nad tym ubolewac¢. Ale w paru przypad-
kach maksymalnie zblizyliSmy sie do doskonatosci. Tancer-
ka w ciemnoéciach to nie jest film w stylu ,,Dogmy”, wiec nie
czuje sie zmuszony do respektowania jakich$ absolutnych
regul. Ale moja intencja bylo stworzenie pozoréw live-per-
formance.

A wigc tylko kilka kamer obstugiwali operatorzy?

Tak, gtéwnie chodzilo o to, aby méc obstawi¢ Bjork zblizenia-
mi. A trudno je inaczej zarejestrowa¢ na wielkich scenach, na
ktérych odbywaja si¢ numery muzyczne. Gléwna wartos¢ tych
wokalnych i tanecznych numeréw polega na obecnosci Bjork.
Chociaz kiedy wszystko wiruje w koto, to w tych scenach po-
winno by¢ tysigc kamer! Dwa tysigce, powiedzialem do pro-
ducentki Vibeke Windelov, majac na mysli przetom stuleci.

A wigc wszedte$ do Ksiggi rekordéw Guinnessa?

Oczywiscie.
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A potem montaz kazdego numeru muzycznego powinien trwac oko-
to miesigca?

O nie! Za pomoca Avida, z cyfrowo sterowanym montazem,
idzie to znacznie szybciej. Wlasnie teraz siedzi asystent od
montazu i montuje na prébe kilka z tych wokalnych nume-
réw. Mimo tych wszystkich kamer nie wydaje mi sie, aby te
sceny musialy by¢ tak bardzo pociete. W tym wszystkim bar-
dziej chodzi o wyboér obrazéw, obrazéw , prawidtowych”, po
prostu ekspresyjnych i takich, ktére daja efekt spontaniczno-
sci, o ktérym moéwilisSmy przedtem.

Tancerka w ciemnosciach jest nakrgcona na wideo. Na czym we-
dtug ciebie polegajq trudnosci, a na czym zalety tej techniki?

Nie widze zadnych trudnoéci. Tancerka w ciemnoéciach jest na-
krecona na wideo w formacie Panavision. Prébki transferu na
tasme filmowg, ktére ogladalem, sa bardzo tadne! Jak najbar-
dziej! Te obrazy maja w sobie mocny efekt filmowy, a jedno-
czednie wiadomo, ze powstaly dzieki transferowi z wideo.
Obledna jakos¢! Za pare lat na pewno wiekszos¢ filméw be-
dzie krecona na wideo, a juz teraz mozna zobaczy¢, jakie to
daje mozliwosci.

Ciagle zachwycaja mnie te stare obrazy wideo, na ktérych
Neil Armstrong stawia pierwsze kroki na ksiezycu. Ten obraz
z dziwnym przedmiotem w jednym rogu, przedmiotem, kto-
ry przypomina statyw. Siedzialo sie do p6Zna w nocy i ciggle
ogladatlo te diabelne obrazy. Wygladatly tak, jakby byly na-
krecone w atelier filmowym. Krazyla przeciez taka pogloska,
ze byly nakrecone w atelier na ziemi.

Ale zapomocg metody, ktérqwybrates do nakrecenia Tancerki w ciem-
nosciach, uzyskujesz jednoczesnie stylizacje i silne pigtno realnosci.

Tak, to jest podstawowa idea filmu - zderzenie pomiedzy czto-
wiekiem a abstrakcja... Czy tez, jakby to u diabta wyrazi¢?
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Czlowiek i sztuczno$¢. Prawdziwe i nieprawdziwe. Poniewaz
te piosenki rodza sie w glowie Selmy, a Selma jest przede
wszystkim humanistka. Ona docenia r6zne sprawy, w ktérych
ludzie na og6t juz nie dostrzegaja zadnej wartosci. Wrzawa
i ludzkie niedotestwo. I to wszystko przeksztalca sie¢ w mu-
zyke i w taniec. Z mysli.

Wiasnie widziatem pewien numer musicalowy, ktory rozgrywa sig
w wigzieniu, 1 tutaj taniec jest bardziej rodzajem choreograficznego
spaceru w rytmie marsza.

Tak, w podobny sposéb odnosilismy sie do innych numeréw
tanecznych. Napisalem matly regulamin, rodzaj manifestu do
tego filmu, gdzie znajduje sig¢ opis postaci i wykonania nume-
réw wokalnych i tanecznych. To nie jest co$, czego by $cisle
przestrzegano. Ale sadze, ze przydalo sie to kompozytorowi,
operatorom, choreografowi, scenografowi i innym.

Jak znalazles choreografa do tego filmu?

Pierwszym zalozeniem tego filmu byla Bjork. Miata napica¢
muzyke, ktéra odpowiadataby idei filmu, to znaczy taka mu-
zyke, ktora jednoczesnie wyraza czlowieczeristwo Selmy i nie-
ludzki charakter musicalu jako gatunku. Wydaje mi sie, ze
fantastycznie to uchwycita.

Pomyst polegat na tym, ze mieliSmy wyrazi¢ co$ podobne-
go poprzez taniec. Naogladalem sie sporo tak zwanego stomp’u,
ktory wlasnie teraz stal si¢ dos¢ modny. Jest to taniec, przy kté-
rym wykorzystuje si¢ wszelkie mozliwe przedmioty w celu
stworzenia rytmu. Najpierw pomyslalem sobie o zaangazowa-
niu starszego choreografa, starego wygi, ktéry pracowatl przy
musicalach i teraz mogloby mu przypasé¢ do gustu rozbicie
musicalu w drobny mak. Ale trudno bylo takiego znalez¢,
zwlaszcza ze ja nie mam dobrej orientacji w tej dziedzinie.

Wiec zaczalem przeglada¢ mase wideoklipéw. I jednym
z kilku wideoklipéw, ktéry mnie zafascynowat i ktéry uwa-
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zalem za zaréwno bombowy, jak i zadziorny pod wzgledem
tanecznym, byl wideoklip Madonny do jej piosenki Vogue.
Choreografem byttam Vincent Paterson. Robit onréwniez cho-
reografie do kilku wideoklipéw Michaela Jacksona. Wiec po-
myslalem, zZe jezeli mamy wziag¢ ktéregos z tych facetéw od
wideoklipéw, to powinien to by¢ on.

I okazalo sig, ze jest szalenie uzdolniony. Staral sie stwo-
rzy¢ choreografie zgodna z tymi wyobrazeniami, ktére wyro-
bilem sobie na temat tarica. Bardzo mi zaimponowatl.

A co z aktorami? Poczgtkowo wyobrazates sobie Stellana Skarsgdrda
w roli Jeffa, sympatii Selmy...

Tak, ale nie moégl zagraé, poniewaz mial wziaé udzial w ja-
kim$ norweskim filmie. Teraz w jego miejsce mam do tej roli
Petera Stormare i to jest bardzo interesujace. Poniewaz on jest
bardzo odmienny, nadaje tej roli zupelnie inny charakter ani-
zeli ten, ktéry - jak mi si¢ wydaje - zaproponowatby Stellan.
Sadze, ze pod wzgledem kompozycji, w partnerstwie z Bjork,
stalo sie to zaréwno bardziej geste, jak i zabawniejsze. Po-
niewaz dzieki Peterowi Stormare w filmie pojawia sie jaki$
facet, ktéry bardzo kontrastuje z pozostalymi aktorami. Stel-
lan przypuszczalnie wniéstby bardziej naturalistyczny styl

8ry-

Czy wszyscy aktorzy, réwniez amerykariscy, byli réwnie otwarci na
improwizacje, ktére mieli uprawiac?

Jeszcze jak! Wszyscy to uwielbiali! To jasne, ze aktora bardziej
bawi i daje o wiele lepsze rezultaty improwizacja w trakcie
ujecia, trwajacego nawet czterdzieSci minut, anizeli przyjscie
na plan, stanie w kacie i wygloszenie kilku replik.

Czy wszyscy aktorzy bedgq sami Spiewali w filmie?

Tego jeszcze nie wiem.
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W zwigzku z premierq 1diotow sam zadebiutowates jako piosen-
karz. Nagrates singel z aktorami z filmu jako chérem.

To byt spontaniczny pomyst, zejai,idioci” - to znaczy aktorzy
w filmie - powinniSmy razem co$ nagra¢. Bardzo dlugo za-
chwycala mnie piosenka Petera Skellerna You're a Lady. Wiec
pomyslatem sobie, Ze moéglbym sie za nig zabraé, a inni dosta-
ng do zaépiewania co$ innego. To bylo bardzo zabawne. Spie-
wanie to piekne uczucie. Przez pieé tygodni bratem lekcje Spie-
wu. Moja nauczycielka $piewu powiedziala cos ciekawego.
Powiedziala, ze trzeba pochyli¢ sie ku muzyce. Czlowiek wy-
obraza sobie, ze wedruje pod wiatr, idzie dalej i opiera sig
o wiatr. Wtedy ma si¢ wrazenie, Ze mozna buja¢ w powietrzu.
I juz sig nie stoi.

A to jest co$, czego, jak sadze, Bergman nie robil. Nie na-
gral ptyty. Ale poczucie, ze w swojej sztuce mozna unosic sie
w powietrzu, z pewnoscia takze przezyl.



SELMA - MANIFEST

Selma pochodzi ze Wschodu. Uwielbia musicale. Jej Zycie jest
ciezkie, ale potrafi przetrwa¢, poniewaz nosi w sobie pewna
tajemnice. Kiedy r6zne rzeczy staja si¢ zbyt trudne do zniesie-
nia, potrafi udawaé, ze jest bohaterka musicalu... tylko przez
jedna lub dwie minuty. Ta cala radosé, ktérej nie moze przy-
nies¢ jej zycie, istnieje tutaj. Rados¢ nie z tego, ze zyjemy... ra-
doé¢ z tego, ze potrafimy wytrzymac zycie. Ta rados¢, ktérg ona
potrafi wykrzesa¢ ze swego wnetrza, jest jej iskierka szczescia.

Selma przepada za DZwigkami muzyki i innymi wspaniaty-
mi filmami muzycznymi z taricem i z piosenkami. A teraz ona
zagra gléwna role w amatorskim przedstawieniu DzZwigkéw
muzyki... A jednoczesnie jest o krok od osiggniecia swojego
najwigkszego celu w zyciu. Wyglada na to, ze marzenie i rze-
czywistos¢ stopig sie¢ w jedno w zyciu Selmy.

A wiec muzyka popularna i stynne musicale przepelniaja
jej serce. Ale ona jest nie tylko marzycielka! Selma jest kims,
kto kocha wszelka posta¢ zycia! Potrafi ona silnie odczuwa¢
cuda, ktére zawiera kazda drobina jej (dos¢ okrutnej) egzy-
stencji. I potrafi widzie¢ wszystkie szczegoty... kazdy jeden.
Dziwne rzeczy, ktore jedynie ona widzi i styszy. Jest prawdzi-
wa obserwatorka... obdarzona fotograficzng pamiecia. I to jest
ambiwalencja, ktéra czyni z niej artystke: jej milos¢ i entu-
zjazm wobec sztucznego $wiata muzyki, piosenki i tarica oraz
jej wielka fascynacja $wiatem rzeczywistym... jej cztowieczen-
stwo. Jej sztuka sklada si¢ z muzycznych fragmentéw, do kt6-
rych ucieka si¢ w razie potrzeby... fragmentéw wiasnego mu-
sicalu Selmy... nie przypomina on zadnego innego musicalu...
stanowi zderzenie wszelkich okruchéw melodii, piosenek,
dzwiekow, instrumentéw, tekstow i tancow, ktore przezyla
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w kinie, oraz prawdziwego zycia z tymi samymi elementa-
mi, ktore ona - dzigki swojemu talentowi - potrafi w nim
odnalezé.

To nie jest czysty eskapizm... to jest o wiele wiecej... to jest
sztuka! Wywodzi sie ona z prawdziwie wewnetrznej potrze-
by zabawy z zyciem i wlaczenia jej do wlasnego osobistego
Swiata.

Jaka$ sytuacja moze by¢ nieskoriczenie bolesna, ale moze
ona zawsze sta¢ si¢ punktem wyjscia dla jeszcze jednej malej
manifestacji sztuki Selmy. Moze ona zosta¢ wlaczona do tego
malego $wiata, nad ktérym Selma potrafi sprawowac kontrole.

O FILMIE

Aby opowiedzie¢ historie Selmy, film musi nada¢ jej $wia-
tu konkretng forme. Wszystkie sceny, ktére nie zawieraja jej
musicalowych fantazji, musza by¢ tak realistyczne, jak to tyl-
ko mozliwe, w zakresie gry, scenografii, etc. Poniewaz sceny
z codziennego zycia Selmy stanowia model dla tego, co wkla-
da ona w swoje muzyczne numery... a te musza by¢ zgodne
z prawda. To, co ona oglada w kinie, jest nieskazitelne... bez-
bolesne... a wigc w catkowitej sprzecznosci z realnym zyciem...
ono jest ulomnoscia i bélem, dzieki ktéremu filmy zyskuja
blask. Zaczatek czlowieczenstwa... natury... zycia!

A zatem wydarzenia, ktére skladaja si¢ na opowiadanie,
zachodza czesciowo po to, aby wyrazic¢ sie za posrednictwem
tej podstawowej, najbardziej rygorystycznie pieknej muzyki,
nagranej zgodnie z jednoznacznym systemem - i zmieszanej
ze wszystkimi mankamentami i niezdarnymi pomytkami, kto-
re moze wnie$¢ rzeczywistos¢. To sg te dwie orkiestry, ktére
beda graly razem.

To jest rowniez zasada musicalu Selmy. Punk jest stowem,
ktérym chciatbym sie postuzy¢ dla podkreslenia catosci: punk
postrzegam jako zderzenie pomiedzy tradycja a natura. Nie
jest ono destruktywne... poniewaz siega ono wstecz do Zré-
dla... poprzez skonfrontowanie systemu z nowoczesnym i dla-
tego bardziej prawdziwym pogladem na zycie... i wttoczenie
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zycia w to, co stalo sie zatechte i duszne... gwaltem. To jest
by¢ moze jedyny gwalt, w ktérym Selma bierze udzial.

MUZYKA

Instrumentalne wstawki muzyczne z melodiami pochodza
z musicali, ktére Selma uwielbia. Moga by¢ fragmentami, kto-
re s3 wlgczone w inny kontekst... albo instrumentalnymi wstaw-
kami dzwiekowymi, zastosowanymi w odmienny sposéb. Sel-
ma przepada za najtafiszymi efektami muzycznymi: riffy iin-
ne klisze... i postuguje si¢ nimi poza wszelkimi regutami
dobrego gustu... ale te wstawki sg zmieszane z dZzwiekami zy-
ciaitym samym daleko im do banatu. Ona kocha proste dzwieki
ekspresji zycia... dlonie, stopy, glosy, etc... (westchnienia, ktére
wywoluje ciezka praca?)... hatas pochodzacy od maszyn i in-
nych mechanizméw... odglosy natury... i przede wszystkim
drobne dzwigki, ktére rodza sie z usterek... skrzypienie podto-
gi, ktore powstaje wtedy, kiedy deska bywa wypaczona. Jejmu-
zyka z jednej strony hotduje marzeniom, a z drugiej zyciu. Po-
stuguje si¢ ona swoja codzienng egzystencja, aby méc tworzy¢
muzyke. Przewaznie po to, aby méc postugiwac sie nig w po-
zytywnym celu... ale czasem takze po to, aby méc wyspiewac
swoje cierpienie... Wazne jest, ze to, co sztuczne, takze moze
pozostac i brzmie¢ sztucznie... musimy mie¢ swiadomosé, skad
pochodza rézne rzeczy... musicalowe klisze... i co wazniejsze:
dzwieki z realnego $wiata... nigdy nie powinny by¢ , uszlachet-
nione”... im blizej rzeczywistosci, tym lepiej... wolimy rytm,
ktory wybija sie recznie na obluzowanej szybie okiennej... jesli
probka bedzie miata swoje wyznaczone miejsce po tej sztucz-
nej stronie. Muzyka powinna przelewac si¢ z jednej strony na
druga... pozwélmy jej tam zaistnie¢ przez przypadek, kiedy
panuja jedynie naturalne dzwieki. (stomp)

W kazdym razie nastgpi tutaj eksplozja uczu¢ i przede
wszystkim bedzie to hold zlozony tej radosci, ktéra moze da-
rowaé wyobraznia. Odglosy rzeczywistosci pochodza nie tyl-
ko od maszyn i codziennych rutynowych czynnosci... pocho-
dza one takze od twoérczych osdb, takich jak Selma, ktéra

' 277



potrafi postuzy¢ sie czymkolwiek w miejscu gry jako instru-
mentem! To jest dziedzina, w ktérej Selma jest lepsza. Potrafi
ona uzyska¢ zloto z mulu. Potrafi réwniez uslysze¢ muzyke
w hatasie... i kiedy nam to demonstruje... wtedy my takze po-
trafimy styszec... ze halas oznacza zycie i ze jest rownie piekny
jak jakies tradycyjne, powszechnie szanowane arcydzielo sce-
niczne. Obydwie strony tam istniej... r6zne i jednakie.

TANIEC

Zasada jest ta sama: Selma uwielbia i wykorzystuje wiel-
kie efekty: pozy, geometrie... splendor... ale wigze to wszyst-
ko z prawdziwymi ludZmi... z rzeczywistymi ruchami i ulom-
nosciami. Z chaosem zycia. Z gra. Zdolnoscia i nieudolnoscia.
Jej podejscie do efektéw prowokuje dobry smak... a jej troska
o rézne przejawy zycia jest olbrzymia. Wykorzystana jest cata
przestrzeni gry. Potrafi dostrzec jakies mozliwosci w kazdej
malej, nieoczekiwanejrzeczy. Tancerze moga postuzyé¢ sie tym,
czego pragna w swoim taricu i w swojej muzyce. Selma diugo
pracowala w fabryce i cieszy ja wyraz ludzkiego wzruszenia.
Ona wie, czego cialo potrafi dokonac... kiedy stara si¢ jak umie,
aby osiagna¢ perfekcje w taricu, podobnie jak w tych wielkich
filmach, i wie ona réwniez, jak mozna ruchem wyrazi¢ rados¢
i cierpienie codziennego zycia. Selma tariczy jak dziecko... dla
siebie samej... w ekstazie... moze to wyglada¢ okropnie... ale
nagle, w ulamku sekundy cala przestrzen nabiera harmonii
i wtedy ona staje si¢ krolowa.

Taniec nie jest zadng fasada... zwraca sie on w rézne strony...
nie ma zadnych ograniczen... opuszek palca, ktéry porusza
si¢ nad powierzchnia jest taricem! (Gdybysmy potrzebowali
wyjasnien czy przygotowan przy przeniesieniu z rzeczywi-
stosci... mozemy zademonstrowac to w odcinkach pozbawio-
nych muzyki.)

SPIEW
Piosenki musicalowe tworzg podstawe... i maja rymy! Sa one
prymitywne... dla Selmy stanowig naiwny sposéb opowiada-
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nia jakiej$ historii za posrednictwem piosenki... ale czasami
moze przebija¢ jej fascynacja dZwigkiem, rytmem, stowem czy
rymem... potem zaczyna ona sie¢ tym bawi¢ i o wszystkim za-
pomina. Piosenki stanowia rozmowe Selmy z sama soba...
chociaz czasem wlozone sg w usta innych oséb, ktére moga
moéwié za nig i wyrazac jej zwatpienie, lek, rados¢ i tak dale;.
To sa naiwne piosenki, z tymi wszystkimi wzniostymi stowa-
mi, ktérych nie brak w muzyce popularnej... ale czesto rézne
sprawy jej sie nie ukladaja... i glebsze prawdy wychodza na
jaw... Kiedy to sie zdarza, Selma znowu to wszystko zamienia
w zabawe... zabawe ze stowem... albo fragmentem stowa... jak
dziecko... czysty zachwyt nad tym, ze dzwigk wychodzi z ust!

I pamietajcie, Zze ona lubi nasladowac¢... potrafi imitowac
odglos maszyny lub dZwigk skrzypiec. Pomytka moze by¢
réwniez wykorzystana jako efekt... blednie wymoéwione sto-
wo moze nabra¢ wlasnego znaczenia, kiedy trzydziesci os6b
wymawia je w ten sam sposé6b!

SCENOGRAFIA

Superrealizm! Ni mniej, ni wiecej. Nikt nie moze powie-
dzie¢, ze to nie jest film, ktory zostal nakrecony w autentycz-
nych wnetrzach i plenerach... i Ze te miejsca nigdy wczeéniej
nie byty zarejestrowane przez kamere. Kazda rzecz, ktora znaj-
duje si¢ w tych miejscach i ktéra jest wykorzystana w taricu
czy w muzyce, musi znajdowac si¢ tam z powodu fabuly albo
miejsca, albo ludzi. Tutaj postepujemy catkowicie wbrew za-
sadzie musicalu... tutaj NIE pojawi si¢ nagle dziesig¢ identycz-
nych rekwizytéw. To samo dotyczy strojéw... tutaj nie bedzie
zespolu tanecznego w identycznych strojach. Kostiumy sa row-
niez wyrazem realizmu i charakteryzuja ludzi, ktérzy je nosza.

I jak zawsze mamy do czynienia z tym naglym brakiem
logiki, ktéry sprawia, ze r6zne rzeczy staja si¢ wiarygodne
i pelne zycia. Brakiem, ktéry nadaje catosci ludzki charakter!
A jego zrédlem jest Selma... Ona jest tym, kto widzi i opowia-
da!



Filmografia

Filmy krétkometrazowe

W latach 1967-71 Lars Trier realizuje filmy krétkometrazowe na
tadmie super-8, sposrod ktorych najwczesniejsze maja po 1 minucie
dtugosci, a ostatnie po 7 minut. Filmy te maja nastepujace tytuty:
Turen til Squashland, Nat, skat, En revsy oplevelse, Et skakspil, Hvorfor
flygte fra det du ved du ikke kan flygte fra i En blomst.

Ogrodnik orchidei (Orchidégartneren, Dania, 1977) Produkcja: Lars von
Trier, Filmgruppe 16 * Scenariusz: Lars von Trier * Zdjecia: Hartvig
Jensen, Mogens Svane, Helge Kaj, Peter Norgaard, Lars von Trier (16
mm, czarno-biale) ® Montaz: Lars von Trier * Muzyka: solo na flecie
Hanne M. Sondergaard. 37 min.

Lars von Trier (Victor Morse), Inger Hvidtfeldt (Eliza), Karen Oks-
bjerg (przyjaciétka Elizy), Brigitte Pelissier (trzecia dziewczyna),
Martin Drouzy (ogrodnik), Yvonne Levy (kobieta na rowerze), Carl-
Henrik Trier (stary Zyd), Bente Kopp (kobieta filmie), Jesper Hoff-
meyer (narrator)

Menthe - la bienheureuse (Dania, 1979) Produkcja: Lars von Trier,
Filmgruppe 16 * Scenariusz: Lars von Trier (na motywach Historii O
Pauline Réages) * Zdjecia: Lars von Trier, Hartvig Jensen (16 mm,
czarno-biate) * Montaz: Lars von Trier ® Muzyka: Erik Satie. 31 min.

Inger Hvidtfeldt (kobieta), Annette Linnet (Menthe), Carl-Henrik
Trier (ogrodnik), Lars von Trier (kierowca), Jenni Dick (starsza pani),
Brigitte Pelissier (kobiecy glos)

W latach 1979-82 Lars von Trier realizuje etiudy filmowe na ta-
$mie optyczneji na wideo w trakcie studiéw w Den Danske Filmsko-
le (Dunska Szkota Filmowa): Produktion I, Produktion II, Videoguvelse
(monolog), Videogvelse (dialog), Lars & Oles Danmarksfilm, Produktion
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III: Marsjas anden rejse, Produktion IV: Historien om de to aegtemaend
med alt for unge koner i Danmarkevelsen (Lolita).
Nocturne (Dania, 1980) Produkcja: Den Danske Filmskole ¢ Scena-
riusz: Lars von Trier ® Scenopis: Lars von Trier, Tom Elling * Zdjecia:
Tom Elling (16 mm, czarno-biate i kolor) * Montaz: Témas Gislason.
8 min.

Yvette (kobieta), Annelise Gabold (kobiecy gtos), Solbjorg Hojfeldt
(glos w telefonie)

Ostatni szczego6t (Den sidste detalje, Dania, 1981) Produkcja: Den Dan-
ske Filmskole ® Scenariusz: Rumle Hammerich ¢ Zdjecia: Tom El-
ling (35 mm, czarno-biale) * Montaz: Témas Gislason * Muzyka:
Alban Berg, suita Lulu. 31 min.

Otto Brandenburg (Danny), Torben Zeller (Frank), Gitte Pelle (ko-
bieta), Ib Hansen (boss gangster6w), Michael Simpson (pomagier)

Obrazy wyzwolenia (Befrielsesbilleder, Dania, 1982) Produkcja: Den

Danske Filmskole ¢ Scenariusz: Lars von Trier ® Scenopis: Tom El-

ling, Lars von Trier * Zdjecia: Tom Elling (35 mm, kolor) * Scenogra-

fia: Spren Skjar * Kostiumy: Manon Rasmussen * Montaz: Témas

Gislason * Muzyka: Kwartet smyczkowy C-dur Mozarta. 57 min.
Edward Flemming (Leo), Kirsten Olesen (Esther)

Filmy pelnometrazowe

Zywiol zbrodni (The Element of Crime/ Frobrydelsens element, Dania,
1984) Produkcja: Per Holst/Per Holst Filmproduktion we wspéipra-
cy z Det DanskeFilminstitut ® Scenariusz: Lars von Trier i Niels Varsel
* Scenopis: Lars von Trier, Tom Elling, Témas Gislason ¢ Zdjecia:
Tom Elling (35 mm, film czarno-biaty wirazowany nasepie, film barw-
ny, $wiecony $wiattem sodowym) ¢ Scenografia: Peter Hoimark ¢
Kostiumy: Manon Rasmussen * Montaz: Témas Gislason * Muzyka:
Bo Holten; piosenka ,Der Letzte Turist in Europa” autorstwa Mo-
gensa Dama i Henrika Blichmana. 103 min.

Michael Elphick (Fisher), Esmond Knight (Osborne), MeMe Lai
(Kim), Jerold Wells (Kramer), Ahmed El Shenawi (psychiatra), Astrid
Henning-Jensen (gospodyni Osborme’a), Janos Hersko (obduktor), Stig
Larsson (asystent obduktora), Lars von Trier (recepcjonista
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w ,Schmuck of Ages”), Preben Lerdorff Rye (dziadek dziewczyny),
Camilla Overby (pierwsza dziewczyna), Maria Behrendt (druga
dziewczyna), Mogens Rukow (archiwariusz)

Epidemic (Dania, 1987) Produkcja: Jakob Eriksen/Element Film I/S
we wspotpracy z Det Danske Filminstitut ® Scenariusz: Lars von Trier
i Niels Varsel * Zdjecia: Henning Bendtsen (35 mm), Lars von Trier,
Niels Varsel, Kristoffer Nyholm, Cecilia Holbek Trier, Susanne Otte-
sen, Alexander Gruszynski (16 mm, czarno-biale) ¢ Scenografia: Pe-
ter Grant * Kostiumy: Manon Rasmussen * Montaz: Lars von Trier,
Thomas Krag * Muzyka: uwertura do Tannhiusera Wagnera; piosen-
ka ,Epidemic” autorstwa Petera Bacha, Larsa von Triera i Nielsa
Vorsela. 106 min.

Lars von Trier (Lars/doktor Mesmer), Niels Varsel (Niels), Claes
Kastholm Hansen (konsultant filmowy), Susanne Ottesen (Susanne),
Ole Ernst, Olaf Ussing, Ib Hansen (lekarze w filmie w filmie), Caeci-
lia Holbek Trier (pielegniarka), Svend Ali Hamann (hipnotyzer), Git-
te Lind (medium), Udo Kier (Udo), Anja Hemmingsen (dziewczyna
z Atlantic City), Kirsten Hemmisen (kobieta z Atlantic City), Michael
Simpson (murzynski kierowca i ksigdz)

Medea (Dania, 1988) Produkcja: Bo Leck Fischer/Danmarks Radio ©
Scenariusz: Lars von Trier na podstawie scenariusza Carla Theodora
Dreyerai Prebena Thomsena ¢ Zdjecia: Sejr Brockmann (wideo, trans-
fer na film i ponowny transfer na wideo, kolor) * Scenografia: Ves
Harper * Kostiumy: Annelise Bailey ®* Montaz: Finn Nord Svendsen
* Muzyka: Joachim Holbek. 75 min.

Kirsten Olesen (Medea), Udo Kier (Jazon), Ludmilla Glinska (Glau-
ka), Henning Jensen (krél Kreon), Baard Owe (krél Aigeus), Solbjerg
Hoijfeldt (mamka), Preben Lerdorff Rye (nauczyciel), Johnny Kilde,
Richard Kilde (synowie Medei i Jazona)

Europa (Dania, 1991) Produkcja Peter Aalbak Jensen, Bo Christen-
sen/Nordisk Film we wspoéipracy z Gunnarem Obelem, Gérard
Mital Productions, PCC, Telefilm BMBH, WMG, Svenska Filminsti-
tutet, Det Danske Filminstitut ® Scenariusz: Lars von Trier i Niels
Vorsel ® Scenopis: Lars von Trier i Témas Gislason * Zdjecia: Hen-
ning Bendtsen, Edward Klosiniski (Polska), Jean-Paul Meurisse (35
mm, czarno-biate i kolor, cinemascope) ® Scenografia: Henning Bahs
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* Kostiumy: Manon Rasmussen * Montaz: Hervé Schneid * Muzy-
ka: Joachim Holbek. 113 min.

Jean-Marc Barr (Leo Kessler), Barbara Sukowa (Katharina Hart-
mann), Ernst-Hugo Jaregard (stryj Leona), Jorgen Reenberg (Max
Hartmann), UdoKier (Larry Hartmann), Eddie Constantine (putkow-
nik Harris), Erik Mork (pastor), Henning Jensen (Siggy), Leif Magnus-
son (lekarz), Lars von Trier (Zyd), Ceecilia Holbek Trier (stuzaca),
Holger Perfort (burmistrz Ravenstein), Anne Werner Thomsen (pani
Ravenstein), Janos Hersko (Zyd), Talia (jego zona)

Krolestwo (Riget, Dania 1994) Czes¢ 1: ,Biale stado”, Czesé¢ 2: , Alians
wzywa”, Czeéé 3: ,Obca czesé ciata”, Czeéé 4: ,Zywe trupy” Pro-
dukcja: Ole Reim/Zentropa Entertainments ApS & Danmarks Radio
we wspblpracy z Sveriges Television (Malmo), WDR, ARTE, Nordisk
Film & TV-fond * Producent wykonawczy: Peter Aalbaek Jensen, Ib
Tardini * Scenariusz: Lars von Trier i Niels Varsel ¢ Zdjecia: Eric Kress,
Henrik Harpelund ¢ Kostiumy Annelise Bailey * Montaz: Jacob Thu-
esen, Molly Malene Stensgaard * Muzyka: Joachim Holbek. 63 min.
65 min. 69 min. 75 min.

Ernst-Hugo Jaregard (Stig G. Helmer), Kirsten Rolffes (pani Si-
grid Drusce), Holger Juul Hansen (Einar Moesgaard), Seren Pilmark
(Jergen Krogshgj), Ghita Norby (Rigmor Mortensen), Jensen Okking
(Bulder), Birgitte Raabjerg (Judith Petersen), Baard Owe (Bondo),
Solbjerg Hojfeldt (Camilla), Peter Mygind (Mogge), Udo Kier (Aage
Kriiger), Morten Rotne Leffers (pomywacz), Vita Jensen (pomywacz-
ka), Henning Jensen (dyrektor szpitala), Annevig Schelde Ebbe
(Mary), Otto Brandenburg (wozny Hansen), Laura Christensen
(Mona), Mette Munk Plum (matka Mony), Lars von Trier (Lars von
Trier)

Przetamujqc fale (Breaking the Waves, Dania, 1996) Produkcja: Peter
Aalbak Jensen, Vibeke Windelgv/ Zentropa Entertainments ApS we
wspotpracy z Trust Film Svenska AB, Liberator Productions S.ar.l,
Argus Film Produktie, Northern Lights A /S, La sept cinéma, Sveri-
ges Television, VPRO Television przy wsparciu Nordisk Film och TV-
fond, Det Danske Filminstitut, Svenska Filminstitutet, Norsk Filmin-
stitutt, Dutch Film Fund, Dutch CoBo Fund, Finnish Film Founda-
tion, Canal +, DR-TV, Icelandic Film Corporation, Lucky Red, October
Films, TV1000, Villialfa Filmprod OY, Yleis Radio TV-1, ZDF/ARTE
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* Producent wykonawczy: Lars Jonsson ® Scenariusz: Lars von Trier
* Zdjecia: Robby Miiller (35 mm, kolor, cinemascope) * Ilustracje
rozdzialéw: Per Kirkeby (digital wideo, transfer na film) * Scenogra-
fia: Karl Juliusson ¢ Kostiumy: Manon Rasmussen ®* Montaz: Anders
Refn » Muzyka: ,All the Way from Memphis” (Mott the Hoople/Ian
Hunter), ,,Blowin” in the Wind” (Bob Dylan), ,Pipe Major Donald
MacLean” (Peter Roderick MacLeod), ,In a Broken Fream” (Python
Lee Jackson), ,,Cross Eyed Mary” (Jethro Tull/Ian Anderson), ,, Virgi-
nia Plain” (Roxy Music), , Whiter Shade of Pale” (Procul Harum),
,+Hot Love” (T Rex/Marc Bolan), ,Suzanne” (Leonard Cohen), , Love
Lies Bleeding” (Elton John), ,Goodbye Yellow Brick Road” (Elton
John), ,Whiskey in the Jar” (Thin Lizzy), ,Time” (Deep Purple), , Life
on Mars” (David Bowie), ,Your Song” (Elton John), ,Gay Gordons”
i ,Scotland the Brave” (Tom Harboe, Jan Harboe i Uirik Corlin), ,, Hap-
py Landing” (P. Harman) i ,Siciliana” Johanna Sebastiana Bacha. 158
min.

Emily Watson (Bess Mc Neill), Stellan Skarsgard (Jan), Katrin Cart-
lidge (Dodo), Jean-Marc Barr (Terry), Adrian Rawlins (Dr Richard-
son), Sandra Voe (matka Bess), Jonathan Hackett (pastor), Udo Kier
(mezczyzna na trawlerze), Mikkel Gaup (Pits), Roef Ragas (Pim), Phil
McCall (dziadek Bess)

Krélestwo 2 (Riget 2, Dania, 1997) Czes¢ 5: ,Mors in tabula”, Czes¢ 6:
~Wedrowne ptaki”, Czes¢ 7: ,Gargantua”, Czeé¢ 8: ,Pandemonium”
Produkcja: Svend Abrahamsen, Peter Aalbak Jensen, Vibeke Win-
delow /Zentropa Entertainment ApS & Danmarks Radio TV-Drama
w koprodukciji z Liberator Productions S.a.r.l., Norsk Rikskringkast-
ning, Sveriges Television (Malmo), La Sept ARTE, RAI Cinema Fic-
tion z the MEDIA Programme of the European Union ¢ Scenariusz:
Lars von Trier i Niels Vorsel * Zdjecia: Erik Kress, Henrik Harpe-
lund ¢ Scenografia: Jette Lehmann, Hans Chr. Lindholm ¢ Kostiu-
my: Annelise Bailey * Montaz: Molly Malene Stensgaard * Muzyka:
Joachim Holbek. 63 min. 79 min. 76 min. 78 min.

Ernst-Hugo Jaregard (Stig G. Helmer), Kirsten Rolffes (pani Si-
grid Drusse), Holger Juul Hansen (Einar Moesgaard), Ghita Nerby
(Rigmor Mortensen), Sgren Pilmark (Jorgen Krogshgj), Jens Okking
(Bulder), Birgitte Raaberg (Judith Petersen), Baard Owe (Bondo),
Solbjerg Hoyfeldt (Camilla), Peter Mygind (Mogge), Udo Kier (Aage
Kriiger i Braciszek), Erik Wedersge (Ole), Morten Rotne Leffers (po-
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mywacz), Vita Jensen (pomywaczka), Henning Jensen (dyrektor szpi-
tala), Ole Boisen (Christian), Louise Fribo (Sanne), Otto Brandenburg
(wozny Hansen), Stellan Skarsgard (adwokat), Klaus Pagh (powoéd),
Lars Lunee (minister zdrowia), Michael Simpson (mezczyzna z Ha-
iti), Lars von Trier (Lars von Trier)

Idioci (Idioterne, Dania, 1998) Produkcja: Peter Aalbak Jensen, Vibe-
ke Windelov, Svend Abrahamsen/Zentropa Entertainments ApS &
Danmarks Radio-TV Drama we wspoétpracy z Liberator Productions
S.arl, LaSept Cinéma, Argus Film Produktie, VPRO Television, Hol-
land, ZDF/ ARTE, SVT-Drama, Canal +, RAI Cinema Fiction 3 Emme
Cinematografica przy wsparciu Nordisk Film och TV-Fond ¢ Scena-
riusz: Lars von Trier * Zdjecia: Lars von Trier, Kristofer Nyholm, Je-
sper Jargil, Casper Holm (wideo, transfer na film 35 mm) * Montaz:
Molly Malene Stensgaard * Muzyka: Kim Kristensen, ,, The Swan” Ca-
mille’a Saint-Saénsa, ,, Vi er dem de andre ikke mi lege med” (Kim Lar-
sen i Eric Clausen). 117 min.

Bodil Jergensen (Karen), Jens Albinus (Stoffer), Anne Louise Has-
sing (Susanne), Troels Lyby (Henrik), Nikolaj Lie Kaas (Jeppe), Hen-
rik Prip (Ped), Luis Mesonero (Miguel), Louise Mieritz (Josephine),
Knud Remer Jorgensen (Axel), Trine Michelsen (Nana), Anne-Gre-
the Bjarup Riis (Katrine), Paprika Steen (chetna do kupna domu),
Erik Wedersge (stryj Stoffera), Michael Moritzen (mezczyzna z ko-
muny), Anders Hove (ojciec Josephine), Claus Strandberg (majster w
fabryce), Lone Lindorff (matka Karen), Hans Henrik Clemensen (An-
ders, maz Karen)

Tancerka w ciemnosciach (Dancer in the Dark, Dania, 1999) Produk-
cja: Peter Aalbak Jensen, Vibeke Windelov / Zentropa Entertainment
Aps we wspotpracy z Trust Film Svenska AB, Liberator Productions
S.ar.l, Pain Limited, Cinematographers, What Else Prod., Icelandic
Film Corporation, Det Danske Filminstitut, Svenska Filminstitutet
przy wsparciu Nordisk Film och TV-fond ¢ Producent wykonaw-
czy: Lars Jonsson ¢ Scenariusz: Lars von Trier * Zdjecia: Lars von
Trier, Robby Miiller * Scenografia: Karl Juliusson ¢ Kostiumy: Ma-
non Rasmussen ¢ Choreografia: Vincent Paterson * Montaz: Molly
Malene Stensgaard * Muzyka: Bjork. 139 min.

Bjork Gudmundsdottir (Selma), Catherine Deneuve (Kathy), Pe-
ter Stormare (Jeff), Vladan Kostig (Gene), David Morse (Bill), Cara
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Seymore (Linda), Jean-Marc Barr (Norman), Jens Albinus (Morty), T]
Rizzo (Boris), Vincent Paterson (Samuel), Katrine Falkenberg (Suzan),
Stellan Skarsgard (lekarz), Udo Kier (Dr Pokomny), Lars Michael Di-
nesen (obronca), Zeljko Ivanek (oskarzyciel), Joel Grey (Oldrich
Novy), Lars von Trier (rozgniewany mezczyzna), Paprika Steen (ko-
bieta na nocnej zmianie)
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