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Wielka sztuka pos³uguje siê wyobra¿eniami wizualnymi, 
aby pokazaæ to, co nie jest widoczne 

 André Malraux

„Up³yw czasu i przeczucie katastrofy, jakiœ nieokreœlony fatalizm 
i poczucie osaczenia. To bardzo przystawa³o do mojego widzenia 
i odczuwania rzeczy”1 – tak Wojciech Has mówi³ w wywiadzie udzie-
lonym Marii Kornatowskiej. Dlatego Pêtla Marka H³aski by³a dla tego 
twórcy idealnym materia³em na debiut fabularny. Dodatkowo – zda-
niem re¿ysera – prozê autora Cmentarzy cechowa³a wyj¹tkowa „foto-
genicznoœæ”2. Ostatnie s³owo tej wypowiedzi wydaje siê szczególnie 
znacz¹ce w kontekœcie omawianego filmu. I nie chodzi tu tylko o uto¿-
samienie jego znaczenia z wizualnym piêknem (w jêzyku potocznym 
funkcjonuj¹ przecie¿ okreœlenia: fotogeniczny aktor, pejza¿, przedmiot 
itp.), które jest wzglêdne, lecz raczej z doœæ enigmatycznym pojêciem 
z zakresu teorii fotografii i filmu. 

„Fotogenia to termin chêtnie u¿ywany we wczesnych teoriach 
filmu – zauwa¿y³a Alina Madej – ale nigdzie nie zosta³ jasno i prze-
konuj¹co zdefiniowany”3. Nieprecyzyjnoœæ, „chwiejnoœæ” znaczenia 
tego pojêcia fascynuje, ale te¿ mo¿e wprowadziæ zamêt. Najczêœciej 
fotogeniê uto¿samiano po prostu z filmowoœci¹, konstytutywnymi ce-
chami sztuki ruchomych obrazów: œwiat³em, dekoracj¹, rytmem i ak-
torstwem. A wiêc tymi elementami, które wp³ywaj¹ na estetykê obrazu 
i stanowi¹ o wizualnej wartoœci filmu. Źród³em fotogenii jest 
zmys³owoœæ, a wiêc generuje j¹ „oko” twórcy. 

Wojciechowi Hasowi szczególnie bliskie by³o uto¿samienie foto-
genii z „nowym sposobem postrzegania rzeczywistoœci i umiejêtnoœci¹ 
wyzyskiwania jej plastycznych walorów, jak i zdolnoœci¹ wizualnego 
kszta³towania obrazu filmowego, któremu przypisuje siê rolê bodŸca 
emocjonalnego”4. Dlatego w Pêtli fotogenia oprawy plastycznej tkwi 
w roztaczaj¹cej siê wokó³ niej atmosferze, która odbija i jednoczeœnie 
wywiera wp³yw na emocjonaln¹ tonacjê ca³ego filmu. Wi¹¿e siê 
zarówno ze sposobem przechodzenia z jednej przestrzeni do drugiej, 
jak i z sensualnoœci¹ filmowanej rzeczywistoœci. W tym konkretnym 
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dziele szczególnie istotne jest wype³nienie kadru „ekspresyjnymi” 
przedmiotami o osobliwych i niepowtarzalnych kszta³tach, które 
mia³y „wyraziæ” stan ducha bohatera i „zapowiedzieæ” jego przysz³y 
los5. Taki sposób modelowania przestrzeni przywodzi na myœl przede 
wszystkim praktyki ekspresjonistów6. 

PóŸny debiut 

Kontakt Hasa ze sztuk¹ ruchomych obrazów rozpocz¹³ siê od 
„Kursu Przygotowania Filmowego”. By³a to pierwsza tego typu szko-
³a w Polsce, któr¹ Antoni Bohdziewicz i Stanis³aw Wohl zorganizo-
wali tu¿ po wojnie przy ulicy Józefitów 14 w Krakowie7. To w³aœnie 
tam re¿yser zobaczy³ wiele starych filmów pozostawionych przez 
Niemców w hitlerowskim biurze propagandy „Film und Propaganda”. 
By³y to na przyk³ad komedie z Marik¹ Rökk albo Romanze in Moll 
Helmuta Käutnera (1943). Tam te¿ twórca Po¿egnañ nakrêci³ swoj¹ 
pierwsz¹ etiudê: Czerwon¹ harmoniê. W ten sposób zrodzi³o siê 
zainteresowanie Hasa filmem, które z biegiem lat przerodzi³o siê 
w pasjê. 

Pracê zwi¹zan¹ z filmem autor Pêtli rozpocz¹³ od Dwóch godzin 
(1946); pe³ni³ wówczas funkcjê asystenta Józefa Wyszomirskiego 
i Stanis³awa Wohla. Potem by³a krótkometra¿owa fabularna Harmonia 
(1947) i dokumentalna Ulica Brzozowa (1947). Dla „Polskiej Kroniki 
Filmowej” w 1949 roku Has zrealizowa³ dwa filmy dokumentalne: 
Parowóz P. 7–47 i Jeden dzieñ w Polsce. W 1950 roku w Wytwórni 
Filmów Dokumentalnych powsta³y jeszcze: Moje miasto i Pierwszy 
plon. Wœród tych projektów na szczególn¹ uwagê zas³uguj¹: Harmo-
nia – pierwszy œredniometra¿owy film fabularny Hasa, Ulica Brzozo-
wa – sentymentalny dokument o ruinach Warszawy8, i Moje miasto 
– esej o Krakowie, rodzaj impresji dokumentalnej; poniewa¿ to w nich 
najpe³niej objawi³ siê Has jako przysz³y wizjoner9. Niemniej ¿aden 
z tych filmów nie zosta³ pozytywnie zaopiniowany (podstawowym 
zarzutem by³a nadmierna poetyckoœæ i formalizm10) i w zwi¹zku z tym – 
niepokazany szerszej publicznoœci. 

W 1951 roku Has zosta³ przeniesiony do WFO11. Zrealizowa³ 
tam kolejno: Mechanizacjê robót ziemnych (1951), Scentralizowan¹ 
kontrolê przebiegu produkcji (1951), Harcerzy na zlocie (1952), 
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Karmnik Jankowy (1952), Zielarzy z Kamiennej Doliny (1952) i Nasz 
zespó³ (1955). W ramach „Przegl¹du Kulturalnego” 1953/2 powsta-
³y: Muzeum Starych Instrumentów, Ksi¹¿ki polskiego odrodzenia, 
Xawery Dunikowski. Najambitniejszym i jednoczeœnie estetycznie 
najbli¿szym Hasowi projektem z tej grupy byli Zielarze z Kamiennej 
Doliny. Zasuszone liœcie i pêdy dzikiego ziela stan¹ siê póŸniej zna-
kiem rozpoznawczym oprawy plastycznej wiêkszoœci filmów Hasa12. 
Dodatkowo Protokó³ Komisji Scenariuszowej, który opisuje wra¿enia 
po przeczytaniu projektu tego filmu, zawiera interesuj¹c¹ i sympto-
matyczn¹ opiniê: „Scenariusz jest dobry. Fabu³a interesuj¹ca i film 
niew¹tpliwie spe³nia rolê werbunkow¹. Jednak w wersji tej forma 
góruje nad treœci¹ – a raczej forma przyt³acza treœæ”13. 

Poniewa¿ pierwsze wa¿ne filmy twórcy Wspólnego pokoju: Har-
monia, Ulica Brzozowa i Moje miasto nie zosta³y pokazane szerszej 
publicznoœci, ¿aden z nich nie by³ tak¿e pe³nometra¿ow¹ fabu³¹, 
debiut Hasa niejako „rozci¹gniêto w czasie”. W kinach wyœwietlono 
dopiero jego adaptacjê opowiadania Marka H³aski – Pêtlê14. Premie-
ra odby³a siê to 20 stycznia 1958 roku. W rzeczywistoœci mo¿na 
mówiæ o potrójnym debiucie: Marka H³aski – jako wspó³autora sce-
nariusza, Wojciecha Hasa – jako twórcy filmów fabularnych i Gusta-
wa Holoubka – jako aktora filmowego. 

***
W wersji ekranowej Pêtla jest nie tylko opowieœci¹ o alkoholizmie. 

Twórcy Po¿egnañ zale¿a³o raczej na zrobieniu filmu o samotnoœci 
i „uwiêzieniu” we w³asnym losie. W filmowym œwiecie nastêpuje, 
zgodnie z intencj¹ pisarza, kondensacja czasu i przestrzeni (pocz¹-
tek filmu jest projekcj¹ jego koñca)15. Akcja rozgrywa siê w ci¹gu 
jednej doby. Taki „stan skupienia” wymaga³ wiêc zwiêkszonego 
stopnia organizacji pod k¹tem motywów okreœlaj¹cych stan psychicz-
ny g³ównego bohatera. Dlatego w Pêtli nic nie pojawia siê przypad-
kowo, wszystko wi¹¿e siê z motywem czasu i przeczuciem nad-
chodz¹cej œmierci. I choæ re¿yser wype³ni³ ca³¹ sugerowan¹ przez 
pisarza rzeczywistoœæ konkretn¹ materi¹, to ju¿ na tym etapie dokona³ 
wielu zmian. 

Marek H³asko w pisarstwie by³ realist¹ i czujnym obserwatorem. 
Przy tym nieobcy by³ mu nieuchwytny œwiat ludzkich emocji16. Pisarz 
uwa¿a³, ¿e „zadanie literatury nie polega na transmitowaniu rzetel-
nego wizerunku rzeczywistoœci, lecz autorskiej wizji, autorskiego 
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œwiatopogl¹du”17, bo to autor jest medium œwiata. Niemniej jego 
opowiadania przede wszystkim doskonale imitowa³y rzeczywistoœæ18. 
Znakiem rozpoznawczym tej prozy jest tak¿e pesymizm, „czerñ jako 
gwarancja prawdziwoœci”19. Twórczoœæ H³aski charakteryzuje równie¿ 
ambiwalencja wartoœci. Z³o ³agodzi³o dobro, a dobro przes³ania³o 
z³o. Dodatkowo pisarza fascynowa³a brzydota, a wiêc zdradza³ on 
tendencje naturalistyczne i ekspresjonistyczne20. Potwierdzaj¹ to opi-
nie niektórych krytyków okreœlaj¹cych jego opowiadania miêdzy 
innymi mianem „drapie¿nych”21. Z kolei Janusz Skwara, pisz¹c o „czar-
nym filmie”, nawi¹zuj¹cym do romantyzmu i ekspresjonizmu, zauwa-
¿y³, ¿e jest ono bliskie stylowi tego pisarza22.

Na marginesie warto zauwa¿yæ, ¿e niektórzy krytycy, wskazuj¹c 
na ekspresjonistyczne powinowactwo Pêtli Hasa, bezpoœrednio na-
wi¹zywali do opowiadania Marka H³aski. Na przyk³ad Rafa³ Mar-
sza³ek pisa³, ¿e film ten „rozgrywa siê w planie ekspresjonistycznym 
nie tylko w filmie, ale przede wszystkim w samym pierwowzorze lite-
rackim”23. Sygnalizowa³ tym samym, ¿e taki, a nie inny kszta³t pla-
styczny by³ niejako „wpisany” w dzie³o adaptowane. Jednak¿e 
trzeba podkreœliæ, i¿ opowiadanie autora Cmentarzy opiera siê g³ów-
nie na dialogach. Wszelkie opisy wygl¹du mieszkania czy miasta 
zosta³y tam znacznie zredukowane24. Has, jego scenograf Roman 
Wo³yniec i kostiumolog Andrzej Cybulski sami musieli wykreowaæ ten 
„osobliwie fotogeniczny” œwiat. 

Opowiadania Marka H³aski zwyk³o siê uwa¿aæ za „filmowe”, 
o czym œwiadczy miêdzy innymi ³atwoœæ przek³adania ich na jêzyk 
filmu. W wypadku Pêtli owa ³atwoœæ polega³a na znikomej ingerencji 
Hasa w tekst literacki25. Jedyn¹ wa¿n¹ i symptomatyczn¹ dla re¿yse-
ra zmian¹ by³a inna profesja g³ównego bohatera, który w filmie sta³ 
siê artyst¹. Adaptacji brak te¿ typowego dla pisarza przywi¹zania 
do konkretnej rzeczywistoœci. Boles³aw Micha³ek pisa³ nawet, ¿e 
w debiucie Hasa nie ma biologicznego impetu z opowiadania, cyniz-
mu i wulgarnoœci26. Krytyk zauwa¿y³ równie¿, ¿e w opowiadaniu 
H³aski podskórnie wyczuwa siê „rodzaj cwaniactwa”27. Film jest na-
tomiast zupe³nie inny: „miêkki”, niedopowiedziany, elegancki i nie tak 
brutalny. Wp³yw na „zmiêkczenie”, upoetycznienie filmu mia³ równie¿ 
odtwórca g³ównej roli Gustaw Holoubek, który swoj¹ spokojn¹, wrêcz 
monotonn¹ gr¹ z³agodzi³ ten obraz28. W Hasowskiej ekranizacji 
niewiele zosta³o te¿ ironii pisarza, któr¹ zauwa¿amy ju¿ w motcie do 
Pêtli: „Z dobr¹ kobiet¹ – nie boli ¿ycie, / od dobrego jad³a – nie boli 
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brzuch, / od dobrego trunku – nie boli g³owa…”29. Pesymizm ekrano-
wej wizji niemal ca³kowicie j¹ eliminuje. 

W recenzjach i analizach tego filmu krytycy wyra¿ali skrajne 
opinie30. Jedni podziwiali, drudzy krytykowali, a jeszcze inni twier-
dzili, ¿e Pêtla jest „krokiem w miejscu”31. Najczêœciej w kontekœcie 
debiutu Hasa pisano o niespotykanej dojrza³oœci warsztatowej re¿y-
sera32, literackoœci dialogów33, scenograficznych udziwnieniach 
(miêdzy innymi turpistycznej zewnêtrznoœci, sprowadzaj¹cej siê do 
symbolicznoœci przedmiotów34, sztucznoœci kreowanej rzeczywistoœci35), 
pesymizmie i melancholii rodem ze Straconego weekendu Billy’ego 
Wildera36 czy pism egzystencjalistów37, ekspresjonizmie bliskim temu 
z Zimowego zmierzchu Stanis³awa Lenartowicza38 czy filmom lat 
dwudziestych XX wieku39, a nawet o ukrytym freudyzmie40. 

Nieporozumieniem natomiast by³o doszukiwanie siê w Pêtli funkcji 
dydaktycznych41 czy pisanie jedynie o jej wiernoœci wobec literackiego 
pierwowzoru b¹dŸ jej braku42. Je¿eli chodzi o pierwsz¹ kwestiê, to 
trzeba zauwa¿yæ, ¿e Has œwiadomie pomin¹³ wymowê spo³eczn¹ 
opowiadania H³aski. Re¿yserowi – jak zwykle zreszt¹ – zale¿a³o na 
przeniesieniu jednostkowego doœwiadczenia na bardziej ogóln¹ p³asz-
czyznê. Z kolei problem wiernoœci wobec orygina³u to temat, który 
stale bêdzie siê pojawia³ w kontekœcie nazwiska tego re¿ysera. Dlatego 
ju¿ teraz warto powiedzieæ, ¿e wszystkie adaptacje Hasa to w istocie 
wariacje na tematy literackie. Twórca Po¿egnañ czerpa³ z tekstów lite-
rackich jedynie temat, ogólny zarys fabu³y, niektórych bohaterów, 
czasami nastrój, po to tylko, ¿eby stworzyæ oryginalne dzie³o sztuki. 

Mimo wszystko wiêkszoœæ krytyków doceni³a znacz¹c¹ rolê Pêtli 
w polskiej kinematografii i prorokowa³a Hasowi œwietlan¹ przysz³oœæ. 
Zauwa¿ono, ¿e w tym debiucie „widnieje ca³y […] œwiat, oparty na 
niepokoj¹cej dziwnoœci, na zderzeniach p³aszczyzn czasowych […], 
[w których] siê zawiera ca³e istnienie”43. Juliusz Kydryñski pisa³ nawet, 
¿e jest to dzie³o na miarê europejsk¹44. A po latach, w czasie retro-
spekcji filmów Hasa w Ameryce, nie chciano uwierzyæ, ¿e mo¿e to 
byæ pierwszy film fabularny tego re¿ysera45. 

Twórcami scenografii do Pêtli byli Roman Wo³yniec i Andrzej 
Cybulski – ten ostatni to znany autor ekspresjonistycznych dekoracji 
teatralnych (na przyk³ad do Medei w re¿yserii Lidii Zamkow-S³om-
czyñskiej z 1960 roku). Autorem zdjêæ by³ Mieczys³aw Jahoda, 
z którym Has pracowa³ ju¿ wczeœniej, miêdzy innymi przy realizacji 
dokumentów: Karmik Jankowy czy Zielarze z Kamiennej Doliny. Ope-
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rator ten twierdzi³, ¿e Pêtla da³a mu mo¿liwoœæ odkrycia – za pomo-
c¹ obrazu – sfery wewnêtrznej samotnego, wyizolowanego bohate-
ra. Poza tym z uwagi na brak wartkiej akcji nale¿a³o trochê uatrak-
cyjniæ film pod wzglêdem wizualnym. W tym celu u¿yto punktowego 
oœwietlenia i zastosowano oryginaln¹ kompozycjê kadru, tak aby styl 
poszczególnych ujêæ wspó³gra³ ze stanami psychicznymi Kuby, któ-
rego twarz i postaæ niemal przez ca³y czas znajduj¹ siê w kadrze46. 

Warstwa plastyczna Pêtli Hasa, ujawniaj¹ca przede wszystkim 
subiektywne zainteresowania re¿ysera, nawi¹zuje do ekspresjonizmu 
filmowego47, a wiêc poœrednio i do malarskiego, oraz do francuskich 
filmów tak zwanego nurtu czarnego romantyzmu (na przyk³ad Mar-
cela Carnégo48). Te analogie wpisuj¹ ponadto debiut tego re¿ysera 
do polskiej szko³y filmowej. Estetyka tej ostatniej wyros³a bowiem 
z „potrzeby poszukiwañ stylistycznych, id¹cych szczególnie w stronê 
wizualizacji i subiektywizacji obrazu œwiata”49. 

Zauwa¿alnoœæ nawi¹zañ do ekspresjonizmu w Pêtli potwierdzaj¹ 
opinie krytyków50. Sam twórca nie do koñca zgadza³ siê z tak jedno-
znacznym wskazywaniem analogii. Obawia³ siê uto¿samienia oprawy 
plastycznej swojego filmu jedynie z pust¹, bo ju¿ martw¹, form¹. 
Twierdzi³: „film opowiada przy pomocy intensywnych obrazów, wy-
korzystuje grê symboli, itd., ale to wcale nie znaczy, ¿e zaraz jest 
ekspresjonistyczny”51. Re¿yser gotów by³ zgodziæ siê na tak¹ ontolo-
giê plastycznoœci swojego debiutu tylko w przypadku, gdy za³o¿y siê, 
¿e jest to „ekspresjonizm […] przefiltrowany przez surrealizm”52. 
Elementy nadrealistyczne bêd¹ jednak bardziej zauwa¿alne dopiero 
w jego póŸniejszych filmach. Dlatego nie nale¿y widzieæ ekspresjo-
nizmu w debiucie Hasa powierzchownie, ale uto¿samiæ go przede 
wszystkim ze stworzeniem autonomicznego œwiata, równoleg³ego do 
rzeczywistoœci, ca³kowicie wykreowanego przez artystê i tylko jemu 
podleg³ego53. Chodzi o rzeczywistoœæ, któr¹ okreœlaj¹ takie pojêcia 
jak wizualna „gêstoœæ”, opieraj¹ca siê na dysonansach, psychologizm 
i wszechogarniaj¹ca atmosfera pesymizmu. 

Œwiat³o i cieñ

 Œwiat³o w Pêtli odgrywa znacz¹c¹ rolê, poniewa¿ sta³o siê nie 
tylko elementem przestrzeniotwórczym, ale tak¿e czynnikiem dra-
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