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przewodnim motywem prezentowanego 
zestawu płyt DVD jest filmowa refleksja 
na temat relacji między fikcją a rzeczywi-
stością. problematyka ta wiąże się z auto-
tematyzmem sztuki filmowej oraz różno-
rodnymi chwytami ujawniania filmowych 
konwenc j i ,  k tó re  odpowiedz ia lne 
są za budowanie w kinie „wrażenia rze-
czywistości”. zarówno Ucieczka z kina 
„Wolność” wojciecha Marczewskiego, 
jak i krótkometrażowy film Exit grzegorza 
koncewicza są przykładami realizacji 
wpisujących się w nurt „kina o kinie”. 
(por. pakiet z filmami DVD nr 21 Kino 
o kinie.) Oba filmy na metapoziomie 
artystycznej wypowiedzi prowokują dys-
kusję wokół problemów medium filmo-
wego, roli sztuki, a także wszelkich świa-
tów fikcyjnych czy wirtualnych, które 
mogą stanowić swoistą kontrpropozy-
cję dla widza wobec realnego wymiaru 
jego życia.
w filmie Marczewskiego chwyt przej-
ścia głównego bohatera przez ekran uru-
chamia refleksję dotyczącą wpływu sztu-
ki na rzeczywistość, w tym przypadku 
– rzeczywistość osadzoną w wyraźnym 
kontekście historycznym polski końca lat 

80., w której dotychczasowy system spo-
łeczno-polityczny chyli się ku upadko-
wi. bunt aktorów w fikcyjnym świecie fil-
mu Jutrzenka jest pretekstem do zadania 
pytań o wolność zarówno w odniesieniu 
do wypowiedzi artystycznej, jak i wymia-
ru społecznego. w konsekwencji reżyser 
rozważa wpływ sztuki na kształtowanie 
się ludzkich postaw w „realnym” świecie 
filmowych bohaterów, jak i w realnym 
świecie widzów.
natomiast film animowany koncewicza 
jest wypowiedzią o charakterze uniwer-
salnym. Motyw przejścia przez ekran 
komputera do wirtualnej rzeczywistości 
jest, z jednej strony, wyrazem ludzkiej 
potrzeby kreowania marzeń, opowia-
da o sile fantazji, która nie zna żadnych 
ograniczeń, dzięki której każdy może 
zostać w wyimaginowanym świecie 
superbohaterem zdobywającym miłość 
wyśnionej dziewczyny. z drugiej strony, 
niejednoznaczna fabuła tego filmu stawia 
przed widzem pytania o kondycję współ-
czesnego człowieka, który zanurzony 
w wirtualnym świecie staje się coraz bar-
dziej samotny, gubi poczucie realności 
i ucieka od prawdziwego życia.
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grafik, scenarzysta oraz reżyser filmo-
wy i telewizyjny; urodzony w 1944 roku 
w łodzi. w 1962 roku rozpoczął studia 
na wydziale Reżyserii pwstiF w łodzi, 
przerwał je w 1964 roku; dyplom uzy-
skał w roku 1998. w latach 1964-1968 
był asystentem w wytwórni „se-Ma-For”, 
a następnie – „czołówka”. Od roku 1984 
wykłada w narodowej szkole Filmowej 
i telewizyjnej w kopenhadze. w latach 
1989-1991 był członkiem komitetu kine-
matografii. w latach 1992-1994 kierował 
wydziałem Reżyserii narodowej szkoły 
Filmowej i telewizyjnej w wielkiej brytanii. 

w 2002 roku uzyskał tytuł naukowy pro-
fesora sztuki filmowej. współzałożyciel 
i jeden z głównych wykładowców dzia-
łającej od 2002 roku w warszawie Mis-
trzowskiej szkoły Reżyseri i  Fi lmowej 
andrzeja wajdy. zdobywca l icznych 
nagród i wyróżnień. Ojciec aktora Macieja 
Marczewskiego i reżysera Filipa Mar-
czewskiego. wybrana filmografia: Podróżni 
jak inni (1969), Odejścia, powroty (1972), 
Wielkanoc (1974), Zmory (1978), Klucznik 
(1979), Dreszcze (1981), Ucieczka z kina 
„Wolność” (1990), Czas zdrady (1997), 
Weiser (2000).

Malarz, rzeźbiarz, scenarzysta i reżyser; 
urodzony w 1971 roku w warszawie. 
absolwent wydziału Malarstwa akademii 
sztuk pięknych w warszawie i wydziału 
Dziennikarstwa i nauk politycznych 
uniwersytetu warszawskiego. pracował 

przy tworzeniu wielu filmów animowa-
nych i fabularnych jako asystent reżysera, 
scenografa, dekoratora. wybrana filmo-
grafia: Ślub krawca (2001; współpraca), 
Wyspa R.O. (2001; współpraca), Błędne 
koła (2005; asystent reżysera), Exit (2006).

UCIECZKA Z KINA „WOLNOŚĆ”
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 ROK PRODUKCJI 1990
 PRODUKCJA stuDiO FiLMOwe „tOR”
 REŻYSERIA wOJciecH MaRczewski
 SCENARIUSZ wOJciecH MaRczewski
 ZDJĘCIA JeRzy zieLiŃski
 MONTAŻ eLŻbieta kuRkOwska
 MUZYKA zygMunt kOnieczny
 OBSADA Janusz gaJOs (cenzOR), 

teResa MaRczewska (MałgORzata), 
piOtR FROnczewski (sekRetaRz 
kw), właDysław kOwaLski 
(taDeusz), zbigniew zaMacHOwski 
(asystent cenzORa), aRtuR baRciŚ 
(kinOOpeRatOR kRzysiO), 
MicHał baJOR (kRytyk FiLMOwy)

 CZAS TRWANIA 87 Min

Film opowiada o perypetiach i przemia-
nie wewnętrznej cenzora (Janusz gajos). 
w jednym z kin dochodzi do bun-
tu aktorów, którzy nie chcą być dłużej 
postaciami z wyświetlanego na ekranie 
filmu. przestają grać swoje role i dys-

kutują nie tylko między sobą, ale także 
z publicznością w kinie. Ucieczka z kina 
„Wolność” jest nakręconą w formie gro-
teski przypowieścią o wolności sztuki 
i o człowieku, który zatracił się w autory-
tarnych mechanizmach władzy.
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 ROK PRODUKCJI 2006
 PRODUKCJA J&p stuDiO gRaFiki FiLMOweJ Leszka 

gałysza, teLewizJa pOLska – agencJa 
FiLMOwa

 REŻYSERIA gRzegORz kOncewicz
 SCENARIUSZ gRzegORz kOncewicz
 ZDJĘCIA aDaM DOMiniewski
 ANIMACJA wOJciecH wOJtkOwski, 

paweł gaRbacz
 MONTAŻ RObeRt bRzeziŃski
 MUZYKA MicHał góRczyŃski
 CZAS TRWANIA 10 Min

w czarno-białym świecie mężczyzna 
obserwuje w oknie naprzeciw tańczącą 
dziewczynę. zauroczony nią, przy biur-

ku w swoim komputerze tworzy alter-
natywny pełen przygód świat, w którym 
oboje spotykają się.
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P R Z E J Ś C I E  P R Z E Z  E K R A N
pokazywanie w ramach filmowej fabuły 
sali kinowej oraz projekcji filmu na ekra-
nie to obok ujawniania procesu twórczego 
i warsztatu artysty jeden z podstawowych 
chwytów autotematyzmu. ukazywanie 
kina od zaplecza: kabiny kinooperatora, 
sali projekcyjnej i ekranu oraz obrazów 
filmowych, które są na nim wyświetla-
ne, najczęściej służy podkreślaniu fikcyj-
ności kinowego widowiska. zabieg ten 
uświadamia, że filmowa rzeczywistość 
jest jedynie iluzją preparowaną na uży-
tek widowni. kino autotematyczne opar-
te jest na modelu krytycznego odbioru, 
który przeciwstawia się klasycznym for-
mom widowiska kinowego. widowiska, 
które za pomocą ściśle określonych kon-
wencji wypracowanych w ramach tzw. 
stylu zerowego budowało (i w dalszym 
ciągu buduje) wrażenie realności filmo-
wego świata. twórcy filmów nawiązujący 
do klasycznego modelu hollywoodzkiego 
starali się nie zwracać uwagi odbiorców 
na stosowane środki filmowe. Jeśli pub-
liczność była oswojona z przyjętymi kon-
wencjami, stawały się one niezauważal-
ne i widz mógł traktować ekran niczym 
przezroczystą szybę, przez którą można 
podglądać „prawdziwe” życie.
natomiast kino autotematyczne – ina-
czej określane jako refleksywne – dąży 
do demistyfikacji filmowego świata, chce 
wskazać, że odmiennymi prawami rządzi 
się fabularna fantazja, a innymi rzeczywi-

stość, która otacza widzów, gdy wycho-
dzą z kina. innymi słowy, strategia ta 
służy podkreślaniu ontologicznej różni-
cy między fikcyjnym a realnym światem. 
Reżyser dąży do pokazania, a w rezulta-
cie do uświadomienia odbiorcom, że kino 
jest jedynie kinem, a nie światem, budo-
wanie wrażenia realności zaś jest jedną 
(chociaż nie jedyną) strategią charakte-
rystyczną dla filmowej fabuły.
w kinie lat 60. zabiegi autotematyczne 
miały przypominać o fikcyjności filmowe-
go świata, wskazywały na kinematogra-
ficzną maszynerię, która za budowanie 
tej fikcyjności odpowiada. przedstawiciele 
nowej Fali z upodobaniem burzyli ilu-
zję realności seansu fi lmowego. tak 
jest przykładowo w filmie Żyć własnym 
życiem Jeana-Luca godarda, gdzie sce-
na w sali kinowej przypomina, że boha-
terowie, którzy oglądają film, też są jedy-
nie bohaterami filmu, który my oglądamy 
jako widzowie. sam tytuł filmu nowofa-
lowego reżysera sugeruje odwrócenie 
się od istnienia nierealnego, proponowa-
nego przez różne formy kultury audiowi-
zualnej, w tym także kino, w stronę życia 
prawdziwego, niezafałszowanego przez 
filmowe konwencje.
zmieniają się jednak w kinie formy auto-
tematyzmu i cele, jakim ma on służyć. 
Ostentacyjne wskazywanie na fikcyjność 
filmowego świata zaczęło z czasem tra-
cić swój nowatorski i krytyczny wymiar. 
współczesny widz coraz rzadziej zatraca 

SCENARIUSZE ANALIZY FILMOWEJ
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się w filmowej fikcji. Ma świadomość swo-
jego uczestnictwa w widowisku. naiwny 
odbiór, który nie potrafi oddzielić fikcji 
od rzeczywistości, staje się praktyką cha-
rakterystyczną być może jeszcze dla dzie-
cka, ale już nie dla widza wychowanego 
w kulturze audiowizualnej. nie znaczy 
to jednak, że kino autotematyczne prze-
staje być potrzebne, autorefleksja może 
być bowiem skierowana na bardziej róż-
norodne problemy.
Purpurowa róża z Kairu woody’ego allena 
i Ucieczka z kina „Wolność” wojciecha 
Marczewskiego oparte są – z pozoru 
– na tym samym pomyśle autotema-
tycznym. Marczewski otwarcie wskazu-
je na swoje zapożyczenie, umieszcza-
jąc w strukturze własnego filmu cytat 
z utworu woody’ego allena. Obaj reży-
serzy wprowadzają akcję do sali kino-
wej, jednak nie po to, aby wskazywać 
na bezwzględną granicę między boha-
terem na ekranie a filmowym bohate-
rem świata przedstawionego. wręcz 
przeciwnie. Filmowa postać przechodzi 
przez ekran, tym samym udowadniając, 
że odrębność fikcji i realności nie jest 
być może wcale tak ostra i jednoznacz-
na, jak powszechnie sądzimy. to właśnie 
relacja między tymi dwiema sferami sta-
je się przedmiotem autorefleksji. co kry-
je się za ludzkim pragnieniem zanurze-
nia w świecie fikcji? czy kino i filmowi 
bohaterowie oddziałują na rzeczywistość 
pozafilmową? Jaka jest rola sztuki? Może 
film wcale nie naśladuje rzeczywistości? 
Może to rzeczywistość naśladuje film? 
a może świat, podobnie jak sztuka, jest 
dla nas dostępny tylko za pośrednictwem 
„tekstów kultury”? Może granica pomię-

dzy tym, co realne, a tym co fikcyjne, 
jest sztuczna? to ostatnie pytanie cha-
rakterystyczne jest dla postmodernizmu. 
w postmodernistycznych rozważaniach 
zaczęło bowiem narastać przekonanie, 
że zarówno sztuka, jak i świat należą 
do tych samych porządków – są teksta-
mi, które wyrażają sensotwórcze nasta-
wienie człowieka. czy możemy odróżnić 
fakty od fikcji, jeśli są one tylko konstruk-
tami ludzkiego umysłu? – pytają postmo-
dernistyczni filozofowie. czy w istocie 
nie jest tak, że realne przenika się z fik-
cyjnym, a wskazanie linii demarkacyj-
nej staje się niemożliwe?
ponieważ filmy allena i Marczewskiego 
powstały na gruncie odmiennych kultur, 
różniących się nie tylko historią, ale tak-
że uwarunkowaniami politycznymi, spo-
łecznymi i gospodarczymi, inne odpo-
wiedzi kryją się za interpretacjami tych 
utworów. inaczej jest bowiem postrze-
gana rola sztuki, inaczej jest problema-
tyzowana kwestia jej odniesień do świa-
ta rzeczywistego. inna jest także funkcja 
autotematyzmu.

G R Y  Z  C E N Z U R Ą
trzeba pamiętać, że Marczewski stwo-
rzył swój film w momencie przejściowym 
dla historii naszego kraju, kiedy w polsce 
dokonała się już przemiana ustrojowa. 
na Festiwalu polskich Filmów Fabularnych 
w gdańsku – gdyni w 1990 roku dzieło 
to stało się wydarzeniem artystycznym: 
zostało okrzyknięte pierwszym filmem 
politycznego przełomu. uhonorowano je 
wówczas grand prix i nagrodą dzienni-
karzy, a wyróżnienie za najlepszą główną 
rolę męską otrzymał Janusz gajos.
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scenariusz Ucieczki z kina „Wolność” 
powstał jednak w 1987 roku i nawiązu-
je do takiego obrazu kinematografii, jaki 
był charakterystyczny dla czasów pRL. 
Fabuła prezentuje osobistą historię cen-
zora oraz pracę urzędu cenzorskiego, 
którym kieruje. Reżyser dyskretnie suge-
ruje, że pojawiają się już pierwsze pęk-
nięcia w systemie politycznym, które 
zapowiadają mające nadejść przemia-
ny ustrojowe. takim sygnałem jest choć-
by list protestacyjny podpisany przez 
„bezpartyjnych”. z właściwą sobie iro-
nią Marczewski pokazuje, jak – począt-
kowo nieudolnie i asekuracyjnie – ludzie 
zaczynają się organizować, piszą petycje 
do różnych organów administracji pań-
stwowej i próbują przeciwstawić się par-
tyjnym rządom.
przede wszystkim jednak Marczewski 
odkrywa przed widzami sekrety filmowego 
środowiska, odpowiedzialnego za „arty-
styczny przekaz”, polityczną wymo-
wę oraz dystrybucję filmów. pokazuje, 
jak ogromny wpływ w czasach pRL mia-
ła cenzura na ostateczny kształt filmo-
wego dzieła, a także na możliwość jego 
społecznego funkcjonowania. w różny 
sposób i na różnych poziomach odsła-
nia kulisy uwarunkowań kinematogra-
fii w polsce, gdy ta była jeszcze krajem 
socjalistycznym, a mecenat nad sztuką 
sprawowało państwo przy pomocy swoich 
lojalnych urzędników, takich jak cenzor. 
gdy poznajemy głównego bohatera, prze-
prowadza on szkolenie dla, jak się domy-
ślamy, kolejnych adeptów tego zawodu. 
traktuje swoją pracę jako rodzaj dzia-
łalności artystycznej, krytycznej analizy, 
która jest niezbędna dla sprawnego funk-

cjonowania sztuki w państwie. w isto-
cie jego czujność ma pomóc wytropić 
i usunąć wypowiedzi bądź teksty wro-
gie tej władzy, ma służyć podtrzymywa-
niu jej dobrego wizerunku, bezpardono-
wo niszczyć zaś wszelkie głosy krytyki, 
domagające się swobód obywatelskich. 
bohater z przekonaniem mówi do swo-
ich słuchaczy: „cenzura jest potrzebna. 
cenzurowanie jest sztuką. Dobry cenzor 
powinien być artystą. poza tym to jest gra. 
Jeżeli ktoś na przykład napisze «precz 
z komuną», to wiadomo, że to należy 
wykreślić, ale jeśli napisze «bydło», to już 
trzeba się zastanowić, czy to dotyczy obo-
ry, czy władzy”. to niewątpliwie cynicz-
ne poglądy, ale trudno się nie zgodzić 
z wygłoszonym przez bohatera sądem, iż 
cenzura była w czasach pRL swoistą grą: 
między reżyserem a cenzorem, ale tak-
że między reżyserem a widownią. gra ta 
polegała na stosowaniu strategii mówie-
nia nie wprost o rzeczywistych poglądach 
na temat polityki czy życia społecznego. 
Opierała się na żonglowaniu aluzjami, 
które przez widzów odbierane były jako 
krytyczne spojrzenie na polską rzeczywi-
stość i rządzącą krajem partię, uzurpu-
jącą sobie prawo do bycia przewodnią 
siłą narodu.
kolejna scena ukazuje zawieszanie kino-
wego transparentu z informacją o nowym 
filmie Jutrzenka. Demaskowanie iluzyjne-
go charakteru sztuki filmowej rozpoczyna 
się, gdy obserwujemy salę kinową. Dzieci 
prowadzone są klasami na projekcję fil-
mu. widzimy, jak usadzone na widow-
ni bawią się, hałasują, biją. nie zwraca-
ją uwagi na to, że rozpoczął się seans. 
Marczewski umieszcza fragmenty fik-
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cyjnego filmu wewnątrz filmu. Odsłania 
przy tym banalną, schematyczną fabu-
łę wyświetlanego utworu opowiadają-
cego o genialnym lekarzu, który podej-
muje się skomplikowanej operacji, aby 
przywrócić wzrok kobiecie. Oczywiście, 
po d ług im oczekiwaniu okaże s ię , 
że leczenie zakończyło się sukcesem, 
a kobieta z wdzięczności poślubi swego 
wybawcę. Młodej widowni nie interesuje 
ani rozwlekła fabuła, ani problemy, które 
pojawiają się na ekranie; są one zresztą 
przedstawione w tak skonwencjonalizo-
wanej formie, że rażą uproszczoną psy-
chologią postaci i nieprawdopodobnym 
rozwojem wydarzeń. papierowi, sztucz-
ni bohaterowie nie są w stanie zwrócić 
na siebie uwagi publiczności.
i nagle jeden z aktorów wszczyna bunt. 
wyraża swój sprzeciw i brak zaintereso-
wania widowiskiem, w którym sam bie-
rze udział. nie chce dłużej recytować 
dialogów z beznadziejnego scenariusza. 
padają z jego ust niecenzuralne słowa, 
co wywołuje salwy śmiechu wśród mło-
dej publiczności. aktor występujący w fil-
mie zaczyna od upomnienia się o swo-
je prawo do wolności słowa. wolności, 
która początkowo rozumiana jest bardzo 
naiwnie – jako protest wobec sztuczne-
go języka, jakim posługują się filmowi 
bohaterowie, którzy niczym marionet-
ki recytują fałszywie brzmiące słowa. ta 
„odmowa współpracy” zainicjuje całą 
lawinę wymykających się spod kontro-
li zdarzeń.
kierownik urzędu cenzury przybywa 
do kina, aby osobiście przekonać się, 
co się stało i jaka jest skala tego nie-
normalnego zjawiska. widownia, któ-

ra teraz wypełnia salę kinową, jest już 
zupełnie inna. wszyscy z uwagą śledzą, 
co się dzieje na ekranie, są wyraźnie 
poruszeni całą sprawą, nie mogą ode-
rwać wzroku od aktorów. cenzor tak-
że stoi oniemiały w ciemnej sali kino-
wej. przed oczami ma widok niezwykły. 
na ekranie zbuntowani artyści nie chcą 
dalej grać swych fałszywych, ogłupiają-
cych ról. próbują im w tym przeszko-
dzić histeryczne, pełne paniki reprymen-
dy dobiegające z widowni. publiczność 
jest zaskoczona, ale i zaintrygowana, 
a przedstawiciele oficjalnej komisji stara-
ją się zamaskować swój strach i bezrad-
ność. gdy zdenerwowany cenzor sięg-
nie po papierosa, do niego bezpośrednio 
zwróci się aktor z ekranu upominając, 
by nie palił na widowni.
po tym incydencie bohater traci przytom-
ność i budzi się dopiero w szpitalu, ale 
tu już po chwili okazuje się, że rzeczywi-
stość poza filmem nie do końca spełnia 
wymogi realizmu, dotychczasowe zdro-
worozsądkowe reguły zaczynają się roz-
padać. kryteria prawdopodobieństwa 
ludzkich zachowań zostają bowiem pod-
ważone także w realnym świecie: ludzie 
zaczynają śpiewać. główny bohater stop-
niowo odsłania inne oblicze. zamiast 
pewnego siebie, cynicznego urzędnika 
widzimy zmęczonego człowieka, któ-
ry traci panowanie nad sobą, jesteśmy 
świadkami wewnętrznego kryzysu wywo-
łanego życiem w świecie permanentne-
go strachu i wszechobecnej manipula-
cji. cenzor obawia się, że może zostać 
pociągnięty do odpowiedzialności za ten 
bunt i przykładnie ukarany za wybry-
ki aktorów i ich odmowę współpracy. 
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Rozpaczliwie próbuje zapanować nad 
sytuacją. Razem ze swoim asystentem 
nielegalnie zdobywa ogromne pienią-
dze (jako łapówkę) i wykupuje wszyst-
kie bilety na trzy seanse, które odbywa-
ją się w ciągu dnia. Okazuje się jednak, 
że ten bunt na ekranie – „bunt materii 
zamiast buntu ludzi” – jest trudniejszy 
do opanowania niż pierwotnie sądził. 
przed kinem wciąż musi stać radiowóz, 
a milicja bezskutecznie próbuje zapo-
biec manifestacjom.
początkowo cenzora nie interesuje cel 
protestu aktorów. wykonawcy Jutrzenki 
wyświetlanej w kinie „wolność” buntują 
się przeciwko narzuconym rolom i banal-
nym wydarzeniom w kiepskim filmie, 
który przypomina farsę. skoro i tak nic 
od nich nie zależy, chcą być po prostu 
sobą, nie wstydzić się, nie posługiwać 
cudzymi słowami, nie kłamać, nie uda-
wać sympatii ani nie ukrywać wrogości. 
ich fikcyjny, zbudowany na oszustwie 
świat do złudzenia przypomina zakłama-
ny świat rzeczywistości społecznej i poli-
tycznej w pRL. gdy cenzor przychodzi 
na widownię, słyszy, jak jeden z arty-
stów mówi: „Żądam prawa do godności 
ludzkiej! byłem wychowany na tragedii 
greckiej, tam życie i śmierć miały swój 
wymiar!”. tu nie chodzi już o cenzurę 
„brzydkich” wyrazów, ale o rolę sztuki 
w społeczeństwie.
aktorzy uwięzieni w fikcyjnym świecie 
organizują protest, który przybiera for-
mę strajku. Okupują ekran, bo chcą być 
wysłuchani, i domagają się zmian. chcą 
obnażyć fałsz dotychczasowej sztuki. 
nie bronią filmu rozrywkowego, ale 
domagają się dzieła filmowego, które 

poszukiwałoby najwyższych ludzkich 
wartości, oparte byłoby na prawdzie 
i wolności wypowiedzi artysty, a nie rea-
lizowane pod dyktando państwowego 
mecenasa. ich protest skierowany jest 
zatem także przeciwko cenzurze. Jedna 
z ekranowych postaci nie kryje swojej 
wrogości wobec mężczyzny: „pijany cen-
zor. krytyk teatralny cenzorem... Jakież 
to pospolite”.
bohater stopniowo uświadamia sobie, 
że ma dosyć własnej postawy, że iden-
tyfikuje się z protestującymi aktorami, 
że to ich świat jest lepszy i prawdziw-
szy niż rzeczywistość, w której on żyje. 
Fi lmowa Małgorzata, bohaterka f i l-
mu Jutrzenka, powie mu podczas roz-
mowy: „ Ja nie powinnam być aktor-
ką, a pan nie powinien być cenzorem”. 
Marczewski sugeruje swoiste odwrócenie 
porządku w relacji fikcja a świat realny. 
to świat wewnątrz widowiska filmowe-
go Jutrzenka, gdzie dochodzi do buntu, 
jest prawdziwszy i mniej zafałszowany 
niż rzeczywistość pRL, w której funk-
cjonują cenzorzy i zakulisowe, kłamliwe 
rozgrywki. gdzie mówienie prawdy jest 
zakazane, gdzie brak odwagi, by wypo-
wiadać swoje zdanie. Reżyser poprzez 
postać cenzora ukazuje dramat człowie-
ka uwikłanego w totalitarny system, zde-
moralizowanego przez reguły, w zgodzie 
z którymi musi funkcjonować jako pra-
cownik państwowej administracji i oby-
watel. ale rozmowy z aktorami zmuszają 
go do refleksji, doprowadzają do stopnio-
wej przemiany. budzi się w nim poczucie 
godności i sprawiedliwości, co skutkuje 
przewartościowaniem jego dotychczaso-
wych postaw. zaczyna rozumieć, czego 
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wyrzekł się w życiu osobistym i zawo-
dowym, gdy przestał być poetą i kry-
tykiem literackim, a stał się cenzorem. 
utracił wtedy prawo do własnej wypo-
wiedzi, stał się narzędziem w rękach 
władzy, która dzięki niemu mogła tłu-
mić wszelkie przejawy sprzeciwu i nie-
zależnego myślenia. w konsekwencji 
stracił szacunek nie tylko swojej dora-
stającej córki, ale także szacunek do sie-
bie samego. bohater powoli dojrzewa 
wewnętrznie do tego, by bronić włas-
nego zdania.
Decydenci, nie mogąc zapanować nad 
anarchią w filmie i zbuntowanymi wyko-
nawcami, postanawiają spalić taśmy 
„wywrotowego” f i lmu (Marczewski 
czyni tu aluzję do filmu Przesłuchanie 
Ryszarda bugajskiego, który początkowo 
miał zostać w ten właśnie sposób znisz-
czony). cenzor staje w obronie aktorów 
i aby udaremnić „spalenie na stosie” filmu 
Jutrzenka, przechodzi przez ekran na „ich 
stronę”. a później razem z bohaterami 
filmu ucieka na dachy kamienic, z któ-
rych ludzie wypatrują wolności.

G R Y  Z  C Y T A T A M I
Ucieczka z kina „Wolność” jest filmem 
bogatym w odniesienia intertekstual-
ne. Jednym z najciekawszych jest przy-
wołanie powieści Mistrz i Małgorzata 
Michaiła bułhakowa. nawiązanie do tego 
utworu posiada kilka wymiarów i kilka 
możliwych interpretacji. postacią wzo-
rowaną na fabule bułhakowa jest z pew-
nością aktorka Małgorzata, pełniąca 
w stosunku do cenzora rolę przewod-
nika, a jednocześnie muzy, która pro-
wadzi go w kierunku prawdziwej sztuki, 

ale także jego wewnętrznej przemiany. 
Jej dobroć i postawa pełna akceptacji 
powodują, że cenzor jest nią zauroczo-
ny także jako mężczyzna. Rola Mistrza 
powinna być zatem przypisana cen-
zorowi; on sam uzurpuje sobie prawo 
do bycia autorytetem podczas wykła-
du ze „sztuki cenzurowania”. Jednak 
w ujęciu Marczewskiego pojawia się tu 
oczywista ironia – bohaterowi przypad-
ła w udziale zdegradowana, wypaczona 
przez komunistyczny system rola Mistrza. 
Małgorzata przypomina, że kiedyś miał 
on wszelkie predyspozycje, by zostać 
prawdziwym Mistrzem-nauczycielem, ale 
ta szansa została przezeń zaprzepaszczo-
na. z wyrzutem pyta go podczas rozmo-
wy: „czy to możliwe, że pan, dawny kry-
tyk teatralny, który jako juror miał przed 
laty tak ważny wpływ na moją karierę, 
pracuje teraz jako cenzor?”.
Można zatem zgodzić się z tezą posta-
wioną przez tadeusza Lubelskiego, 
że w postaci cenzora krzyżują się tak-
że inne figury zaczerpnięte ze struk-
tury fabularnej Mistrza i Małgorzaty. 
bliska bohaterowi jest postawa poety 
„bezdomnego”, szczególnie jego wraż-
liwość ujawniająca się wraz z kryzysem 
osobowości. wyjątkowej jednak wymo-
wy nabiera nawiązanie do postaci piłata. 
cenzor, sprawując swoją funkcję, peł-
nił rolę bezdusznego sędziego, który 
decydował o życiu lub śmierci filmo-
wych postaci. scena na dachu nawiązuje 
do tego wątku bezpośrednio. tam pro-
tagonista spotyka ofiary swoich cenzor-
skich cięć i musi stanąć twarzą w twarz 
z dotychczasowym życiem, rozliczyć 
się z własnych czynów. zamiast gestu 
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umywania rąk, chowania się za urzędem, 
który piastuje, piłat-cenzor musi przyjąć 
na siebie odpowiedzialność za wydawa-
ne wyroki śmierci: wycięcia, wykreślenia, 
zniszczenia. Decyzja o przejściu na stro-
nę ofiar prowadzi do wejrzenia we włas-
ne sumienie. gotowość do tego, aby zgi-
nąć razem z nimi, staje się symbolicznym 
odkupieniem win, daje nadzieję na zba-
wienie, do którego niezbędna jest tak-
że łaska miłosierdzia, gest wybaczenia 
ze strony pokrzywdzonych.
nie tylko ekran i sala projekcyjna są miej-
scem przemian. Rzeczywistość poza 
kinem niemal od początku buntu akto-
rów zaczyna zdradzać niepokojące obja-
wy. Ludzie zmieniają swoje zachowa-
nie pod wpływem filmu, niczym wirus 
rozprzestrzenia się wewnętrzny przy-
mus śpiewania. Jakby konwencje wzię-
te z fantastycznych, bajkowych utworów 
albo z muzycznych filmów nagle zaczę-
ły przenikać do „rzeczywistego” świata 
bohaterów. Śpiew rozlega się w różnych 
miejscach i różnych okolicznościach: 
w szpitalu, na ulicy, w zaniedbanym barze 
przy zamawianiu wódki przez robotni-
ków. Ludzie wyśpiewują arie z Requiem 
Mozarta. poważna, pełna patosu muzy-
ka przypomina o aspekcie duchowym 
niezbędnym człowiekowi, o potrzebie 
odnoszenia ludzkiej egzystencji tak-
że do wymiaru ostatecznego, o któ-
rym zatopieni w codziennej banalności 
życia zapominamy. przypomina o god-
ności należnej każdemu, nawet naj-
bardziej niepozornemu człowiekowi. 
wkrótce okazuje się, że także przeło-
żony cenzora nie może powstrzymać 
się przed śpiewem, który niejako wbrew 

jego woli wydobywa mu się z gardła. 
ten pomysł także zaczerpnięty został 
z powieści bułhakowa, gdzie pracowni-
cy wydziału widowisk odczuwają przy-
mus śpiewania pieśni: Morze przesławne, 
Bajkale ty nasz!
Jednak niewątpliwie najbardziej oczy-
wisty cytat w fi lmie Marczewskiego 
pochodzi z Purpurowej róży z Kairu. 
warto przywołać w tym momencie 
myśl postmodernistycznego fi lozofa 
gilles’a Deleuze’a: „Żadne powtórze-
nie nie jest powtórzeniem tego same-
go”. Odmienny kontekst – włączenie 
cytowanego fragmentu w inną strukturę 
– powoduje inne odczytanie, często sta-
je się polemiką z utworem cytowanym. 
inne motywacje są przyczyną zastosowa-
nia chwytu przejścia przez ekran w filmie 
Purpurowa róża z Kairu, a inne w przy-
padku Ucieczki z kina „Wolność”. w rea-
lizacji woody’ego allena chwyt ten może 
być odczytany jako wyraz nostalgicz-
nej tęsknoty za klasyczną fabryką snów 
– hollywoodzkim kinem lat 30., nato-
miast w filmie Marczewskiego dostrze-
gamy raczej antynostalgię w stosunku 
do rzeczywistości pRL. Film amerykań-
skiego reżysera jest postmodernistycz-
ną grą z cytatami, które przypominają 
nam dawne kino i minione konwencje 
filmowe (film czarno-biały, nawiązania 
do musicalu). woody allen podkreśla, 
że kino od początku swego istnienia 
oparte jest na naszej potrzebie marzeń, 
która została wykorzystana, ale także 
ukształtowana przez przemysł kinema-
tograficzny. Ludzka wyobraźnia znalazła 
swoistą protezę w kinowej aparaturze, 
która za pomocą ekranu i zanurzonej 
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w ciemności sali projekcyjnej proponu-
je nam wycieczkę do światów niemoż-
liwych. Oferuje nam „życie na ekranie” 
łatwiejsze, przyjemniejsze, piękniejsze 
niż to, którym realnie żyjemy, a co naji-
stotniejsze – życie niewymagające od nas 
żadnego wysiłku. Fabuła Purpurowej róży 
z Kairu ukazuje właśnie taką sytuację. 
bohaterka nie mogąc dać sobie rady 
w normalnym życiu, dręczona przez bru-
talnego męża, ucieka w świat filmowych 
fantazji. Daje się całkowicie pochłonąć 
ekranowej fikcji. eskapizm prowadzi ją 
do naiwnej identyfikacji, przez co psy-
chicznie wiąże się z wyidealizowanymi 
bohaterami filmu.
czemu służy tu nostalgia? nie tylko pro-
wadzi ona do wspominania czarowne-
go uroku dawnych filmów, nie tylko jest 
zaproszeniem do refleksji nad przemia-
nami w stylistyce i konwencjach kina, ale 
wskazuje także na dwie strategie odbio-
ru, które z perspektywy współczesności 

pozostają w dyspozycji widza. Możliwe 
jest „przyklejanie się” do ekranu i ulega-
nie filmowej iluzji, jak to czyni bohater-
ka, albo też strategia, na którą wskazuje 
drugi poziom filmowej fikcji: burzenie 
„wrażenia rzeczywistości” i refleksyj-
ne nastawienie do medium filmowego. 
to widz wybiera rodzaj sztuki i sposób 
odbioru, jaki mu odpowiada.
antynostalgia filmu Marczewskiego pły-
nie zaś z jego wymiaru rozliczeniowego 
wobec czasów pRL, wyrasta z potrzeby 
symbolicznego przejścia od zakłamanej 
rzeczywistości komunistycznej do pełnej 
nadziei rzeczywistości wyczekiwanej wol-
ności i demokracji. Opowiada o innym 
modelu sztuki filmowej, sztuki, która 
jest zdolna doprowadzić do przemian 
w człowieku. nie usypia go w błogostanie 
pustych fantazji, mających być ucieczką 
od rzeczywistości, ale chce zmusić swe-
go odbiorcę do wysiłku, dzięki któremu 
będzie zdolny zmienić rzeczywistość.

C Z A R N O - B I A Ł Y  Ś W I A T
animowany film koncewicza wykorzystu-
je tylko dwie barwy: biel i czerń. w fil-
mowy świat przedstawiony wprowadza 
widza sekwencja ukazująca pulsujące 
plamy obu barw, które płynnie przecho-
dzą jedna w drugą, przenikają się, wymie-
niają. na czarnym tle pojawia się biały 
napis eXit. sugerowany za pomocą rysun-
ku odjazd kamery ukazuje oba kolory 
z perspektywy coraz większego dystan-
su, zamieniają się one w migające pikse-

le na monitorze pracującego komputera. 
widzimy od tyłu postać mężczyzny, który 
siedzi wpatrzony w ekran swojego pc.
czarno-biały świat przedstawiony w tym 
utworze nawiązuje do poetyki komiksu. 
Odniesienie to jest widoczne w przyjętej 
konwencji estetycznej; brak koloru może 
być także odczytany jako przypomnienie 
reguł charakterystycznych dla pierwszych 
rysunkowych opowieści drukowanych 
w codziennej prasie. znamienne dla tej 
poetyki jest także nawiązanie do wyrafi-
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nowanych form graficznych, oddawanie 
stylu artystycznej wypowiedzi za pomo-
cą indywidualnej kreski, konsekwentne 
opracowywanie każdego kadru niczym 
pojedynczego obrazu podlegającego 
wszelkim regułom kompozycji dzieła 
artystycznego.
Świat, w który wchodzi bohater, zaprezen-
towany jest także zgodnie z konwencjami 
kina gangsterskiego. Dramatyczne wyda-
rzenia, sceny walki, pościgu, a także narra-
cyjne chwyty, które budują dramaturgicz-
ne napięcie, nawiązują do struktur kina 
akcji. taka tematyka również była bardzo 
bliska twórcom rysunkowych opowieści. 
podobnie zresztą jak wyrazista, chociaż 
nieco schematyczna konstrukcja posta-
ci, jednoznaczny podział na bohaterów 
pozytywnych i negatywnych. warto przy 
tym podkreślić, że środki stylistyczne tego 
animowanego filmu przywodzą również 
na myśl sposób ukazywania świata w fil-
mie noir, tzw. czarnym kinie, które charak-
teryzowało się wyrafinowanym użyciem 
znaczeniowych kontrastów czerni i bieli 
oraz światła i mroku. Jednym z ulubio-
nych chwytów operatorskich było filmo-
wanie bohaterów pogrążonych w ciem-
ności, gdzie padający deszcz potęgował 
nastrój pesymizmu i melancholii. Mrok 
w filmie koncewicza nie jest przypisa-
ny tylko do przestępczego, złowrogiego 
świata, ale charakteryzuje także bohate-
ra pozytywnego. Światło nie budzi jedy-
nie pozytywnych konotacji, ale ukazane 
jest jako symbol iluzji, daremnej nadziei, 
oznacza ucieczkę w sferę fantazji.
przyjęta komiksowa estetyka przejawia 
się także w braku dialogu. Funkcję komen-
tarza pełni muzyka, która buduje nastrój 

każdej sceny, a także oddziela światy: ten 
dobry, wyidealizowany, w którym męż-
czyzna spotyka się z dziewczyną i broni 
ją przed gangsterami, oraz ten zły – zwią-
zany z podejrzanym półświatkiem, gdzie 
dziewczyna musi pracować jako stripti-
zerka. w zawieszeniu pozostaje pytanie 
czy któryś z tych światów jest realny? czy 
są one jedynie wytworem wyobraźni 
bohatera, który z elementów podpatrzo-
nej rzeczywistości, fragmentów wyciętych 
z książek i czasopism, wreszcie przy uży-
ciu konwencji kina akcji buduje wirtualną 
rzeczywistość?
w zakończeniu słyszymy odgłos szkicu-
jącego ołówka. a może nasz bohater jest 
rysownikiem, który pracuje nad komik-
sem? takie odczytanie sugeruje także 
sposób budowania poszczególnych scen, 
które rozpoczynają się od nieruchome-
go, ujętego w ramkę rysunku.

P R Z E J Ś C I E  P R Z E Z  E K R A N
Fabuła filmu (albo kreowanego na naszych 
oczach komiksu) opowiada o samot-
nym, młodym mężczyźnie. gdy koń-
czy pracę przy komputerze, przez okno 
w domu naprzeciwko widzi młodą kobie-
tę. Dziewczyna zaczyna tańczyć w takt 
nastrojowej melodii. nagle jej taniec prze-
rywa wtargnięcie mężczyzny, który brutal-
nie zabiera ją z pokoju. zaobserwowana 
sytuacja staje się pretekstem do snucia 
fantazji i budowania wirtualnego świata 
w komputerowym programie. Mężczyzna 
przeglądając czasopisma i książki, szuka 
twarzy podobnej do tej, jaką miała pod-
glądana dziewczyna. gdy ją znajduje, 
wycina ją i robi z niej słońce w swoim 
fantastycznym świecie. w wirtualnej rze-
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czywistości rządzą prawa baśni, widzimy 
drzewa podlewane przez konewkę zawie-
szoną na chmurce, gramofon z dłoni, któ-
ry na palcu wskazującym odtwarza stare, 
nieco skrzypiące melodie. elementy tego 
świata pochodzą z rzeczywistości, są ska-
nowane i przenoszone do komputerowego 
świata. w ten sposób trafia tu także ćma, 
która latała wokół żarówki w pokoju boha-
tera. pochwycona i wrzucona do maszy-
ny skanującej, dzięki czemu jej kształt 
i ruch zostają włączone do rzeczywisto-
ści wyobrażonej, gdzie łatwo, za pomo-
cą jednego kliknięcia, ćma może zostać 
zmieniona w żabę.
niepostrzeżenie znajdujemy się w skle-
pie. niezauważalne zanurzenie w tę prze-
strzeń może skłonić widza do przyjęcia 
interpretacji, zgodnie z którą nasz bohater 
opuścił swój pokój i znajduje się w super-
markecie, gdzie spostrzega dziewczynę 
z naprzeciwka. Oboje robią zakupy, ich 
spojrzenia spotykają się, ona strąca puszkę 
ze sklepowej półki. On ją podnosi i poda-
je dziewczynie. wtedy na moment sty-
kają się ich dłonie. Filmowe konwencje 
w taki właśnie sposób często obrazują 
wzajemne zauroczenie pary bohaterów. 
ale pojawia się „opiekun” dziewczyny 
i brutalnie demonstruje swoje prawa, roz-
dzielając ich. zatrzymany kadr-rysunek 
kończy tę sekwencję. przechodzimy 
do następnej sceny, obserwując kolejny 
obrazek, wchodzimy razem z bohaterem 
w jego świat. grafika, ożywając pokazuje 
mężczyznę idącego w deszczu. biegnie 
do niego dziewczyna, ale zanim zdą-
żą wejść do domu, zostają napadnięci. 
bijatyka z bandytami kończy się uwięzie-
niem mężczyzny. Migotliwe światło może 

być traktowane jako przypomnienie pul-
sującego światła komputerowego ekranu 
albo – realistycznie, jako efekt zepsutej 
świetlówki. Mężczyzna poprawia żarów-
kę w lampie, zatem oba wytłumacze-
nia stają się możliwe i prawdopodobne. 
Do pomieszczenia wchodzi uzbrojony 
zbir, ale mężczyźnie udaje się pokonać 
napastnika. ucieka.
Odnajduje dziewczynę, która roznegli-
żowana tańczy przy agresywnej, psy-
chodelicznej muzyce dla zgromadzo-
nych wokół niej mężczyzn. bohater gasi 
światło i wykorzystując chwilowe zamie-
szanie, oboje wymykają się gangsterom. 
tym razem postaci wpadają do poko-
ju mężczyzny, a on wszystkie je skanu-
je za pomocą swojej „szafy” i przeno-
si w świat komputerowego programu. 
najpierw zjawiają się młodzi, chwilę póź-
niej dostają się tu także napastnicy. ale 
mężczyzna panuje nad tą wirtualną rze-
czywistością, niczym wielki mag zamie-
nia gangsterów w dwugłowego smoka, 
a później, naciskając klawisz kompute-
rowej klawiatury – w małego króliczka, 
który nikomu nie może zrobić krzywdy. 
idylli wirtualnego świata już nic nie zakłó-
ca; finałowy pocałunek zakochanej pary 
przechodzi w czerń ekranu. znów widzi-
my pulsowanie bieli i czerni, i mężczyznę, 
który siedzi przed ekranem. zakończenie 
spaja klamrą sekwencje wprowadzające 
i zamykające film: bohater samotnie stoi 
przy oknie, obserwując dziewczynę, któ-
ra tańczy naprzeciwko.
interpretacja tej dziesięciominutowej 
animacji stawia przed widzem pytania 
o relację między światem wyobrażonym 
a realnym. czy współczesna technologia 
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z możliwościami generowania sztucznych 
światów jest zagrożeniem dla człowie-
ka, czy raczej spełnieniem jego marzeń 
o nieograniczonej kreacji? płynne prze-
chodzenie między obydwoma wymiarami 
jest ogromną zaletą filmu. przy pierwszej 
projekcji widzowi trudno jednoznacznie 
rozstrzygnąć, jaki jest na przykład status 
sceny w supermarkecie, czy przynależy 
ona do sfery realnej czy wyobrażonej. 
Reżyser za pomocą wizualnych metafor 
ukazuje, że świat wirtualny, tworzony przy 

użyciu komputera, nie różni się znacz-
nie od tego, który można konstruować, 
czytając książki czy oglądając komiksy. 
Ludzkie oko, które „skanuje” elementy 
świata nas otaczającego, jest podstawo-
wym narzędziem dla naszej wyobraźni 
– prototypu maszyny do budowania świa-
tów wirtualnych. pozostaje otwarte pyta-
nie, czy bohater zdoła wyjść poza krąg 
własnych wyobrażeń, czy też niczym ćma 
da się całkowicie omamić blaskiem wyi-
maginowanego świata.
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1 Jaki obraz przemysłu kinematograficzne-
go prezentuje Ucieczka z kina „Wolność”?
2 Dlaczego dochodzi do buntu aktorów 
na ekranie?
3 Jaką postawę wobec tego protestu przyj-
muje cenzor?
4 Jak można interpretować scenę rozgry-
wającą się na dachach kamienic?
5 czy kino może wpływać na rzeczywi-
stość widzów?

6 Jaką rolę może pełnić w filmie świat 
wirtualny?
7 z jakich elementów bohater filmu Exit 
konstruuje swój komputerowy świat?
8 Do jakich konwencji nawiązuje ten film 
animowany?
9 co oferuje nam rzeczywistość wirtualna?
10 czy wyimaginowane światy tworzone 
przy użyciu komputerów są zagrożeniem 
dla współczesnego człowieka?

tadeusz sobolewski, czy Polska będzie 
zbawiona?, „kino” 1990, nr 11-12
wojciech Marczewski, Ucieczka cenzora, 
rozm.: tadeusz sobolewski, „kino” 1990, 
nr 5
tadeusz Lubelski, Wojciech Marczewski 
– gry o osobność [w:] Autorzy kina polskie-

go, pod red.: grażyny stachówny i Joanny 
wojnickiej, kraków 2004
piotr sitarski, Ucieczka do kina „Wolność”? 
Dlaczego polskie kino nie może być dzisiaj 
postmodernistyczne, „acta universitas 
Lodziensis” 1998, nr 8
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