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Mariola Marczak

Rzeczywistos¢ przedstawiona w polskim kinie
wspolczesnym. Wprowadzenie

Artykuly prezentowane w niniejszym numerze kwartalnika ,Media — Kultura
— Komunikacja Spoteczna” byly w wiekszosci przedstawione w formie referatow
podczas II Zjazdu Polskiego Towarzystwa do Badan nad Filmem i Mediami
w Krakowie. Znakomita ich czes$c jest efektem namystu nad wspoélezesnym
polskim filmem. Jesli odwotac sie do klasycznego Kracauerowskiego i Bazinow-
skiego podzialu na rezyserow, ktorzy wierza w obraz, oraz tych, ktorzy wierzg
w rzeczywistos$¢ — co przeklada sie na dwa glowne nurty w historii kina: nurt
kreacjonistyczny (kino jako kreacja) oraz reprodukcjonistyczny (kino jako re-
produkcja rzeczywistosci) — i przelozy¢ te nurty na perspektywy badawecze, to
wszyscy autorzy tego numeru zajmujg sie kinem, ktore jest albo stara sie by¢
obrazem rzeczywistosci, odnosi sie do niej w wiekszym lub mniejszym stopniu.
Badacze zastanawiaja sie co najwyzej lub tropig te strategie przedstawieniowe
i te konwencje estetyczne, ktore mozna potraktowac jako odejscie od tego pa-
radygmatu. Czasem jest ono wartosciowane, innym razem — nie. Optymizmem
jednak napawa fakt (taka jest w kazdym razie moja opinia), ze po okresie za-
chlysniecia sie ekspansjg symulakrow zaréwno filmowcy, jak i badacze wracajg
do kina, ktore posiada swoj desygnat w rzeczywistosci (kino dokumentalne,
czesc kina historycznego) lub konotacje do rzeczywistosci.

Publikowane w biezacym numerze MKKS-u studia, ujete w dwoch czesciach
— nazwanych ,(Re)prezentacje przeszlosci i wspoélczesnosci w polskim kinie
wspotczesnym” oraz ,,Studia genologiczne” — wyraznie Swiadcza o wierze ich
autorow w semiotyke kina. Zakladaja oni bowiem, ze obraz filmowy generuje
znaczenia, a co wiecej — tak jak cata humanistyka dgzy do wyjasniania i rozu-
mienia Swiata, w ktorym zyjemy lub w ktorym zyli nasi przodkowie, zjawisk
historycznych, rzeczywistosci spotecznej, relacji miedzyludzkich, egzystencji,
ktora jest naszym udzialem. Spektrum owych obrazéow rzeczywistosci jest
szerokie: od opisu mozliwych modeli kina historycznego (Magdalena Urban-
ska, Historia na ekranie: od faktu do fikcji) i dziejow ,utrwalania wiladzy
ludowej” oraz jednoczesnej transformacji polskich obywateli w homini sovietici,
zapisanych w filmach Wojciecha Smarzowskiego (Andrzej Szpulak, Historia
PRL-u wedtug Smarzowskiego. Koncept interpretacyjny) poprzez odbicie zja-
wisk spotecznych lat dziewigcdziesigtych i dwutysigeznych (Michat Piepiorka,
Zycie w czasach prekariatu. Filmowe interpretacje bezrobocia wsréd mitodego
pokolenia) po ,reprodukcje” duchowosci Polakow z poczatku XXI wieku (Adam
Regiewicz, Polskie kino kerygmatyczne? Proba zdefiniowania gatunku filmo-
wego). Wszystkie te teksty zawieraja poglebiong analize jakiego$ waznego
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aspektu naszej rzeczywistosci, pokazujac zarazem, ze wspolczesne kino pol-
skie nie tylko ma co$ do powiedzenia, ale to, co méwi, pomaga nam, widzom,
te rzeczywisto$¢ zrozumiec.

Autorzy niektorych zaprezentowanych artykulow proponujg zupeinie od-
krywcze odczytania, jak chocby odwrocenie chronologii powstawania utworow
przez Andrzeja Szpulaka i zaproponowanie lektury zgodnej z chronologig
zdarzen, co okazalo sie niezwykle tworcze poznawczo, odstonilo bowiem ukryty
watek w tworczosci Wojciecha Smarzowskiego, jednoczesnie odkrywajgc nowg
interpretacje naszej rzeczywistosci historycznej, zwigzanej z zywa wcigz prze-
sztoscig, stanowigcg korzenie wspotczesnej Polski. Podobnie Michatl Piepiorka
nie tylko przekonywajgco odczytuje z grupy wspotczesnych filméw polskich
nowy, niezmiernie wazny watek zupeinie niedawnej spotecznej przesziosci,
ale tez dokonuje bardzo $mialej rewaloryzacji niektorych utworéw, uznanych
do$¢ gremialnie przez krytyke za mato wartoSciowe. Ujawnia ich wartos¢ jako
dokumentéw socjologicznych, a nawet odkrywczosé ze wzgledu na zobrazowanie
pewnych aspektow zycia spotecznego, nieobecnych gdzie indziej, a odnotowanych
przez socjologow i zapisanych w ludzkiej pamieci.

Temat reprodukowania rzeczywistosci jest obecny takze w dwoch artyku-
tach skomponowanych jako studia o charakterze genologicznym. Oba sg bar-
dzo interesujace ze wzgledu na fakt, ze wlasciwie sami ich autorzy (Krzysztof
Kopcezynski, Interaktywny film dokumentalny — historia i perspektywy rozwoju;
Adam Regiewicz, Polskie kino kerygmatyczne? Préba zdefiniowania gatunku
filmowego) podejmujg wysilek zmierzajacy do wypracowania lub nawet sfor-
mutowania definicji gatunkow (quasi-gatunkow?).

W dziale ,Recenzje i sprawozdania” zamieszczamy dwa omowienia publikacji
wydanych w 2016 roku: ksigzki Karoliny Albinskiej Poranna audycja radiowa
Jako hybryda megagatunkowa (Marta Wisniewska, Radio o poranku) oraz pracy
zbiorowej pod redakcjg Ewy Ciszewskiej i Konrada Klejsy Od edukacji filmowej
do edukacji audiowizualnej. Teorie i praktyki (Malgorzata Lisiecka-Muniak,
Dziesigta, jedenasta, dwunasta — w jaki sposéb uczyé o wspotczesnych Muzach?).

Z przyjemnoscig zapraszam do lektury numeru, w ktorym badacze odstaniajg
ozywcze prady w polskim filmo- i medioznawstwie, i jednocze$nie zapowiadam
czesc drugg w kolejnym zeszycie ,Mediow — Kultury — Komunikacji Spoteczne;j”.
Co ciekawe, zywe kino oraz istotne poznawczo badania nad kinem sg sygno-
wane przez zwrot semiotyczny — ku znaczeniu i sensom tkwigcym w dzielach
audiowizualnych zapatrzonych w rzeczywistosc.
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Magdalena Urbanska
Wydziat Zarzadzania i Komunikacji Spolecznej
Uniwersytet Jagielloriski

Historia na ekranie: od faktu do fikcji.
Sposoby tworzenia reprezentacji przesztosci

i konstruowania postaci w polskich filmach

o historii najnowszej powstatych po 2010 roku

Stowa kluczowe: kino historyczne, przesztosé, historia najnowsza, pamieé, kino pamieci
narodowej

Key words: historical cinema, past, contemporary history, remembrance, national remem-
brance cinema

Tworcy polskiego kina od polowy pierwszej dekady XXI wieku podejmujg
probe zbudowania nowej narracji o tozsamosci narodowej poprzez opowiadanie
o nie tak odleglej historii Polski. Najprostsze rozroznienie sposobéw przed-
stawiania przesztosci w filmie podpowiada intuicja: wiadomo badz mozna sie
domyslagé, ze minione dzieje sg opowiadane na podstawie wydarzen prawdziwych
lub fikeyjnych. Wiedza historyczna daje podstawy do przetozenia filmowych
znaczen na aktualny kontekst spoteczny, do czego w sposob bardziej lub mniej
Swiadomy zachecajg tworcy. Jesli dzielo filmowe jest oparte na faktach, widz
przyjmuje zar6wno ich wezesniejszg weryfikacje, jak i ich weryfikowalnosc, zas
jesli fabuta jest fikcyjna — takze gdy odwotuje sie do historycznych realiéw, choé¢
nie konkretnych faktow z przeszlosci — odbiorca zaklada jak najwierniejszg
stylizacje na autentyczne wydarzenia. Utwory, w ktorych opowiada sie o auten-
tycznej postaci, czesto ukazuja jg jako symboliczng reprezentacje okreslonych
wzorcow zachowan, a jednocze$nie dokonuje sie w nich rekonstrukcji wlasciwego
tej postaci okresu historycznego. W utworach fikcyjnych cata fabuta moze stac
sie metaforg bgdz symboliczng reprezentacjg dziejow, rzadko jednak staje sie
nimi sam bohater. Dlatego, aby zanalizowac znaczenie sposobu przedstawiania
rzeczywistosci historycznej w filmach najnowszych, nalezy spojrze¢ na osadzenie
postaci w historycznych realiach.

Dla opisywanych przyktadow filmowych przyjmuje cezure 2010 roku.
Jest to data nieoczywista, jako ze dla rosngcej produkcji rodzimego kina
historycznego przelomowym momentem bylo przede wszystkim utworzenie
Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w 2005 roku. Panstwowa instytucja nad
wyraz chetnie subsydiowala utwory, ktorych tworcy opowiadali o przesztosci
(w latach 2005—2015 powstato az 69 pelnometrazowych filmow), dzieki czemu
mozliwy byt ich renesans na ekranach polskich kin. ,Projektowanie” — jak pisze
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Witold Mrozek — sukcesu frekwencyjnego przez ,instytucje nowoczesnej wladzy”!
W tym czasie pomoglo zaistnie¢ kinu pamieci narodowej, czyli utworom histo-
rycznym powstatym dzieki ,politycznej koniunkturze” w czasie rzadéow partii
konserwatywnych. Jednak ostatnie filmy opisywane przez badacza, ktorych
fabuly skonstruowano przede wszystkim na podstawie losow realnych bohate-
row, jak Generat Nil? czy Popietuszko. Wolnosé jest w nas3, powstaly w sezonie,
w ktorym nastgpilo znaczace przetlamanie fali ,patriotycznego wzmozenia”.
Jakub Majmurek wyznacza sezon 2009/2010 jako przetomowy dla polskiego
kina, ktore (wraz z powstaniem Rewersu?) zakonczylo epoke ,,malego realizmu”
i otworzylo sie na gatunkowosé i pastisz® — nowy sposéb reprezentacji przeszlo-
$ci. Ponadto postepujgcy w tym czasie dychotomiczny podziat spoteczenstwa,
ktorego najwazniejszym ogniwem byla katastrofa smolenska w kwietnia 2010
roku, sprawil, ze widzowie pordznili sie¢ niczym polityczni wyborcy i zaczeli
domagac sie ,swojego” kina — bliskiego im takze pod katem politycznym. Pre-
zentacja filmowego Swiata i jego bohatera po 2010 roku staje sie zatem nie
tyle ilustracja historii, co analizg wspotczesnosci — stuzy nie tylko zrozumieniu
przeszlosci, ale odbija niczym lustro dzisiejsze problemy i zagadnienia kultury,
polityki oraz wladzy.

1. Realizm faktograficzny

W filmowej narracji historycznej najpowszedniejszym i najbardziej oczywistym
sposobem konstruowania opowiesci jest przyjecie perspektywy faktograficznej,
czyli wyboru na glownego bohatera realnie istniejacej postaci i umiejscowienie
jej w konkretnych historycznych, udokumentowanych realiach. Widownia ocze-
kuje w takim filmie ,prawdy” i nierzadko ocenia wartos¢ dziela w zaleznosci
od stopnia jego zgodnosci z faktami oraz historycznej wiarygodnosci.

W trakcie rozwoju historiografii ugruntowala sie interpretacja historii
w duchu krytycznym: na przestrzeni dziejow stopniowo i Swiadomie zacierano
granice miedzy historig a fikcja, faktem a fantazjg, a z czasem badacze calko-
wicie oderwali sie od kategorii ,,obiektywnej prawdy”. Hayden White, analizu-
jac rozwoj literackiej tradycji historiografii, postuluje, aby historie traktowac
w ten sam sposob co literature, odwotujac sie do narracyjnego podloza obu dzie-
dzin®. Istniejg — twierdzi amerykanski kulturoznawca — okreslone struktury,

1W. Mrozek, Film pamieci narodowej. Najnowsze kino polskie w dyskursie polityki historycz-
nej, w: Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009, s. 295-319.

2 Generat Nil (2009), rez. Ryszard Bugajski.

3 Popietuszko. Wolnosé jest w nas (2009), rez. Rafal Wieczyhski.

4 Rewers (2009), rez. Borys Lankosz.

5J. Majmurek, Ostatnia dekada: zwrot antyrealistyczny, ,Dwutygodnik.com” 2016, nr 196 (10),
[online] <http://www.dwutygodnik.com/artykul/6790-ostatnia-dekada-zwrot-antyrealistyczny.
html>, dostep: 1.04.2017.

6 H. White, Fikcjonalnosé przedstawieri opartych na faktach, thum. D. Kolodziejezyk,
w: tegoz, Proza historyczna, red. E. Domanska, Krakow 2009-2010, s. 96. W innym tekscie
H. White zaznacza: ,Kazda historia pisana powstaje w efekcie kondensacji, przeniesienia,
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ktorym tworcy poddajg narracje, rozumiang jako przetworzony sposob zapisu
historycznej kroniki wydarzen. Badacz pisze o strukturze fabularnej narra-
¢ji historycznej ,[...] prefigurowane[j] przez oryginalny opis (»faktow«, ktore
nalezy wyjasni¢) w okreslonej modalnosci jezyka”’. Owa modalno$é sprawia,
ze temu, co indywidualne w historii, towarzyszy pewna powtarzalnos¢ form
narracyjnych®. Aby zanalizowaé narracje historyczng w kontekscie odwotania
sie do jej warstwy faktograficznej, nalezy zatem zauwazy¢ jej cel i funkcje
(w ujeciu ,historycznym”), jak rowniez odwolac sie do zakorzenionych w dzietach
kulturowych motywow, toposow i mitow.

Wypelnianie bialych plam

W filmach opowiadajgcych o historii najnowszej oparcie fabuly na losach
realnej postaci jest bardzo znaczace. W historii polskiej kinematografii wystepuje
tradycja traktowania dzieta filmowego jako narzedzia kreowania narodowe;j toz-
samosci, a samo kino narodowe stanowi dopelnienie pozafilmowej, politycznej lub
historycznej sfery przeobrazen spotecznych. Analizujgc sposoby reprezentowania
przesztosci, mozna dostrzec formalng analogie pomiedzy XX-wieczng oraz wspol-
czesng narracjg dziel zanurzonych w historii. Zaréwno w ,kinie nowej pamieci”
tworzonym w latach sze§édziesiatych (o ktorym pisze Piotr Zwierzchowski?),
jak i w powstalym po 2005 roku kinie pamieci narodowej tworcom zalezy na
kreacji nowej pamieci zbiorowej, ktora ma ugruntowaé panujgca wtadze poli-
tyczng. Kino z pierwszej dekady XXI wieku mialo na celu przywotanie tematow
historycznych dotychczas §wiadomie pomijanych oraz ukonstytuowanie nowego
kanonu wartosci za pomocg ukazania wlasnie realnych postaci. Do wzorcow
ich postaw — wedle tworcow — nalezy sie odwotywaé, budujgc nowg narodowsg
tozsamos¢. Zatem prezentacja zyciorysow autentycznych bohateréow czesto ma
wymiar pozafilmowy, jest podyktowana spoteczno-politycznymi zalezno$ciami
badz stanowi historyczng rekompensate — odpowiedz na konieczno$¢ wezesniej-
szego przemilczenia danego tematu. Kino po 2010 roku kontynuowato tradycje
wypehliania historyczno-filmowych plam, a w dobie coraz wigkszego politycznego
podzialtu spotecznego widownia oczekiwala i z narastajacym zaangazowaniem
komentowala powstajace realizacje (jak Walesa. Czlowiek z nadziei w rezyserii

symbolizacji oraz selekgji: sg to dokladnie te same procesy, ktore decydujg o ksztalcie reprezentacji
filmowej. Medium jest inne, ale sposob kreowania przekazu pozostaje ten sam” (H. White,
Historiografia i historiofotia, ttum. L. Zaremba, w: Film i historia. Antologia, red. 1. Kurz,
Warszawa 2008, s. 119). Rozwazania White’a o narracji historycznej mozna zatem przeniesc
zar6wno na grunt tworczosci literackiej, jak i filmowej.

TH. White, Fikcjonalnosé przedstawier. opartych na faktach, w: tegoz, Proza historyczna, s. 96.

8 Modalnosci uzycia jezyka White widzi w czterech tropach jezykowych: metaforze, metonimii,
synekdosze i ironii. Tamze, s. 93-96.

9 P. Zwierzchowski, Kino nowej pamieci. Obraz II wojny Swiatowej w kinie polskim lat 60.,
Bydgoszcz 2013.
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Andrzeja Wajdy!0 lub Historia Roja w rezyserii Jerzego Zalewskiego!l). Filmy
takie, jak: W ciemnosci Agnieszki Holland!2, Jack Strong Wladystawa Pasi-
kowskiego!3 czy Zaéma Ryszarda Bugajskiego!4, mimo ze wzbudzily mniej
kontrowersji, takze pelnily role ,uzupelnienia” dotychczasowej reprezentacji
historyczno-filmowe;.

Ciekawym przypadkiem — wyjatkiem potwierdzajagcym regule — jest Smolerisk,
obraz wyrezyserowany przez Antoniego Krauzel®. Powstanie tego filmu byto
motywowane wypehieniem luki, ktorg wedlug jego tworcow oraz niemalej grupy
spotecznej (wspierajgcej takze finansowo powstanie utworu) byt dotychczasowy
brak realizacji filmowej na tak wazny temat. Rezyser na glowng bohaterke
wybratl jednak postaé¢ fikcyjna, dziennikarke telewizyjng Nine (Beata Fido),
za$ sama sfera reprezentacji przesztosci — katastrofy smolenskiej i §mierci
96 pasazerow feralnego lotu — zeszta w filmie na drugi plan. Funkcja tego utworu
byla jawnie polityczna: wprowadzenie do oficjalnego dyskursu tezy o zamachu.
Smolenisk wyraznie, jak zadne inne dzielo na przestrzeni ostatnich lat, dowodzi
tendencji do konstruowania narracji o historii najnowszej na podstawie kontek-
stu polityczno-spotecznego. Nierzadko tworcy ukazujg dzisiejsze spoteczenstwo
poprzez wybor tematu historycznego — wpisanego w ramy polityki historycznej
zwigzanej z okreslong wizjg historii czy nawet konkretng partig polityczna — oraz
jednoznaczne oceny swoich bohateréw. W tym zakresie znaczgce jest fabularne
kreowanie sytuacji konfliktu oraz podziatu spoteczenstwa: realistyczny bohater
jest konfrontowany z przeciwnikiem politycznym bagdz historyczng sytuacjg
kryzysowa, w ktorej strony konfliktu sg czesto domyslnie uaktualniane.

Interesujacym przypadkiem przyjecia perspektywy faktograficznej w histo-
riofotiil® jest takze Tajemnica Westerplatte w rezyserii Pawla Chochlewal?,
obraz, w ktorym pokazano zaréwno powszechnie znane historyczne wydarzenia,
jak i podjeto probe zdemitologizowania ich gtéwnego bohatera. Pod tym katem
rezyser, mimo pozornie odmiennego podejScia do strategii modelu, narracyjnie
i tematycznie od niego nie odbiega: z jednej strony dyskredytuje majora Henry-
ka Sucharskiego (Michat Zebrowski), prébujacego w obledzie zakonczy¢ walke,
z drugiej jednak — zamienia tylko osobe nieztomnego dowddcy bitwy, widzac go

10 Watesa. Czlowiek z nadziei (2013), rez. Andrzej Wajda.

11 Historia Roja (2016), rez. Jerzy Zalewski.

12 W ciemnosci (2011), rez. Agnieszka Holland.

13 Jack Strong (2014), rez. Wiadystaw Pasikowski.

14 Zaéma (2016), rez. Ryszard Bugajski.

15 Smolernisk (20186), rez. Antoni Krauze.

16 Pojecie ,historiofotia” zdefiniowal w 1988 roku H. White (zob. tenze, Historiografia i histo-
riofotia, w: Film i historia. Antologia, s. 117-127). Rozumial pod nim ,[...] wszelkiego rodzaju
reprezentacje przeszlosci i formy refleksji o historii za pomocg wizualnych obrazéw ze szczegélnym
uwzglednieniem dyskursu filmowego” (P. Witek, Metodologiczne problemy historii wizualnej,
HEiimoc” 2013, nr 7, s. 245).

17 Tajemnica Westerplatte (2013), rez. Pawel Chochlew. Filmowa reprezentacja wydarzen,
ktore rozegraly sie na potwyspie Westerplatte we wrzesniu 1939 roku, to przede wszystkim Wester-
platte (1967) w rezyserii Stanistawa Rozewicza, utwor wpisujgcy sie wrecz w konwencje para-
dokumentu — rekonstrukeji przebiegu wydarzen historycznych, mocno zapisany w historii narodowe;j
kinematografii.
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w kapitanie Franciszku Dabrowskim (Robert Zotedziewski). Wlacza zatem nowy
temat (zalamanie przywodcy) w obreb historycznej narracji tozsamosciowej,
a jednoczesnie nie odchodzi od mitotworczej funkgeji kina historycznego.

Wyzwaniem dla tworcow filmow przynalezacych do nurtu realizmu fak-
tograficznego jest odniesienie nie tylko do jednostkowej historii, ale i préba
nadania dzielu szerszego znaczenia. Pod tym katem interesujacy jest sposob
reprezentacji postaci w Wykletym Konrada Leckiego!8. Bohaterem obrazu jest
Franciszek Jo6zefezyk ,,Lolo” (Wojciech Niemczyk), ktorego historia zostata oparta
na biografii Jozefa Franczaka pseudonim ,Lalka”, lecz jednoczes$nie stanowi
kompilacje losow kilku innych historycznych postaci. Rezyser filmu, aby wzmoc-
ni¢ poczucie realizmu zaplecza faktograficznego zwigzanego z gtdwnym bohate-
rem, wprowadza wspolczesng klamre narracyjng. Syn Lola odbiera w imieniu
ojca order od prezydenta, jawnie stylizowanego na Lecha Kaczynskiego. Inny
obraz dotykajacy tematu zolnierzy wykletych, wspomniana juz Historia Roja,
informuje widz6w o intencji tworcow w jeszcze bardziej dostowny sposob. ,Film
zostal zrealizowany w holdzie Zomierzom Wykletym. Inspirowany jest walka
oddzialow Narodowych Sit Zbrojnych i Narodowego Zjednoczenia Wojskowego
na Mazowszu, jednak przedstawione wydarzenia sg kumulacjg losow calego
bohaterskiego pokolenia” — dowiaduje sie widz z napiséw poczatkowych. Celem
filmoéw o tendencji faktograficznej jest taka reprezentacja przeszlosci, ktora
odwotuje sie do zbiorowosci poprzez mitotworcze przedstawienie okolicznosci
historycznych, jednak, paradoksalnie, w Historii Roja to wla$nie nieprzeko-
nujacy, jednowymiarowy portret spoteczny nie sktania do takiego odczytania
utworu. Wspomniane dzieta odnosza sie przede wszystkim do modelu okreslo-
nej postawy i bardziej niz jako reprezentacje zbiorowosci czy grupy narodowej
odczytuje sie je jako komentarz do wspotczesnosci.

Powstaty tez filmy, ktore w nieoczywisty sposob poszerzajg omawiany mo-
del reprezentacji. Najciekawszym z nich jest Powstanie warszawskiel?, utwor
powstaty pod rezyserska opiekg Jana Komasy. Obraz ten — cho¢ przedstawia
realistyczne postaci, a wiec formalnie przynalezy do modelu realizmu fak-
tograficznego — pozostawiam na uboczu rozwazan ze wzgledu na nietypowg
formule, zblizajacg dzieto do formy dokumentalnej. Innym przykladem jest
przywotany powyzej film zatytulowany Zaéma — cho¢ modelowo wpisuje sie
on w zakres najwazniejszej funkcji tego nurtu kina, jego tworcy de facto nie
stawiajg bohaterki, Julii Brystygier (Maria Mamona), przed zadnym konkret-
nym konfliktem, koncentrujgc sie na budowaniu jej portretu psychologicznego.
Ponadto, w odroznieniu od wiekszosci afirmowanych bohaterow tej kategorii,
u Ryszarda Bugajskiego Julia Brystygier jest postacig negatywna — na gtéwng
bohaterke rezyser wybiera nie ofiare systemu czy pozytywny model zachowania,
lecz komunistyczng oprawczynie.

18 Wyklety (2017), rez. Konrad Lecki.
19 powstanie warszawskie (2014), autor pomystu na fabule Jan Komasa.
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Mity, alegorie i ich znaczenie

W filmach przynalezacych do nurtu realizmu faktograficznego wystepuje
pewna powtarzalno$¢ form narracyjnych, ktorg Rafal Marszalek uzasadnia ,,in-
tegracjg wyobrazeniowg”, odwolaniem do ,,odwiecznego tematu” i powszechnych
,Sygnalow skojarzeniowych”20 — a wiec zakorzenieniem jej w micie. Porzadek
symbolicznego czy mitologicznego uogdlnienia przenosi widza w sfere szerszych
odniesien kulturowych: ,Formalnie wszystkie te obrazy sg zlokalizowane
historycznie — w istocie mieszczg sie one w ponadczasowym zbiorze naszych
wyobrazen i przeswiadczen o przeszlosci”?l. Twércy czesto odwoluja sie do
jezyka symbolicznego — skonkretyzowanego w micie — aby przenies¢ obraz
rzeczywistosci albo na grunt wartosci uniwersalnych, albo aktualnych potrzeb
spotecznych. Najczesciej zas obie te funkcje sg ze sobg silnie zwigzane — tworcy
przywotujg idee, ktore majg szczegdlne znaczenie w obecnej sytuacji spoteczne;.

W obrazie Watesa. Cztowiek z nadziei widz juz od poczatkowych sekwen-
¢ji filmu zostaje przygotowany do poszukiwania znaczen alegorycznych.
,Po II wojnie §wiatowej Polska zostata poddana komunistycznemu imperium
sowieckiemu” — widnieje napis na tle materialow archiwalnych w otwierajacej
scenie. Stowa te sg pozbawione emocjonalnego zaangazowania, stricte faktogra-
ficzne. A jednak kolejna scena — obraz ptakow latajgcych nad Stocznig Gdanskg
przy piosence Chlopcow z Placu Broni Kocham wolnosé (,Wolnosé kocham
i rozumiem / Wolnosci oddaé nie umiem...”) — prowadzi do wymieszania ze sobg
dwoch porzadkow: ,historycznego” (pozornie obiektywnego, wprowadzonego za
pomocg dokumentarnego tta) i ,mitycznego” (w ktéorym opowiesé historyczna
stanowi alegoryczny obraz Swiata). Sam tytul filmu réwniez sugeruje symbo-
liczne odczytanie figury gtownego bohatera.

Sfabryka” tak rozumianych filmowych mitow jest Historia Roja. Choc rezyser
utworu, Jerzy Zalewski, mitologizuje Mieczystawa Dziemieszkiewicza ,Roja”
(Krzysztof Zalewski-Brejdygant) w nieporéwnywalnie wigkszym stopniu niz
Wajda Walese, to u obu tworcow mozna dostrzec podobng strategie narracyjna:
kodowanie okreslonych wartosci wyzszych za pomocg postaci. Che¢ uczynienia
z ,Roja” figury symbolicznej jest widoczna takze w poczatkowych napisach, ktore
informujg o dzialaniu zolnierzy wykletych oraz zaznaczaja, ze ,[...] glownym
powodem [ich] walki pozostat HONOR i poczucie WOLNOSCI”. Zaakcentowanie
tych dwoch stow wpisuje je w porzadek symboliczny.

Alegoryczne znaczenia w Historii Roja majg przede wszystkim charakter
religijny. Mity honoru, pos§wiecenia i powinnosci, wywodzace sie z mitu dowodcy,
a takze mit matczynej mitosci czytane sg tu poprzez religijne znaczenia. Zwia-
stuja to juz pierwsze sceny, w ktorych na przestuchiwang przez funkcjonariuszy
Urzedu Bezpieczenstwa matke ,Roja” (Magdalena Kuta) — co ciekawe, przez
caly utwor pozostajacg postacig bezimienna, co takze wskazuje na przypisa-
nie jej do wyzszego, alegorycznego porzgdku — pada $wiatlo przypominajgce

20 R. Marszatek, Filmowa pop-historia, Krakéw 1984, s. 16.
21 Tamze, s. 17.
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ponadnaturalng poswiate. Do konca filmu, wlgcznie ze sceng piety, w ktorej
kobieta tuli na kolanach swojego zakrwawionego syna, matka zolnierza bedzie
prezentowana jako zywa Swieta, milosierna, pelna poswiecenia, okazujgca litosc
swojemu dziecku. Jesli postac ta jest stylizowana na Matke Boska, to jej syn
wpisuje sie w figure Chrystusa, na co takze wskazuje nad wyraz czeste odwo-
tanie do symboliki krzyza (nierzadko w bardzo doslowny sposéb, na przyklad
zblizenie na posag Jezusa jako puenta scen bohaterskiego poSwiecenia), jak
rowniez sceny widzen i wizji. Religijne konotacje splatajg sie tu ze sferg spo-
teczna: rezyser wprowadza dychotomiczny podziat spoteczenstwa na dobrych
i ztych, ,naszych” i ,obcych”, Polakéw walczacych i wrogoéw ojczyzny, wreszcie
aniotow i diably. ,Diablem” zostaje nazwany przez pobitego wieznia Wyszomirski
(Piotr Nowak) — personifikacja wszystkich negatywnych cech przypisywanych
komunistom. Matka ,Roja” moéwi tuz po spotkaniu z synem: ,Pojawil sie tu
aniol, ale go sploszyliscie”. ,Antychrystem” za$ zostaje nazwany Wiladystaw
Nasierowski, strzelajacy do figury Matki Boskiej; tak rowniez Dziemieszkiewicz
nazywa komunistow w swojej koscielnej przemowie.

Podzial na ,diabty” i ,anioty” mozna przenies¢ na szersze wartosci: dobro
i zto — trwale przypisane do okreslonego typu postaci. Mit nie tylko odwotuje
sie tu do uniwersalnych idei, ale r6wniez przenosi ich znaczenie na ptaszczy-
zne ilustracji i oceny modelu zbiorowego. Czarno-bialy obraz swiata, brak ja-
kichkolwiek postaci wytamujacych sie z kategorycznie ocenianych porzgdkow,
a takze zalozenie religijnego rodowodu dobra i zta wykluczaja mozliwosé niejed-
noznacznej oceny postaci. Tak reprezentowana przeszlos¢, wzmocniona jawng
stylizacja mitologiczna, ukazuje intencjonalne ukierunkowanie problematyki
historycznej.

2. Fikcjonalizacja postaci w filmach opartych
na realnych wydarzeniach

Innym sposobem reprezentacji historii w filmie jest wybor na glownego
bohatera — mimo zachowania rzeczywistego kontekstu historycznego i tla
spoteczno-politycznego, a nawet wprowadzenia, nieraz licznych, rzeczywistych
0s6b — postaci fikcyjnej. Tak ukazana rzeczywistos¢ historyczna znajduje sie
na granicy miedzy narracja ,historyczng” a ,opowiescig” o historii. Co ciekawe,
filmy, ktorych tworcy rozbudowujg sfere wyobrazeniowg dzieki uzyciu fikcyjnego
bohatera wprowadzajacego widza w historyczne realia, sg tworzone z niemal
dokumentalng wiarygodnoscig. Wprowadzenie fikcyjnego bohatera pozwala
tak ustrukturyzowac narracje, by stala sie ona reprezentatywng figurg losow,
a takze wykorzystac jezyk filmowy przynalezny innym formom czy konwencjom
gatunkowym, co zwigksza odbiorczg atrakcyjnos¢ utworu.



16 Magdalena Urbanska

Fikcyjny bohater jako reprezentacja zbiorowosci

Opisane w pierwszej czesci prezentowanego artykutu filmy, ktore za glow-
nego bohatera przyjmujg postac realng, majg ograniczong mozliwos¢ przed-
stawienia fabularnej ramy opowiesci. Kazdorazowe wyjscie poza strukture
czystej faktografii naraza tworcow na zarzut niewiarygodnosci, nie wspominajac
o konkretnych problemach produkcyjnych, zwigzanych na przyklad z zyjacymi
Swiadkami zdarzen czy rodzing bohatera. Nie znaczy to, ze rezyserzy nie podej-
mujg takich prob — Wiadystaw Pasikowski w Jacku Strongu niuansuje relacje
tytulowego bohatera, Ryszarda Kuklinskiego (Marcin Dorocinski), z rodzing,
a Ryszard Bugajski wprowadza autorskie ,wizje” w Zaémie.

Inaczej jest w przypadku wprowadzenia postaci fikcyjnej, ktora staje sie
synekdochg okreslonego historycznego zjawiska czy postawy, wpisujac sie
w jeden z tropow charakterystycznych dla jezyka narracji historycznych?2.
Synekdocha, przelozona na grunt spoleczny, funkcjonuje wowczas na zasadzie
pars pro toto — jednostka jest symboliczng reprezentacjg zbiorowosci. Najwy-
razniej jest to widoczne w filmach wyrezyserowanych przez Wojciecha Sma-
rzowskiego — zaréwno w Wolyniu?3, jak i w Ré2y24, obrazach, w ktérych dramat
i tragizm losé6w glownych bohaterek bezposrednio odnosi sie do los6w narodu
polskiego. W historiach Rozy Kwiatkowskiej (Agata Kulesza) i Zosi Glowackiej
(Michalina Labacz) widz moze dostrzec obraz cierpigcej kobiety — Matki Polki,
nakladajgcy sie na obraz cierpigcej Ojczyzny.

Historyczne tlo w Rozy przedstawia sie nastepujaco: w plebiscycie, w 1920 roku,
Mazurzy w wiekszosci glosowali za przynaleznoscig do Niemiec. Mniej wiecej
w tym czasie na swiat przychodzi corka Rozy, Jadwiga (Malwina Buss). Jako
mloda dziewczyna uznaje ona, ze bedzie — w §lad za swoim ojcem, niemieckim
zolierzem — porozumiewac sie tylko w jezyku niemieckim. Mieszkancy terenow
objetych plebiscytem opowiadajgcy sie za przynaleznoscig do Polski kultywo-
wali jednak polskos¢ i prowadzili propolskg dziatalnosé mimo nasilajgcych sie
przesladowan. W planie filmowym Ro6za zachowuje polskg mowe. Po wojnie
owczesny rzad Polski sprawowal wladze pod dyktando rosyjskich komunistow.
Na plaszczyznie filmowej gtowna bohaterka, aby chronié¢ corke, podporzadkowuje
sie woli Rosjan (a dokladnie sowieckich zoinierzy), tyle ze w jej przypadku jest
to podporzgdkowanie seksualne. Mozna zatem powiedzieé, ze watek zniewo-
lenia Rozy, rozgrywajacy sie na plaszczyznie filmowej, jest paralelny do losow
Ojczyzny, toczacych sie na ptaszczyznie historycznej. Co znamienne, poczatkowe
poczucie konieczno$ci wejscia bohaterki filmu w ten wymuszony ,,sojusz”, czyli
Swiadczenie ustug seksualnych w zamian za pozorne bezpieczenstwo, zamienito
sie w bestialskie, pelne zuchwalosci i brutalnosci gwalty. Takie same, jakich

22 Jak juz wspomniano, White, opisujac narracje historyczna, przedstawia modalnosé uzycia jej
jezyka w postaci czterech tropow: metafory, metonimii, synekdochy i ironii (H. White, Fikcjonalnosé
przedstawien opartych na faktach, w: tegoz, Proza historyczna, s. 96).

23 Wotyrn (2016), rez. Wojciech Smarzowski.

24 Réza (2011), rez. Wojciech Smarzowski.
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wcezesniej na Rozy i setkach innych kobiet dokonywali Niemcy. Psychicznego
i spolecznego ,wyzwolenia” kobiety dokonuje Tadeusz (Marcin Dorocinski)
— Polak o inteligenckiej proweniencji i rycerskim etosie, zolnierz Armii Kra-
jowej, odrzucajacy jakgkolwiek propozycje wspotpracy z komunistami, nawet
za cene spokoju najblizszych.

Smarzowski podobnie przedstawia postac¢ Zosi, cywilnej ofiary czystek
etnicznych na Wolyniu. Fakt, ze kobieta jest zmuszona bezwolnie poddawac
sie dominacji mezczyzny (ojca, a pozniej meza) i ze — podobnie jak Roza —
nie wikla sie w konflikty na tle polityczno-narodowosciowym, lecz po prostu
walczy o przetrwanie, podkresla bezsilnosc i tragizm calej grupy etnicznej. Nie
da sie takze u Smarzowskiego nie dostrzec siegania do glebokiego rezerwuaru
mitow narodowych, z odwotaniem do Wesela — filmu Smarzowskiego z 2004
roku, ale takze dramatu scenicznego Stanistawa Wyspianskiego. Uroczystosc¢
zaslubin, majgca cechy rytualnej ceremonii, gleboko zakorzenionej w narodowej
kulturze, odkrywa to, co lgczy i spaja, jak i antycypuje to, co wkroétce bedzie
dzieli¢ zbiorowosc. Taniec i gwarna blisko$¢ zostang wkrotce przerwane przez
bijatyki i krew, a pojedyncze ekscesy w trakcie weselnej zabawy urosng do dra-
stycznych w konsekwencjach czynow skierowanych przez jeden naréd przeciw
drugiemu. Koscielne polgczenie pary wezlem malzenskim zostanie przeciete
jednym ruchem $wieconej w tymze koSciele siekiery.

Kino wojenne jako spektakl - problematyka realizmu

Miasto 4425 to ciekawy przyklad nowej stylistyki kina historycznego
na gruncie polskiej kinematografii: oto spektakularnos¢ dzieta zostala doprowa-
dzona do ekstremum. Rezyser, Jan Komasa, nie postuzy? sie przedstawieniem
faktograficznie udokumentowanych loséw §wiadkow czy uczestnikow zdarzen,
ale atrakcyjng formg. Naturalistyczng konwencje oraz proces fizycznej identy-
fikacji uczynit mechanizmami emocjonalnego zaangazowania widza.

Wizualny rozmach stat sie glownym motorem napedzajacym takze medialng
akcje promocyjng filmu. Reklamowano go, postugujac sie informacjami o roz-
budowanej, nowoczesnej technologii, za sprawg ktorej powstancza Warszawa
zostala przywolana ,[...] z rozmachem i realizmem, jakich jeszcze w polskim
kinie nie bylo”26, a takze marketingowo najskuteczniejszym chwytem reto-
rycznym — przywolaniem rzeczywistych uczestnikow wydarzen, potwierdzaja-
cych: ,tak wlasnie bylo”27. W przypadku Miasta 44 jest to zaskakujace o tyle,
ze mlody rezyser odwaznie siega po srodki filmowe przynalezne przebojowi
kasowemu, produkuje estetyczny nadmiar, uzywa efektow specjalnych nie tylko
po to, by odda¢ realizm scen batalistycznych czy odzwierciedli¢ intensywnosé

25 Miasto 44 (2014), rez. Jan Komasa.

26 Oficjalna strona filmu, [online] <www.miasto44.pl>, dostep: 12.05.2017.

27 Miasto 44” — Powstaricy warszawscy pod wrazeniem filmu Jana Komasy, [online] <https://
www.youtube.com/watch?v=fBAEocOFM1nw>, dostep: 12.02.2017.
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walki, ale by uatrakecyjni¢ obraz, ignorujgc przy tym rozwoj narracji. Elementy
spektakularne stanowig tu o atrakcyjnosci przekazu, a jednocze$nie umacnia-
ja wiez z przyzwyczajonym do nadmiaru medialnych bodzcow i nadprodukcji
efektow mlodym odbiorcg, dla ktérego wpisanie sie¢ w schemat takiego wyobra-
zenia wojny jest wazniejsze niz to, czy bohaterowie, Stefan Zawadzki (J6zef
Pawlowski) i Alicja ,,Biedronka” (Zofia Wichtacz), istnieli w rzeczywistosci. Taki
obraz wojny, stanowigcy novum w historii polskiego kina, nie tylko poteguje
dwuznaczng odbiorczg przyjemnosé, ale takze na nowo okresla sens ,realnosci”.
Na przykladzie Miasta 44 widaé, ze nie Swiadczy juz o niej ani psychologicz-
ny realizm postaci, ani jej realne biograficzne zaplecze, lecz umiejscowienie
bohatera w spektakularnym obrazie — pelnym odwotan do strategii i praktyk
przynaleznych badz innym gatunkom filmowym, badz nawet innym mediom
— do granicy utozsamienia z kinem atrakcji.

Na ironie zakrawa fakt, ze to, co odbieramy jako ,realistyczne” (czesciej — na-
turalistyczne) jest na ogot osiggane Srodkami jawnie ,sztucznymi”. Mimo ze nie
da sie dzi$ tworzy¢ kina wojennego bez wykorzystania nowoczesnej technologii,
to realizm dzieta ksztaltuje sie niezaleznie od jej uzycia. Film jest czyms$ wiecej
niz reprodukcjg rzeczywistosci — jest jej wyostrzeniem, przekazem intensyfiku-
jacym wrazenia odbiorcze dzieki efektom specjalnym, ale takze dynamicznemu
montazowi i wzmocnieniu efektow dzwiekowych. Kino wojenne — za sprawg
wykorzystanych srodkow filmowych — kieruje sie¢ w strone hiperrealizmu: widz
ma do czynienia z uwypukleniem realnosci, wrecz fotograficzng wiernoscig de-
talom i realistycznym wykorzystaniem motywow w obrebie fikcyjnego Swiata.
Hiperrealizm kreuje rodzaj nadrzeczywistosci, do ktorej w kinie wojennym przy-
nalezy zarowno efektowny obraz ostrzatow czy wybuchow, jak rowniez w zblizeniu
pokazana Smier¢. Obrazy uzycia przemocy i brutalnosci bezposrednio ukazane
widzowi w nowym kinie historycznym (jedne z mocniejszych w polskim kinie
w Wotyniu, zas w Miescie 44 doprowadzone az do granicy miedzy karykaturg
a emocjonalnym wstrzgsem) stanowig epistemologiczny przelom w ukazywaniu
filmowej rzeczywistosci. Zmasakrowanie ludzkiej powloki, odsloniete organy
wewnetrzne, plamy krwi — wszystkie te efekty specjalne w formalnym zakresie
budujg tak samo (nie)rzeczywisty wizerunek, jak fikcyjne elementy przynalezne
hiperrealistycznej reprezentacji Swiata.

Cho¢ realizm w kinie wojennym odwotuje sie zazwyczaj do motywacji psy-
chologicznej bohateréw, a takze historycznej wiedzy widza odnosnie przebiegu
samej walki (nierzadko ,historycznosé” przedstawianych scen ,udowadnia si¢”
poprzez polaczenie elementow fikcjonalnych z materiatem dokumentalnym), to
rezyser Miasta 44 rezygnuje ze stylizacji dokumentalnej — inaczej niz na przyktad
rezyser obrazu Byf sobie dzieciak, Leszek Wosiewicz28, czy tworca popularnego
serialu wojennego Czas honoru. Powstanie, Jan Hryniak??. Komasa realistycz-
nie pokazuje powstanie warszawskie, czyli zachowuje historyczng zgodnosé
z chronologig zdarzen, jednak — podobnie jak w wiekszosci popularnych filméw

28 Byt sobie dzieciak (2013), rez. Leszek Wosiewicz.
29 Czas honoru. Powstanie (2014), rez. Jan Hryniak.
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wojennych — w sferze wizualnej dziatan bitewnych odwotuje sie do kulturowych
konwengji, ktore zaspokajajg odbiorcze oczekiwania autentyzmu — zbudowane
wlasnie, co paradoksalne, przez wczesniejsze kulturowe obrazy wojny30.

3. Fikcyjna opowies¢ o historii

Ostatnim z omawianych sposobow prezentowania historii w filmie jest
opowies¢ fikcyjna, czyli narracja nieodwolujgca sie do zadnego konkretnego
wydarzenia ani bohatera historycznego. Granica miedzy ,,opowiescig o historii”
a modelem, ktory zaklada fikcjonalizacje postaci w filmach opartych na realnych
wydarzeniach, jest subtelna — zwlaszcza ze w wielu przypadkach w fabulary-
zowanej historii wystepuje domyslne odwolanie do historycznego kontekstu
czy bohatera. W obu modelach nieco inaczej zostaja jednak roztozone akcenty
tematyczne, a postaci sg noSnikami odmiennych znaczen. Fikcyjne historie,
zakladajgce mozliwo$¢ rozbudowania watkéw pobocznych, ujmuja czesto
fabute w kluczu gatunkowym — tym samym to nie bohater staje sie symboliczng
reprezentacjg dziejow, lecz calo$¢ opowiesci narracyjnej. Jej wielowgtkowosé
i wpisanie w konwencje gatunkowe prowadzi takze do uatrakcyjnienia narracji.
Majac mozliwosé fikcjonalizacji historii, tworcy swobodnie poruszajg sie po
motywacjach bohaterow, spogladaja w ich przeszlosé, wybiegaja w przysztosc.
Umozliwia to zbudowanie jednego z najwazniejszych tematow skladajgcych sie
na ten model opowiesci — tematu pamieci.

Dla ,fikcyjnego” spojrzenia w przeszlos¢ duze znaczenie miato niepowodze-
nie kina pamieci narodowej, ktore sprawito, ze czes¢ tworcow gwaltownie sie
od niego odzegnywata. Ci, ktorzy chcieli zaznaczy¢ swojg odrebnosé (tak arty-
styczna, jak i polityczng), siegali po zupelnie odmienne formuly niz tradycyjne,
patriotyczne dziela, na przyklad odwolujac sie do kina artystycznego (jak Ida3l)
lub konwencji gatunkowych (jak Pokfosie®2), podejmujacych tematy historyczne
w ramach fikcyjnych opowiesci.

Nowe konwencje spojrzenia na historie

Model kreowania fikcyjnej opowiesci o historii mozna okresli¢ jako rodzaj
krytycznej odpowiedzi na patetyczne i jednowymiarowe narracje powstajgce
w pierwszej dekadzie XXI wieku, oparte na realizmie faktograficznym, i za-
uwazy¢ kontestacyjny stosunek rezyseréow tworzacych fikcyjne opowiesci do
mitotworczej funkgeji realistycznych narracji. Z jednej strony utwory przynalezgce
do ,fikcyjnego” nurtu opowiadania o przesziosci wpisuja sie w funkcje wypel-
niania biatych plam, poruszajgc game tematow, jesli nie dotad przemilczanych,

30 Por. J. Chapman, War as Spectacle, w: tegoz, War and Film, London 2008.
31 Ida (2013), rez. Pawel Pawlikowski.
32 Poklosie (2012), rez. Wiadystaw Pasikowski.
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to nieoczywistych, z drugiej — jawnie zrywajg z jednostronnym pokazaniem historii,
przedstawianiem Polakéw albo jako heroicznych zwyciezcow, albo jako ofiary.
Majg cel rozrachunkowy, a wiec ,[...] zakladaja pewien psychologiczny efekt,
ktory film wywota u publicznosci uznajacej go za swoj wlasny gltos w waznej
sprawie dotyczacej przeszlosci”3. Ich tworcy wprowadzaja poruszany temat do
Swiadomosci zbiorowej, jednak — idgc za wspomniang definicjg rozrachunkowosci
— projektuja dla niego konkretnego odbiorce. Podczas gdy w faktograficznym
sposobie reprezentowania przesztosci nastepuje domysine aktualizowanie stron
fabularyzowanego konfliktu, w dzietach fikcyjnych nastepuje ono nie na gruncie
fabularnym, lecz odbiorczym.

Kontrowersyjnos¢ filmow takich jak Poklosie czy Ida, ale takze Obtawa
Marcina Krzysztalowicza34 lub Kret Rafaela Lewandowskiego3® jest wiec o tyle
Swiadoma, ze odrywa sie od gleboko i jednoznacznie zakorzenionych toposow,
schematow i mitow, odchodzi od tonacji heroicznej w strone oskarzycielskich
obrachunkéw. Odrzucenie popularnego chwytu prezentowania bohateréw wy-
bieranych z realnego historycznego panteonu pozwala podwazy¢ obowigzujacy
w dyskursie kina historycznego podziat: dobry Polak — zty Obcy, zas brak obaw
przed obcigzajaca faktografig umozliwia wielowymiarowg konstrukcje postaci.
W élad za wyborem na bohatera ,zwyklego czlowieka”, takiego jak Jan Bratek
(Jerzy Stuhr) w filmie Obywatel w rezyserii Jerzego Stuhra3é, ale takze kogos
wymykajacego sie jednoznacznej ocenie, jak kapral Wydra, partyzant AK,
w Obtawie (Marcin Dorocinski), pojawia sie indywidualna perspektywa hi-
storyczna: nie jest to zbiorowa Historia, ale jednostkowa, osobista historia.
Najwazniejszym dla tego modelu opowiesci utworem jest Rewers, film prze-
tomowy rowniez pod kgtem formalnego potraktowania tematu historycznego.
Zostaly w nim przetworzone schematy czarnej komedii, filmu rnoir, melodra-
matu, kryminatu, a nawet horroru. Takze Pasikowski w Pokfosiu zastosowat
dla powaznego tematu relacji polsko-zydowskich kostium kina gatunkowego
— thrillera, co wzbudzito watpliwosci i niecheé wielu krytykow3”.

Agnieszka Graff w tekscie krytykujgcym film Pawlikowskiego Ida na famach
,Krytyki Politycznej” stawia pytanie, czy na taka forme nie jest za wczesnie38.
Innymi stowy: czy powinno sie realizowaé artystycznie wyrafinowane, wrecz
przeestetyzowane filmy bez uprzedniego ,,odbycia pracy zatoby”, ktora Swiad-
czytaby o poradzeniu sobie z historycznym ciezarem tematu. Zarzucajac rezyse-
rowi brak odwagi w ocenianiu portretowanego zjawiska czy wrecz pomieszanie
porzadku sacrum (subtelnej estetyki filmu) i profanum (dosadnej tematyki),

33 A. Morstin-Poptawska, Zrozumieé sens zapamietanego. Wybrane aspekty ukazywania prze-
sztosci w kinie polskim lat 90., w: Kino polskie po roku 1989, red. P. Zwierzchowski, D. Mazur,
Bydgoszcz 2007, s. 17.

34 Obtawa (2012), rez. Marcin Krzysztalowicz.

35 Kret (2010), rez. Rafael Lewandowski.

36 Obywatel (2014), rez. Jerzy Stuhr.

37 Por. przeglad recenzji filmu Poklosie autorstwa prawicowych publicystéw, ,,Gazeta Wybor-
cza”, wyd. z 20 listopada 2012.

38 A. Graff, ,Ida” — subtelnosé i polityka, ,Krytyka Polityczna”, wyd. z 1 listopada 2013, [online]
<http://krytykapolityczna.pl/kultura/film/graff-ida-subtelnosc-i-polityka/>, dostep: 29.05.2017.
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krytyczka nie zauwaza jednak, ze na tle dotychczasowych klasycznych formut
filmow historycznych wspomniane obrazy sg odwazne wlasnie poprzez owo
porzucenie ograniczen formalnych i myslenia, ze istniejg okreslone konwencje
gatunkowe, ktore ,przystojg” kinu zanurzonemu w historii.

Co jednak znaczgce, filmy przynalezace do nurtu ,fikcyjnego” — podobnie jak
dzieta oparte na historycznych wydarzeniach i fikcyjnych postaciach — zacho-
wujg realne tto historyczne. Mimo ze ich szkielet fabularny jest jawnie fikcyjny,
wykreowany, tworcy bardzo mocno trzymaja sie realiow, nierzadko w sposob
implicytny odwotujgc sie do prawdziwych wydarzen lub postaci (na przyklad
w Poktosiu czytelne sg nawigzania do pogromu w Jedwabnem, zas pierwowzor
Skrwawej Wandy” w Idzie to stalinowska prokurator Helena Wolinska, zagrana
przez Agate Kulesze). Inspiracja autentycznymi wydarzeniami historycznymi
jest jawna, przykladowo autorski scenariusz Pasikowskiego byt konsultowany
z ekspertami miedzy innymi z Instytutu Pamieci Narodowej i Centrum Badan
nad Zaglada Zydéw Instytutu Filozofii i Socjologii Polskiej Akademii Nauk, choé
pozostaje tylko inspiracjg, nie zas$ ilustracjg historycznych wydarzen.

Tematyka pamieci

Tworcy filmoéw o tematyce historycznej, ktorzy ich bohaterami czynig fik-
cyjne postaci, czesto wprowadzajg wspolczesng rame narracyjng (w przypadku
pozostalych modeli reprezentacji przesztosci tylko rezyser Wykletego, Konrad
Lecki, w sposob bezposredni probuje nawigzaé¢ do wspoétczesnosci). Nawet jesli
opowies¢ zostaje osadzona w czasie historycznym, to zazwyczaj wybiega ona
w przyszto$c: akcja utworu albo toczy sie w terazniejszosci (Pokfosie, Kret),
albo lgczy sie z przyszloscig czy chociaz takie polgczenie sugeruje — najczesciej
w postaci metafory drogi (na przyktad Ida). Dodanie zapoSredniczenia w postaci
rozszerzenia czasu narracji o wspotczesne wydarzenia w opowiadaniu o historii
wskazuje na najwazniejszy temat tych filmow — pamieé. W przeciwienstwie
do dziet realizmu faktograficznego, w ktorych hasto ,Pamietamy!” zostaje wy-
niesione na sztandary, opowiesci fikcyjne nie narzucajg okreslonego modelu
rozumienia historycznych wydarzen. Raczej tematyzuja samg pamiec¢ — zadajg
pytanie o to, co ja konstytuuje, podkreslajg jej wplyw na naszg tozsamos¢ (za-
rowno jednostkows, jak i narodowa) i problematyzujg jej role kulturotworcza.

Najlepszym przykladem powyzszej tendencji pozostajg filmy Poktosie oraz
Ida. Bohaterowie obu utworow stanowia acznik miedzy pamiecig komunikacyjng
a kulturowa. Magdalena Saryusz-Wolska, analizujgc oba modele, pisze w Pamieci
zbiorowej i kulturowej: ,Specyfika pierwszej [pamieci komunikacyjnej — M. U.]
polega na tym, ze obraz minionych wydarzen ksztaltowany jest przez relacje
swiadkéw, przekazywane w drodze miedzypokoleniowego dialogu”?, zas druga,
czyli pamiec kulturowa, ,[...] wylania sie w chwili, gdy pamieé¢ komunikacyjna

39 M. Saryusz-Wolska, Wprowadzenie, w: Pamieé zbiorowa i kulturowa. Wspéltczesna perspek-
tywa niemiecka, red. M. Saryusz-Wolska, Krakow 2009, s. 28.
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zaczyna wygasac. Jednym stowem, wraz z odchodzeniem Swiadkéw historii,
upamietnianie przeszlosci zostaje przeniesione w obszar zewnetrzny”40, Manipu-
lacja przesztoscig i zamiana realnych wspomnien w rytual — wspomnien, ktore
nie majg prawa samoistnie sie narodzi¢ ze wzgledu na czasowy dystans wobec
wydarzenia — sg mozliwe wlasnie za sprawg istnienia pamieci kulturowej
o danym zjawisku?!. Dlatego tez opowiesé fikcyjna przedstawia skomplikowane
wojenne i powojenne relacje polsko-zydowskie — i ujmuje je w formie rozliczenio-
wej narracji, osadzajac akcje kilkanascie czy kilkadziesigt lat po wydarzeniach,
o ktorych pamieci opowiada. Bohater Pokftosia Jozef Kalina (Ireneusz Czop),
podobnie jak tytutowa Ida (Agata Trzebuchowska), stanowig ostatnie ogniwo
stojgce na drodze zamiany realnych wspomnien w rytual — i od nich zalezy, jak
bedzie wygladala pamiec jednostek, zas od tworcow wspomnianych dziet — jakie
bedzie miala znaczenie nasza zbiorowa pamiec o tej historii.

Przedstawiane na ekranie postaci chcgce odnalezé swoja tozsamosé poprzez
zrewidowanie rodzinnej przesziosci stanowig de facto symboliczng reprezen-
tacje narodu dochodzgcego — nie bez bolu i ofiar — do historycznej prawdy.
Jesli tak rozumieé sens obu omawianych filméw, Poklosia i Idy, odnajdzie sie
gtowna motywacje ich tworcow: przepracowanie historycznych traum, a przez
to przeprowadzenie od nowa narracji tozsamosciowej narodu. Przeciwnicy tych
obrazow obawiajg sie, ze opowiedziana w nich wersja historii o charakterze
jednostkowym przedostanie sie do oficjalnego dyskursu, stajac sie obowigzu-
jacg narracja, i dlatego podwazajg ich autentyczno$¢ — oskarzajac je czesto
o antypolski wydzwiek. Tymeczasem warstwa faktograficzna jest dla rezyserow
drugoplanowa wzgledem mozliwosci odbycia spotecznej zatoby czy checi wywo-
lania zbiorowego katharsis.

keksk

Analiza kina opowiadajacego po 2010 roku o historii przeprowadzona pod
katem reprezentacji przesztosci i sposobu konstruowania bohatera umozliwia
—w §lad za intencjg tworcow tych filmoéw — postawienie historii w jej centrum,
a jednocze$nie zobrazowanie zmian, ktore dokonaly sie w polskim kinie w ostat-
nich latach oraz przesledzenie najistotniejszych dla niego watkow. Dekade temu
nowe kino historyczne wydawalo sie bowiem zupelnie marginalnym zjawiskiem
w polskiej kinematografii — jednak jego znaczenie i liczba utworéw z czasem
rosly, stopniowo wyzwalalo sie ono rowniez z faktograficznych schematéow nar-
racyjnych. Dzi$ kino to jest bardzo réznorodne, a jego tworcy wprowadzili plura-
listyczne spojrzenie na narodowsg przesztosc. Pelni ono funkcje kulturotworcza,

40 Tamze, s. 31.

41 Zgodnie z tym stanowiskiem nie wydaje sie przypadkiem, ze wystawianie pomnikéw, orga-
nizowanie wystaw czy prowadzenie debat poswieconych Holokaustowi oraz medialne naglasnianie
tych dziatan nasililo sie piecdziesiat lat po wojnie (cho¢ wydarzenia upamietniajgce Zagtade mialy
miejsce réwniez wezesniej, na przyktad Zydowski Instytut Historyczny powstat w 1947 roku,
a Pomnik Bohaterow Getta odstonieto w Warszawie w 1948 roku). Musiato bowiem ming¢ potwie-
cze, by pamiec o Holokauscie przemienila sie z komunikacyjnej w kulturows, ze wzgledu na coraz
mniejszg liczbe jej Swiadkow.
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tozsamosciowa, wzmacnia okreslony dyskurs polityczny czy tez polityke historycz-
na, ale r6wniez popularyzuje narodowg historie. Dzieki motywom analizowanym
w niniejszej pracy: odwotaniu do mitéw, tworzeniu uwodzicielskiej dla mtodego
odbiorcy, hiperrealistycznej formy czy korzystaniu z konwencji gatunkowych
stanowi przede wszystkim atrakcyjny przedmiot poznania.
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Streszczenie

Artykut dotyczy polskich filméw fabularnych traktujacych o historii najnowszej po-
wstatych po 2010 roku. Za punkt wyjscia podjetej analizy autorka uznala stwierdzenie,
ze polskie kino od potowy pierwszej dekady XXI wieku podejmuje probe zbudowania no-
wej narracji tozsamosciowej poprzez spogladanie w przesztos¢ kraju. W drugiej dekadzie
XXI wieku kino historyczne odchodzi od wykorzystywanego wczesniej faktograficznego
porzadku fabuly, kreuje fikcyjne postaci historyczne oraz w réoznorodny sposob reprezen-
tuje przeszlosé. Artykul podzielono na trzy czesci, z ktorych kazda odpowiada jednemu
porzadkowi reprezentacji historii: realizmowi faktograficznemu, fikcjonalizacji postaci
w filmach opartych na faktach oraz historycznej opowiesci fikcyjnej. W ramach kazdej
z nich opisano nadrzedne funkcje oraz scharakteryzowano okreslony model, zwracajac
uwage na osadzenie postaci w historycznych realiach. Omoéwiono takze najwazniejsze
tropy czy motywy kazdego z nich, postugujac sie konkretnym przyktadem filmowym.
Celem tekstu jest analiza najnowszego kina historycznego oraz pokazanie zmian, jakie
dokonaty sie w polskim kinie o historii w ostatnich latach, a takze przesledzenie istot-
nych dla niego watkow mitologii i pamieci.

History on the Screen: From Fact to Fiction.
Ways of Presenting the Past and Constructing Characters
in Polish Feature Films on Modern History after the Year 2010

Summary

The article reviews Polish cinematographic works of fiction about the most recent
history created since 2010. Since the early 2000s, Polish cinema has introduced a new
narrative of the national identity by analyzing its past. Since 2010 historical cinema
has presented an increasing number of fictional characters and has depicted history
in very diverse manners. The following article is comprised of three sections, each
of them elaborating on a particular model of historical representation: factographical
realism, fictional characters in factographical movies and historical works of fiction.
Each type’s distinctive functions and characteristics are analyzed, while taking into
consideration the embedment of characters in historical realities and focusing on the
most important motives, which are shown in particular film examples. The author’s
main motivation is to discuss the development in contemporary Polish cinema and
recent changes in historical movies by tracing its recurring themes, such as national
mythology and remembrance.
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Nie tak dawno ukazala sie na rynku obszerna i w swoich zalozeniach fun-
damentalna praca Piotra Witka zatytulowana dos¢ intrygujaco Andrzej Wajda
Jjako historyk!. Jej podstawowa warto$¢ wiaze sie jednak nie tyle ze szczegélnym
znaczeniem w naukowej recepcji tworczosci zmartego pod koniec 2016 roku
rezysera, co z wyrazonymi w podtytule — Metodologiczne studium z historii
wizualnej — ambicjami teoretycznymi. Nie polegaly one na wykreowaniu
w pelni samodzielnego modelu metodologicznego, lecz raczej na skonstruowaniu
g0 1 uzyciu w oparciu o szerokie spektrum refleksji na temat historii wizualnej,
od kilku dekad obecnej w humanistyce §wiatowej. Mozna wskaza¢ dominujgcg
inspiracje, a byly nig na pewno koncepcje Roberta A. Rosenstone’aZ, ale mozna
tez wymieni¢ prekursora i patrona zaprezentowanych przez P. Witka badan
w osobie Haydena White’a3.

Na przestrzeni tak krotkiego tekstu bezcelowe byloby chocby pobiezne
referowanie przedstawionego przez Witka teoretycznego modelu, tym bardziej
ze nie chodzi tu o jakas polemike z nim czy tez kolejng probe jego zastosowania.
To ostatnie z natury rzeczy wymuszatoby wypowiedz o nieco wiekszych roz-
miarach. Przywolanie pomystow lubelskiego badacza stuzy mi raczej jako alibi
pozwalajace na naszkicowanie interpretacyjnego konceptu dotyczgcego trzech
odnoszacych sie do przesziosci filméw Wojciecha Smarzowskiego, konceptu,
ktory mozna oprzec¢ na przywotanych metodologicznych podstawach. Mozna
tez go w zwigzku z nimi rozwing¢, uszczegolowic i ugruntowac, ale to wypadnie
uczyni¢ juz przy innej okazji, na to potrzeba bowiem dobrych kilku arkuszy
druku. Nieco irytujacy — odnosze wrazenie — jest fakt, iz kilkakrotnie zdgzytem
sie juz powotac i troche zaasekurowac kwestig danego mi do dyspozycji miejsca,

1P, Witek, Andrzej Wajda jako historyk. Metodologiczne studium z historii wizualnej, Lublin
2016.

2 Zob. na przyklad R.A. Rosenstone, Oliver Stone jako historyk, ttum. P. Witek, w: Swiat
z historig, red. P. Witek, M. Wozniak, Lublin 2010, s. 13-26.

3 Zob. na przyktad H. White, Historiografia i historiofotia, thaum. L. Zaremba, w: Film i historia.
Antologia, red. 1. Kurz, Warszawa 2008, s. 117-127.
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ale zwro¢my uwage, ze sam kanoniczny dla mnie tekst Witka, obejmujacy tylko
niewielki fragment tworczosci Wajdy, osiggngl rozmiary bardzo obszernej mo-
nografii. Ta analityczna metoda rzeczywiscie wymaga pewnej drobiazgowosci.
Na razie zatem czerpac¢ bede nade wszystko z glownych idei, a nie z bardziej
Scistych ustalen i przedstawie jedynie zarys problemu.

Punkt wyjscia i podstawowe zatozenia prezentowanego konceptu stanowig
idee dotyczgce badan historycznych wypracowane w ramach tak zwanej nowej
humanistyki. Mozna pokusi¢ sie o ich streszczenie w kilku punktach. Refleksja
historyczna, w Swietle owych idei, powinna sie charakteryzowac: krytycyzmem
wobec dominujgcej pozycji instytucjonalnej nauki; promocja alternatywnych
rodzajow wiedzy, pochodzgcych z roéznych obszaréw kultury; demokratyzacja
historii; subiektywizmem; podejrzliwoscig wobec kryterium prawdy; i wreszcie
dekonstrukcja zwiazkéow przyczynowo-skutkowych?.

Ujecie refleksji historycznej skrotowo przedstawione powyzej prowadzi
do zmiany rozumienia terminu ,historia” w stosunku do klasycznej tradycji
akademickiej®. Implikuje ono mozliwoéé potraktowania tworczosci filmowej
poswieconej historii jako autonomicznej wypowiedzi o przesztosci, wypowiedzi
poznawczo rownoprawnej z dyskursem naukowym, a przynajmniej zblizonej
do niego ranga. Stanowig one bowiem pewien konstrukt kulturowy i §wiadomo-
Sciowy, niezaleznie od catego aparatu uzytego przez profesjonalnego historyka.
Owa zblizona ranga nie przeszkadza oczywiscie w wyraznie odmiennym ujmo-
waniu historii i konstruowaniu przekazu, na przyklad w aspekcie narracyjnym:
jesli badacz akademicki w swym wywodzie postuguje sie strukturg jednoznacz-
nie linearng, to rezyser filmowy stosuje strukture bardziej symultaniczng.
Symultanicznos¢ ta jest tym wyrazniejsza, im bardziej projekcja konkretnego
utworu audiowizualnego jest oddalona od klasycznego seansu kinowego,
bo wowczas wzrasta aktywnosé odbiorcy, ktory moze dos¢ swobodnie zonglowac
przebiegiem przekazu®.

Wchodzimy w tym miejscu na teren narzedzi analitycznych historii wizual-
nej, ktorych tu nie bedziemy szerzej przywotywaé. Pozostaniemy przy glownych
zatozeniach i Swiadomosci, ze maja one swoje bardzo realne konsekwencje
metodologiczne na styku filmoznawstwa i historii, konsekwencje stojace
w dyspozycji badacza. Trzeba juz bowiem koniecznie przejs¢ do skonkretyzo-
wania sygnalizowanego pomystu.

Sygnalizowany pomyst interpretacyjny dotyczy, jak wspomniano, trzech
filméw Wojciecha Smarzowskiego: Wesela (2004), Domu ztego (2009) i Rozy
(2011). Jesli mysle¢ o filmach nawigzujacych do historii, to taki dobor moze
nieco zaskakiwac. Z jednej strony Wesele jest przeciez filmem o wspotczesnosci,
a z drugiej zostaje pominiety utwor z kilku wzgledoéw ,najbardziej historyczny”
w filmografii rezysera z Podkarpacia, a wiec Wotyn (2016). Sprawe da sie jednak
dosé tatwo wytlumaczy¢. Otoz proponowany koncept interpretacyjny wigze sie

4P, Witek, dz. cyt., s. 10-11.
5 Tamze, s. 29.
6 Tamze, s. 31.
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z odczytaniem w wybranych dzietach historycznego fenomenu Peerelu. Wesele,
bedac portretem swojej wspotczesnosci, z pewnoscig pozwala odnalezé zlozone
konsekwencje czasu minionego, w tym przede wszystkim wlasnie konsekwencje
kilku dekad komunistycznej dyktatury, obraz jej oddziatywania ex post. Nato-
miast Wolyn nie ma ze wskazanym tematem w zasadzie nic wsp6lnego, odnosi
sie do wydarzen wczesniejszych.

Zestawienie wskazanych trzech filmoéw, mimo ze powstaly one w chrono-
logicznej cigglosci, jeden po drugim, nie skutkuje bynajmniej proba trwalego
wyodrebnienia w ten sposob wyrazistej i wieloaspektowej catosci w ramach
tworczosci Smarzowskiego (cho¢ podjecia takiej proby w jakims$ innym miejscu
i przez kogo$ innego nie wyklucza). W wypadku tego tekstu chodzi wytacznie
o funkcjonalnos¢ takiego zabiegu w odniesieniu do zdefiniowanego konceptu.

Aby wejs¢ w jego istote, trzeba zdecydowac sie na jeszcze jedno, duzo
bardziej kontrowersyjne przedsiewziecie — trzeba dokonaé¢ chronologicznego
odwrocenia materiatu i triade Wesele — Dom zty — Réza zmieni¢ na inng:
Roéza — Dom zty — Wesele. Chronologia autorska zostaje wowczas zastgpiona
przez chronologie historycznych reprezentacji. RéZa obrazuje czas instalacji
panstwa komunistycznego w Polsce, Dom zty — czas ostatniego triumfu tego
panstwa i jednoczesnie czas solidarnosciowego zrywu, zas Wesele — jako sie
rzeklo — czas, w ktorym utrwalajg sie skutki dtugotrwatego istnienia Peerelu.
Ryzyko, na ktore narazone jest takie dzialanie, wigze sie z ignorowaniem
procesow rozwojowych tworczosci rezysera, poetyki jego filmoéw, a nawet z poj-
Sciem pod prad tych procesow. Wydaje sie to jednak dopuszczalne w zwigzku
ze wszystkimi zastrzezeniami, ktore uczynione zostalty powyzej, oraz z racji
poznawczych zyskow, jakie mozna osiggnac.

Takie odwrodcenie chronologii porzadkuje — oczywiscie troche sztucznie —
opowiesc, ktora wszakze u Smarzowskiego istnieje. Polega ona na swoistym
zstapieniu do glebi lub moze raczej do korzeni. Kazdy z nastepujacych po sobie
filméw stanowi bowiem wizerunek wczesniejszego momentu historii, az do zro-
det peerelowskiego uniwersum odstonietych w Rézy. Tak jakby kazdy kolejny
obraz miat by¢ odpowiedzig na prowokowane w poprzednim pytanie: dlaczego
jest tak (w domysle: tak zle), jak jest? To ,zstepowanie do glebi” z pewnoscig
nie bylto zamierzeniem stojagcym u progu podjetych przez rezysera dziatan twor-
czych. Nie ma tez dowodu, aby taka koncepcja zrodzila sie w jego Swiadomosci
w ktorymkolwiek momencie przed powstaniem Ro6zy. Dlatego nie ma tu mowy
o cyklu filmowym, trylogii lub czyms$ podobnym; rzecz polega na arbitralnym
polaczeniu utworow, dokonanym na wilasne ryzyko przez interpretatora.

Wobec zatozonej przez niego cigglosci zstepowania do poczatku warto jednak
postawic problem sensu owego zaproponowanego odwrocenia. Czyz nie bardziej
pozyteczne bytoby dokonanie analizy w Slad za zadawanym przez rezysera
implicite pytaniem o korzenie diagnozowanego przez niego zta? Mozna rzecz
jasna tak postgpi¢. Obstawanie przy chronologicznej rewolucji bierze sie z checi
oderwania interpretacji od kwestii autorskich poszukiwan, ale nade wszystko
z przekonania, ze takie postepowanie doprowadzi do odnalezienia w miare
spojnej (to znaczy dajacej sie opowiedziet) wizji przesztosci wraz z jej obecnoscig
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tu i teraz. Powiedziano tu o wzglednej spojnosci, bo tez zgodnie z przytoczo-
nymi wyzej zalozeniami nie oczekuje sie od tekstu artystycznego prowadzenia
klarownego wywodu przyczynowo-skutkowego, a zarazem z powodu jego braku
nie odrzuca sie owego tekstu jako istotnej wypowiedzi o przesztosci.

Z jednej strony Smarzowski nie operuje materialami dokumentalnymi (co
najwyzej poetyke swoich filméw momentami stylizuje na paradokument), nie
przywotuje postaci historycznych, tego rodzaju zdarzenia pojawiajg sie zas$ tylko
marginalnie lub posrednio. To niewatpliwie powoduje nieobecnos¢ pewnego
poziomu referencji przeszlosci i utrudnia postrzeganie jego utworow jako zapisu
historii. Jednakze z drugiej strony jasno okresla on — wyjawszy ,niehistoryczne”
Wesele — czas i miejsce, w ktorych rozgrywa sie fabula jego utworow, wyraz-
nie umocowuje bohaterow w otaczajgcej ich rzeczywistosci spolecznej, przede
wszystkim w realiach kulturowych, i wskazuje na wpltyw ,,wielkiej historii” na
ich losy oraz zewnetrzne i wewnetrzne uwarunkowania ich egzystencji.

Wymienione filmy w pierwszym rzedzie wpisujg sie w dyskursy o historii
Polski, co zostalo wprost wskazane poprzez bezposrednie nawigzanie pierw-
szego z nich do dramatu Stanistawa Wyspianskiego. To nawigzanie mogto sie
w momencie premiery Wesela wydawac nazbyt ostentacyjne i troche na wyrost,
film nie ma bowiem w sobie ani takiego tadunku tresciowego, ani tak ztozonej
i oryginalnej poetyki. Jednakze w potaczeniu z dwoma nastepnymi dzietami,
ktore go, jako sie rzeklo, ex post thumacza, dopelniajg i oswietlaja, uzyskuje
duzo wieksze uzasadnienie dla sprowokowanej juz przez sam tytul paranteli.

7 paranteli tej rodzi sie jeden z najwazniejszych probleméw obecnych
w historycznej warstwie omawianych utworéw. Chodzi o relacje: lud — inteli-
gencja, rozumiang jako podstawowy wyznacznik kondycji narodowej wspdlnoty.
U Wyspianskiego spotyka sie ze sobg wiejski lud i krakowska inteligencja,
dwa Swiaty niedojrzate, odlegle od siebie, niezdolne do wspdlnego dziatania,
ale zarazem tworzace nierozerwalng calo$é, niemozliwg do zredukowania.
U Smarzowskiego ta kwestia zostala zarysowana bardzo wyraznie juz w Ro6zy.
Glowny bohater, byty akowiec i warszawski powstaniec, Tadeusz (Marcin
Dorocinski), to posta¢ symboliczna, heros lub nawet dyskretny superbohater,
a przy tym dawnego typu inteligent — reprezentant silnie zmityzowanego ,zlote-
go wieku”, kojarzonego w zbiorowej pamieci z czasami przedwojennymi. Widaé
to w sposobie zachowania i méwienia, w wygladzie, ale nade wszystko w jego
stosunku do ludzi i otaczajacej go rzeczywistosci, w Swiecie wartosci, ktorymi sie
kieruje. Zestaw tych wartosci obejmuje subtelnie ewokowany etos patriotyczno-
-religijny, ale takze wspolgrajgce z nim zaangazowanie w obronie stabszych
i pokrzywdzonych, niezaleznie od tego, kim sa (przyniesienie Rozy wiadomosci
o Smierci meza, pomoc Wtadkowi i jego rodzinie, planowane organizowanie sa-
moobrony Mazurow). W podjetym przez nas aspekcie zostaje on skonfrontowany
z postacig Wiadka (Jacek Braciak), podwilenskiego chlopa przybylego na Mazury
wraz z rodzing w ramach akcji przesiedlenczej. Ta konfrontacja, a zwlaszcza
jej final, staje sie szczegélnie istotnym elementem historycznego ujecia relacji:
chlop — inteligent — wyrazajac sie w duchu przyjetego konceptu — elementem
kontynuowanym w chronologicznie poprzednich filmach.
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Szczegolnego znaczenia w tym dyskursie nabiera scena ostatniego spotka-
nia z Wiadkiem na podworku gospodarstwa Rozy. Ma ona duzg sile wyrazu
i takie same konsekwencje znaczeniowe, ktore moga by¢ czytane w kontekscie
innych filméw Smarzowskiego, a takze w szerokim kontekscie historycznym.
Przesiedleniec z podwilenskiej wsi, ktory razem z rodzing objat sgsiednie,
opuszczone gospodarstwo, przychodzi do Tadeusza po pomoc. Zawarte zostaje
miedzy nimi przymierze, ktorego rezultatem jest wspoétdzialanie oraz, mozna
to chyba tak okresli¢, rozwdj sasiedzkich stosunkow towarzyskich. W przy-
mierzu tym do pewnego stopnia dominuje byty akowiec. To on rozminowuje
pole wilniuka, on ratuje jego i siebie samego z rgk kalmuckich czerwonoarmi-
stow, on wreszcie przygarnia calg rodzine po spaleniu ich domu przez bande
enkawudzisty Wasyla. Wspotdzialanie jednak z czasem staje sie coraz mniej
oczywiste. Przedstawiciel ludu stara sie unikac bardziej ryzykownych, a w jego
rozumieniu bezcelowych poczynan, ktore nieobce sg bylemu zolnierzowi.
W koncu dochodzi do nieporozumienia, a nawet do zerwania owego, zdawato
sie, jakze obop6lnie korzystnego przymierza. Gdy banda Wasyla spalita Wlad-
kowi dom, a potem zgwalcila jego zone, postanawia on wraz z rodzing opuscic
nieprzyjazng ziemie. Mezczyzni rozstajg sie bez stowa i nigdy juz ze soba stowa
nie zamienig. KosScig niezgody staje sie postawa Tadeusza. W oczach chtopa to
jego nieztomnos¢, odwaga, gwaltowne reakcje z bronig w reku, zbyteczna chec
pomocy Mazurom, skazane na niepowodzenie proby ustabilizowania sytuacji
Rozy $ciagaja na nich nieszczescia. Pragmatyzm Sciera sie z idealizmem, wa-
ski horyzont z szerokim, mentalno$¢ przetrwania z imperatywem wolnosci
i wiernosci zasadom, krzewigce sie zycie ze stygmatem $mierci i perspektywa
wiecznosci. Plebejskos¢ z inteligenckoscig? Zapewne tak, lecz u Smarzowskiego
brakuje oczywistego waloryzowania. Jest za to obraz anihilacji elity i rozpadu
wiezi, obraz ,[...] fundacji nowej §wiadomosci narodowej po 1945 roku””’.

Kiedy w owej finalowej scenie Tadeusz widzi gospodarstwo Rozy (Agata
Kulesza), po jej Smierci przynalezne Jadwidze, jej corce (Malwina Buss),
a zajete przez Wtadka, gdy widzi miejsce odradzajgcego sie zycia i pracy,
a jednoczes$nie miejsce upokorzenia prawowitej wiascicielki, nie czyni niczego,
by naprawic zlo, by zlikwidowaé niesprawiedliwos¢, by doprowadzic¢ do kolejnego
dramatycznego zwrotu sytuacji. W wymianie spojrzen z nowym gospodarzem
dokonuje sie rezygnacja z czynnej interwencji, a nawet z osagdu. Pojawia sie
tylko poglebiona obcos¢. Pomiedzy dawnymi sprzymierzencami wyrasta mur.
Ostatecznie rozczarowany porzgdkiem rzeczy gtowny bohater dokonuje gestu
wycofania sie ze §wiata. Znika z horyzontu nowej Polski, ktora staje sie miej-
scem zarzgdzanym przez brutalng wladze, a zamieszkaltym przez nastawiony
na biologiczne przetrwanie, wykorzeniony z wartosci, pozbawiony etycznych
wzorcow i hamulcow lud.

Ro6zZe mozna uznac za punkt wyjscia do dalszych wiwisekeji spotecznych.
Wyeliminowana z zycia wspolnotowego elita nie pojawia sie juz w nastepnych
filmach. Jedynie za odlegte echo jej obecnosci moze uchodzi¢ postac porucznika

7M. Kijko, Kino i pamieé, ,Czlowiek i Spoteczenstwo” 2012, nr 34, s. 156.
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Mroza z Domu ztego (Bartlomiej Topa), ktory probuje przeprowadzié¢ sledztwo
dotykajgce ludzi wladzy. Okazuje sie jednak na to zdecydowanie zbyt staby.
Mimo ze sie poddaje, zostaje zamordowany. Ironicznym echem duchowego
wzlotu wspélnoty z przetomu lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych jest
takze skandowany przez zgromadzonych w sklepie mezczyzn okrzyk ,Soli-
darno$¢, Solidarnosé...”, towarzyszacy odbieraniu milicjantowi torby peinej
papierosow. Zaludniajg wiec te filmy zdegenerowani synowie Wladka oraz
nastepcy jego zainstalowanych po wojnie nadzorcow z Urzedu Bezpieczenstwa.
Nimi sg Dziabasowie (Marian Dziedziel i Kinga Prejs) oraz Srodon (Arkadiusz
Jakubik), wpadajgcy we wzmocniong duza iloscig wypitego alkoholu ekscytacje,
swoisty poryw chciwosci skutkujacy zbrodnig. Sg tez milicjanci i prokurator,
ktorzy postuguja sie bardzo podobng zbrodnig oraz falszywymi oskarzeniami,
aby utrzymac w tajemnicy swoje ciemne interesy i zabezpieczy¢ oparte na ich
dominacji status quo. W Domu ztym mamy wiec do czynienia z rzeczywistoscig
wyptukang z jakiegokolwiek porzadku wartosci, tak wsrod ludu, jak i mocno
jeszcze dzierzacego pelnie wladzy aparatu ucisku. Jest to §wiat catkowicie zafal-
szowany, podszyty zbrodnig, skrajnym egoizmem, bezwzglednoscig i staboscia.
Sytuacja znajduje sie pod pelng kontrolg owego porzadku, ktéry entuzjastycz-
nie i bez zahamowan ustanawial dawny znajomy Tadeusza z Armii Ludowej,
Kazik, porzadku, ktory okazuje sie sprawnym narzedziem wiladzy, gdyz wywotuje
etyczny bezlad i bezwlad, a wiec w rezultacie zniewala lud, czyni go niezdolnym
do uzyskania perspektywy etyczne;j.

Zadnych ech obecnosci elity z jej etycznym i duchowym wymiarem uczest-
nictwa we wspolnotowym Swiecie nie mozna sie doszukaé¢ w Weselu. Pojawia
sie w nim karykaturalna panorama wspoétczesnosci jako pandemonium skraj-
nego egoizmu, hipokryzji, pretensjonalnosci, cwaniactwa, wulgarnosci, gtebo-
kich kompleksow, tandety, chciwosci, brutalnosci, pijanstwa... Tak wyglada
Swiat zbudowany wokot Wieska Wojnara (Marian Dziedziel), wiejskiego tuza,
przedstawiciela kolejnego pokolenia mieszkancow polskiej prowingji, z ktorych
perspektywy Smarzowski pozwala nam ogladac historie. Obserwujemy upadek
Wojnara, ktory jednak nie przynosi ani oczyszczenia, ani nawet nadziei na nie.
A na obrzezach tego Swiata czai sie bezwzgledna przemoc mafijnych demonéw
oraz calkowita demoralizacja niewiele sie od tamtych réznigcych przedstawicieli
wiladzy. To juz kolejne, rozdwojone wcielenie Kazika i jego kolegéw. Przetom
1989 roku, zamiast jakich$ form odrodzenia moralnego, przyniést w pewnych
wymiarach spotegowanag, cho¢ nieco nowoczesniej wygladajaca kontynuacje pe-
erelowskiego uniwersum, jego wewnetrznej struktury. Nie ma tu na horyzoncie
zadnego przedstawiciela nowych, lepszych czasow. ,,Protagonisci — pisze Marcin
Radomski — pomimo transformacji ustrojowej nie zmienili swojego zachowania,
wrecz nie wyobrazaja sobie innej egzystencji”8. Dopiero jednak spojrzenie na
ten film poprzez pryzmat dwoch ,poprzednich” nadaje mu odpowiednig glebie.
Przestaje on by¢ w ich obliczu do$¢ konwencjonalng karykatura wspoétczesnosci.

8 M. Radomski, Rozrachunek z polskosciq. Poszukiwanie tozsamosci narodowej w kinie Woj-
ciecha Smarzowskiego, ,Sprawy Narodowosciowe. Seria Nowa” 2015, nr 47, s. 118.
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Dzieje sie tak tym bardziej, ze spo$rod omawianych dziel jest on najmniej cie-
kawy pod wzgledem artystycznym.

O skutkach wojennej i powojennej utraty elit mowi sie i pisze bez przerwy.
To swoisty aksjomat wspotezesnej publicystyki historycznej. Czasem nawet
wytrych. Dramat 6w pokazuje Smarzowski w Rézy, a jego skutki w filmach
poprzednich. Spoteczenstwo z ucietg glowg — oto obraz Polakow wylaniajacy sie
z tej filmowej opowiesci. Nie brak mu swoistego przyczernienia, za ktore rezyser
jest czesto ganiony?, ale jednoczesnie nie brak mu precyzji i autentycznosci,
nie brak wlasciwosci syntezy historycznej, nie brak wreszcie zaangazowania.
Cho¢ zaangazowanie to przyjmuje raczej strategie Swiadectwa i unika osgdu.

7 owym obrazem czesciowej anihilacji i upadku wspoélnoty narodowej wigze
sie mocno motyw wydziedziczenia, kontynuowany we wszystkich trzech filmach.
Oczywiscie sam fakt likwidacji elity staje sie formg wydziedziczenia, moze
nawet formg najbardziej spektakularng, ale chodzi tu o kontynuacje bardziej
namacalne. W Rézy, filmie, ktorego akcja rozgrywa sie na terenie dopiero
co przyznanych Polsce Mazur, ten problem jest wszechobecny. Wszyscy boha-
terowie tego filmu sg wydziedziczeni lub wlasnie wydziedziczani. ,Wedrowka
ludow” 1 pochody wojsk, ktore sie w tym miejscu skumulowaly w 1945 roku,
powoduja, ze ten Swiat jest skrajnie niebezpieczny, nieludzki, dowartosciowujacy
site, a minimalizujgcy znaczenie prawa, pracy, poczucia wlasnosci i porzadku
etycznego. Do tego dochodzi jeszcze kilkuletnia przeszto$¢é wojenna, ktora pro-
wokuje porachunki i zdaje sie usprawiedliwia¢ odruchy zemsty. Wydziedziczony
jest Tadeusz. ,,Nie nadajesz sie do tego Swiata” — oSwiadcza ubek podczas prze-
stuchania. Wydziedziczony jest Wtadek z rodzing, wyrzucony z wlasnej ziemi
przez ,tego skurwysyna Stalina” — jak interpretuje sytuacje. Wydziedziczani
— przez aparat wladzy powstajgcego komunistycznego panstwa — sg Mazurzy,
a wsrod nich corka Roézy, Jadwiga. Znosi ona upokorzenie wydziedziczenia,
pozostajac we wlasnym domu osobg na marginesie, co Swietnie wizualizuje
kilkusekundowe ujecie zmagania ze §winig z sekwencji finalowej.

Watek ten jest kontynuowany w kolejnych filmach. W Domu ztym zwra-
caja uwage przenosiny Edwarda Srodonia z jednego konica Polski na drugi,
z Pomorza Zachodniego, miejsca, gdzie nie byto ludzi zasiedziatych, na Pod-
karpacie. Bohater ten ucieka przed alkoholizmem, egzystencjalnym dnem. Jest
tez symbolem cztowieka zyjacego w poruszonym swiecie, cztowieka bez swojego
miejsca i przynaleznosci, wyrwanego z naturalnego porzadku biegu pokolen,
nieznajgcego zwigzanego z tym porzadku zycia. Inna rzecz, ze nie wyrdznia
sie specjalnie wsrod krosnienskich autochtonéw. Z kolei w Weselu nastepuje
powrét do obrazu wydziedziczania. Jego $§wiadectwo stanowi przeprowadza-
na w toalecie rozmowa Wojnara z teSciem o sprzedazy ziemi. Stary cztowiek
sprzeciwia sie zieciowi, zarzucajac mu chciwosé, ktora niszczy ludzkie relacje,
niszczy szacunek i przywigzanie do ziemi, postrzeganej przez niego po chtopsku
— nie jako towar, lecz miejsce pracy, dar i zobowigzanie. Zarzuca mu wiec po-
zbycie sie jakiegokolwiek duchowego wymiaru egzystencji.

9 Zob. na przyklad K. Jablonska, A. Luter, Dobro w zakletym kregu zta, ,Wiez” 2012, nr 1, s. 143.
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O tym duchowym wymiarze warto tez w tym kontekScie wspomniec.
Opuszczenie przez Tadeusza i Jadwige postrzeganej jako nurt historycznych
zdarzen rzeczywistosci wyzuwa ja z owego wymiaru, niejako ogotaca. Znajduje
ta kwestia swojg kontynuacje w Domu ztym. Pojawia si¢ w nim interesujaca
pod tym wzgledem scena, w ktorej oficer milicji przyglada sie umieszczonym
na ikonostasie Swietym obrazom. Spoglada na nie jak na cos odleglego, enigma-
tycznego, zaszyfrowanego. Jego zakorzenienie w wartosciach duchowych pozostaje
powierzchowne i nieskuteczne. W Weselu natomiast wszelkie zaangazowania
religijne ludzi majg charakter bardzo uroczysty i widowiskowy, ale zarazem
Scisle formalny. Po duchowosci elitarnej, ktora pogrzebana zostala w Rézy, tutaj
pograza sie w niebycie takze jej specyficzna, ludowa forma. Jedynym sladem po
obecnosci wartosci duchowych okazuje sie ztamany opor dziadka panny miodej,
ktory oddaje zigeciowi ziemie, by po chwili umrzec.

Ostatnim juz wyroznionym w tym tekscie elementem skiladajgcym sie
na historyczng synteze obecng w filmach Smarzowskiego jest relacja miedzy
wladzg a, wyrazajac sie nieco anachronicznie, biznesem. Kluczowa okazuje sie
pod tym wzgledem wystepujaca w Rézy posta¢ malomiasteczkowego specjalisty
od ciemnych intereséw, kontrolujgcego wszelkg miejscowg dziatalno$¢ zarobkowa.
Tadeusz wlasnie z nim zalatwia swoje sprawy, jemu sprzedaje znalezione dolary,
od niego dwukrotnie kupuje ten sam rower. Czlowiek ten w sekwencji sledztwa
okazuje sie pracownikiem Urzedu Bezpieczenstwa. Poprzez te postaé zostal
pokazany proces przejecia przez instalujacg sie nowa elite wladzy kontroli nad
ukrytym za fasadg ideologii Swiatem interesow, takze interesow nielegalnych.
Bylo to o tyle latwe, ze nader czesto naturalne. Ubecy nierzadko rekrutowali
sie sposrod profesjonalnych przestepcow. Do tego rodzaju myslenia sklania
nawet uksztaltowanie fizjonomii tej postaci. Wazny watek Domu ztego dotyczy
malwersacji finansowych w miejscowej cukrowni, w ktorych brali dziat przed-
stawiciele wladzy, a pierwsze skrzypce grata Stuzba Bezpieczenstwa. Wlasnie
z powodu wykrycia owych malwersacji w sfingowanym wypadku samochodowym
zgingt zootechnik Stec z PGR-u, a pod koniec filmu ginie porucznik Mroz, ktory
nie godzi sie na zatuszowanie sprawy. Cate 6wczesne uniwersum jest oplecione
siecig mniejszych i wiekszych interesow ludzi wladzy, zwlaszcza tak zwanego
resortu, ktorzy nie wykazujg juz zadnych innych ambicji niz trzymanie reki
na wszelkich mozliwych finansowych dochodach.

To zapoczatkowane w R6zy zblatowanie ze Swiatem przestepczym, ta umie-
jetnosc odnajdywania sie, podporzadkowania sobie, a w koncu organizowania
brudnych intereséw okazuje sie w wypadku tej ,elity” wartoscig trwalsza niz
ideologia i trwalszg nawet niz absolutna wtadza polityczna. W III RP status
quo zostato pod tym wzgledem w duzej mierze zachowane. Przeplyw funkcjona-
riuszy ancien régime’u do $wiata biznesu, przede wszystkim do jego mrocznych
rejonow, stal sie waznym tematem we wspoétczesnym Domowi ztemu i Rozy
polskim kinie — zeby wspomnie¢ chocby Uwiktanie (2011) Jacka Bromskiego
czy Uktad zamkniety (2013) Ryszarda Bugajskiego. We wczesniejszym Weselu
sprawa ogladana jest w mikroskali, bardziej jeszcze niz w dwoch poprzednich
filmach. Obrazowi zupelnie swobodnie dzialajgcego przestepcy, przedstawiciela
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zorganizowanej grupy, zajmujacej sie miedzy innymi kradziezg i przemytem
samochodéw, cztowiekowi uzywajgcemu brutalnych metod szantazu odpowia-
da wizerunek grupy policjantéw, catkowicie bezsilnych wobec demonicznego
intruza, ale przy tym skrajnie zdemoralizowanych, skorumpowanych, lekce-
wazgcych prawo. To oni wszak zajmujg sie przebijaniem numerow kradzionego
luksusowego auta.
Takie uksztaltowanie polskiej rzeczywistosci po 1989 roku, jakie oglagdamy
w Weselu, na gruncie tego specyficznego historycznego wywodu, ktory przedstawia
Smarzowski, mozna rozumie¢ wlasnie jako bezposrednig i czytelng konsekwen-
cje sytuacji przedstawionych w pozniejszych filmach. I w tym $wietle nabiera
ten obraz glebszego znaczenia, przechodzac z kondycji popularnej karykatury
do statusu refleksji. Staje sie pejzazem popeerelowskiej ,,spalonej ziemi”.
Mozna by w $wietle tego, co zostato powiedziane, a trzeba przyznac, ze byta to
wypowiedz dos¢ pobiezna, pokusi¢ sie jeszcze o postawienie problemu stosunku
utworéw Smarzowskiego do sposobow kreacji i prowadzenia narracji historycz-
nej, utrwalonych w zbiorowej swiadomosci narodu, a takze w jezyku filmowym.
Wspomniany na poczatku prezentowanego artykutu Robert A. Rosenstone
wyroznia trzy takie sposoby: wizualizacje historii — przywolanie sensualnego
spektrum minionego Swiata, kontestacje historii — dziatlanie wbhrew obowigzu-
jacej wykladni interpretacyjnej, rewizualizacje historii — niekonwencjonalne,
poetyckie, nierealistyczne, intertekstualne przedstawianie historiil?. Piotr Witek
dodaje jeszcze jeden sposob. To afirmacja historii — przedstawianie zgodnie
z obowiazujacg wykladnig!l. Problem stawiam, ale nie bede go tutaj rozstrzygat.
Pytanie zatem, po co go stawiam. Otz chodzi o to, by dokona¢ jednej oczy-
wistej i waznej konstatacji. Juz wstepna analiza wykazuje, ze historia wedlug
Smarzowskiego nie wpisuje sie w zadng z czterech wyréznionych strategii.
Korzysta prawdopodobnie z kazdej z nich, a z trzech na pewno. Obecnos¢
pierwszej przejawia sie chocby w pietyzmie, z jakim podeszli tworcy scenogra-
fii filmowych do kwestii rekonstrukeji epoki i miejsca. Druga manifestuje sie
na przyklad sposobem przedstawienia czasu powszechnego solidarnosciowego
buntu. A czwarta — uksztaltowaniem postaci Tadeusza. Stosunkowo najbardziej
skomplikowane byloby odnalezienie elementéw rewizualizacji historii, ale juz
wyrazna obecno$c tych trzech wskazuje na bardzo zlozony charakter historycznej
narracji Smarzowskiego, jej bogactwo i nieprzystawalnos¢ do wyodrebnionych
teoretycznie kategorii, co zresztg mocno podwaza ich uniwersalnosé i przydatnosc.
W znacznym stopniu natomiast przystajg te filmy — wraz z nieomawianym
tutaj Wotyniem — do definicji kina narodowego, a wtasciwie nawet do réznych
definicji tego fenomenu, skadinad uwazanego za nienowoczesnyl2. Przywolywany
juz komentator tworczosci Smarzowskiego, Marcin Radomski, wyraza to tak:

10R.A. Rosenstone, dz. cyt., s. 20-21.

11p. Witek, dz. cyt., s. 24.

12 A. Higson, Idea kinematografii narodowej, thum. K. Loska, w: Kino Europy, red. P. Sitarski,
Krakow 2001, s. 9-10; tenze, Ograniczona wyobraznia kina narodowego, thum. T. Rutkowska,
LKwartalnik Filmowy” 2008, nr 62—-63, s. 6-18; P. Witek, dz. cyt., s. 34-35.
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Rezyser dokonuje rozrachunku z polskoscig, dlatego nalezy go nazwaé tworcag
narodowym. Jednoczesnie analizowane dziela uzmyslawiajg niezwyklg istot-
no$c¢ kategorii tozsamosci narodowej determinujacej dzieje, zachowania i od-
bior calego spoteczenstwa. Smarzowski prowokuje do krytycznej refleksji o nas

samych jako wiezniach zbiorowej tozsamoscil?.

A z kolei krytyk ujmuje to na swoj sposob:

Zarowno Wesele Andrzeja Wajdy z 1972 roku, jak i film Wojciecha Smarzow-
skiego z roku 2004 moga by¢ przyktadami kina narodowego, ktore w blyska-
wiczny i spojny sposob przedstawiajg wady i zalety Polakow. Oczywiscie proba
ukazania charakteru narodowego na podstawie pewnej okreslonej grupy ludzi
i interakcji w ograniczonym czasie zawsze w pewnym stopniu opierac sie be-
dzie na schematach!4.

Jesli wiec trzy omowione powyzej utwory Smarzowskiego funkcjonujg
w ramach wspo6lnoty narodowej, to stajg sie czescig debaty historycznej, ktora
sie wewnatrz niej toczy, co jest jeszcze jednym, waznym kryterium postrzega-
nia ich jako narracji o przesztosci. Dialogowanie filmu z narracjami historycz-
nymi, takze narracjami akademickimi, stanowi przeciez istotng przestanke
do potraktowania go jako utwér historyczny!®.

Postrzeganie omawianych w niniejszym tekscie dziet Wojciecha Sma-
rzowskiego w nieco innej optyce, niz proponujg to bardzo chetnie obecnie
podejmowane badania dotyczace pamieci, jest wartoSciowe juz chocby z tego
wzgledu, ze poszerza perspektywe refleksji. Stanowi tez podwazenie swoistego
quasi-aksjomatu, wyrazajacego sie tezg, ze film historyczny to w istocie film
o wspolczesnosci ogladajacej siebie w lustrze wyobrazonej przeszilosci. Widzi
go przeciez raczej jako opowiadanie o przesztosci, uwarunkowane wspolczesng
wrazliwoscig kulturowg. Inna sprawa, ze takze i badania pamieci moglyby
miec zastosowanie do tych produkcji, moglyby odnalezé¢ dobry klucz do pew-
nych ich wymiaréw. Chodziloby wiec — i na tym polegat jeden z waznych celow
tego artykutu — o0 uznanie i dowarto$ciowanie pluralistycznego, wielostronnego
podejscia metodologicznego, szczegblnie w przypadku utworéw tak ztozonych
jak te, o ktorych byta mowa.
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Streszczenie

Tematem artykutu jest koncept interpretacyjny dotyczacy trzech filméw Wojciecha
Smarzowskiego: Wesela (2004), Domu ztego (2009) i Rézy (2011). Filmy te potraktowano
jako audiowizualne narracje historyczne przedstawiajgce rzeczywisto$¢ komunistycz-
nej Polski (1945-1989) wraz z jej konsekwencjami dla rzeczywistosci spoleczenstwa
zyjacego w warunkach stworzonych przez panstwo postkomunistyczne po 1989 roku.
Rzeczywistos¢ ta jest analizowana na poziomie politycznym, spotecznym, ekonomicz-
nym i duchowym. Koncept polega na uchwyceniu obecnej w tych narracjach cigglosci
historycznej, uniezaleznionej od chronologii tworczosci rezysera. Teoretyczng podstawe
refleksji stanowi przywotana przez Piotra Witka (Andrzej Wajda jako historyk) koncep-
cja historii wizualnej, oparta przede wszystkim na refleksji Roberta A. Rosenstone’a.

The History of the Polish People’s Republic
According to Wojciech Smarzowski: An Interpretation

Summary

The text is focused on interpreting three films of Wojciech Smarzowski: Wesele
(Weddings, 2004), Dom zty (Bad House, 2009) and Réza (Rose, 2011). These films are
treated as audio-visual historical narrations presenting the reality of communist Poland
(1945-1989) along with the social consequences of living in conditions imposed by the
post-Communist state after 1989. This reality is analysed at the political, social, economic
and spiritual levels. The idea is to grasp historical continuity, present in these narrations,
which depends on the chronology of the works of the movie director. A theoretical basis
for reflection is the visual history concept, referred to by Piotr Witek (Andrzej Wajda
as a Historian) based, above all, on the reflections of Robert A. Rosenstone.
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Zycie w czasach prekariatu.
Filmowe interpretacje bezrobocia
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Bezrobocie byto w PRL-u zjawiskiem nie do konca rozpoznanym, nie stanowito
zagadnienia szerzej dyskutowanego, zas w nowej Polsce okazalo sie najwazniej-
szym problemem spolecznym!. W latach dziewieédziesiatych problem ten byt
bardzo rzadko podejmowany w polskich filmach. Filmowcy zachowywali sie tak,
jakby temat nie istnial, i spychali go na margines swoich zainteresowan. Znalezli
sie tez tacy, ktorzy wrecz przeczyli faktom i utwierdzali widzéw w przekonaniu,
ze rynek pracy ma sie znakomicie, jak na przyklad w Komedii matsenskiej?.
Wynikalo to z wielkiej popularnosci w latach dziewiecdziesigtych neoliberalnej
ideologii, wedtug ktorej kazdy jest odpowiedzialny za samego siebie, a na wolnym
rynku wszyscy mogg znalez¢ zajecie, jesli tylko odpowiednio sie postarajg. Osoby,
ktore stracity prace, byly oceniane jako naiwne badz pozbawione odpowiednich
kompetencji, ktore premiuje nowa gospodarcza rzeczywistos¢. W takim duchu
byt utrzymany wspomniany film Romana Zatuskiego, majgcy przekonywac, ze
osoby posiadajace wysokie kompetencje i odrobine determinacji bez trudu znajdg
znakomitg prace. W podobnym tonie problem bezrobocia zostal skomentowany
w obrazie Goodbye Rockefeller3, kontynuacji loséw bohaterow filmu Méw mi
Rockefeller*, cho¢ utrzymanej w mniej optymistycznym tonie niz pierwsza czesé.

Problem bezrobocia powraca w polskiej kinematografii dopiero pod koniec lat
dziewiecdziesigtych, co nie jest przypadkowe. Wtasnie w 1999 roku zanotowano
najwiekszy od 1990 roku wzrost poziomu bezrobocia (z 10,4% w 1998 roku do

1 Jarostaw Koral pisal, ze ,[...] bezrobocie w Polsce w ciggu minionych lat stalo sie naj-
wazniejszym problemem spotecznym, gospodarczym, politycznym i etycznym. Doprowadzito do
spadku dochodu narodowego, wptyneto w znaczacy sposob na obnizenie sie poziomu konsumpcji,
doprowadzito do wzrostu napieé i niepokojow spolecznych” (J. Koral, Kulturowe aspekty polskiego
bezrobocia, Warszawa 2009, s. 40-41).

2 Komedia matzeriska (1993), rez. Roman Zaluski.

3 Goodbye Rockefeller (1993), rez. Waldemar Szarek.

4 Méw mi Rockefeller (1990), rez. Waldemar Szarek.
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13,1% w 1999 roku®), co bylo efektem licznych reform, szczegdlnie tych zwia-
zanych z restrukturyzacjg sektora publicznego. Powrot tej tematyki w polskim
kinie wigzal sie ze zmiang sposobu jej prezentacji, co byto konsekwencjg wejscia
na rynek pracy nowego pokolenia, nazwanego pokoleniem 2000. Pojawienie
sie na ekranach problemoéw ludzi wkraczajacych w dorostosé zbieglo sie z falg
debiutow mlodych tworcow, ktorzy starali sie podejmowac tematy bliskie ich
osobistemu doswiadczeniu. Najbardziej narazong na bezrobocie grupg spoteczng
okoto 2000 roku byty wlasnie osoby mlode, dopiero ubiegajace sie o pierwszg
prace. Ten problem dobrze uwidocznil sie w polskim kinie. Rzadko podejmowano
natomiast kwestie bezrobocia ludzi starszych®, choé¢ w rzeczywistosci problem
braku pracy w podobnym stopniu dotykal ludzi mtodych, jak i osoby powyzej
czterdziestego piatego roku zycia’.

Najwigkszym problemem przedstawicieli mtodego pokolenia nie jest to,
ze na rynku pracy nie znajdujg zadnych ofert, lecz fakt, ze sg zmuszeni do wy-
konywania zaje¢ ponizej posiadanych kwalifikacji. Tworcow filmow interesuje
to, co dzieje sie na styku zycia zawodowego i prywatnego — w jaki sposob trud-
nosci ze znalezieniem pracy rzutuja na codziennosc¢ bohaterow. Poszukiwanie
zajecia badz niezadowolenie z aktualnego potozenia wplywa na zycie osobiste
filmowych postaci, ich poczucie wartosci i w znaczny sposob okresla ich tozsa-
mos¢. Jan Sowa, piszac w 2003 roku o sytuacji spotecznej 6wczesnych dwudzie-
stolatkow, stwierdzil, ze mlodzi wchodzacy w doroslte zycie szybko przekonujg

sie, ze ,karty zostaly rozdane: wszystkie nisze w systemie sa juz obsadzone8,

a ta swiadomosé szybko miala przerodzié sie we frustracje catego pokolenia?,

ktore nie potrafito odnalezé sie w nieprzyjaznej sytuacji ekonomiczno-spoteczne;j.
Na dodatek jego reprezentanci nie wystosowali zadnych wspolnych zgdan, gdyz
z jednej strony nie odczuwali ze sobg pokoleniowej wiezi, a z drugiej — sceptycznie
podchodzili do jakiegokolwiek politycznego zaangazowanial®. Dlatego, wedtug
J. Sowy, najczestszg postawa wsrod sfrustrowanych mlodych byla w tamtym
czasie dezergja, ucieczka od gtéwnego nurtu kultury opanowanej przez produkty

5 Podaje za: J. Hardy, Nowy polski kapitalizm, tham. A. Czarnacka, Warszawa 2012, s. 182.

6 Mozna wymieni¢ trzy filmy, ktérych twércy koncentruja sie na bezrobociu oséb starszych.
Sa nimi: Show (2003) w rezyserii Macieja Slesickiego, w jednym ze swoich watkéw Warszawa
(2003) w rezyserii Dariusza Gajewskiego i Wojna zerisko-meska (2011) w rezyserii Lukasza Pal-
kowskiego.

7 L. Mis, M. Nézka, M. Smagacz-Poziemska, Nasze problemy. Bieda i bezrobocie we wspétcze-
snym spoteczernistwie polskim, Krakow 2011, s. 77.

8 J. Sowa, Dezerterzy spoleczeristwa konsumpcji, w: Frustracja. Mtodzi o Nowym Wspaniatym
Swiecie, red. J. Sowa, P. Marecki, Krakéw 2003, s. 4.

9 Katarzyna Taras uznala termin ,frustracja” za kategorie najwazniejszg dla zrozumienia pol-
skiego filmu i literatury po 1989 roku. W swojej ksiazce Frustraci. Bohaterowie filmowi i literaccy
wobec polskiej rzeczywistosci po 1989 roku dowodzita, ze mtodych bohateréw filmow i powiesci
stworzonych po 2000 roku laczy pokoleniowe do$wiadczenie frustracji powodowanej rozzaleniem
na niesatysfakcjonujgce ich polozenie socjalne. Zob. K. Taras, Frustraci. Bohaterowie filmowi
i literaccy wobec polskiej rzeczywistosci po 1989 roku, Warszawa 2012, s. 27.

10 Na temat stosunku mltodego pokolenia do polityki J. Sowa pisal w tekscie Frustracja polity-
kq. O kryzysie rozumu i potrzebie odnowy ideologii, w: Frustracja. Mtodzi o Nowym Wspaniatym
Swiecie, s. 38-65.
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nowego systemu gospodarczegoll, co zreszta znalazlo swoje odzwierciedlenie
w filmach. Oni nie chcieli si¢ buntowaé, wybierali prywatnosc i zycie rodzinne,
stabilizacje. W postawie wycofania sie ze sfery publicznej mtodych bohaterow
mozna réowniez odnalezé niewypowiedziang potrzebe zaspokojenia materialne-
go, cho¢ nie zgadzali sie oni na kulture ,odmoézdzenia” lansowang przez media
i reklamy. Ich potrzeba stabilizacji wigzata sie z checig posiadania takiego
statusu finansowego, ktory mogtby zapewni¢ w miare normalng egzystencje
(zalozenie rodziny i spokojne zycie w zgodzie z wyznawanymi warto$ciami).
7 tego powodu trudno doszukiwac sie w ich postawie jakiegokolwiek buntu.
Wybierany przez mlodych bohateréw model egzystencji jest wpisany w ten
lansowany przez wolny rynek: opiera sie na potrzebie osobistego speinienia
1 osiggniecia finansowej stabilizacji, a nie poprawy sytuacji spotecznej szerszych
grup ludzi.

Kategorig, ktora znakomicie opisuje sytuacje mtodych ludzi w filmach
podejmujacych temat bezrobocia, jest prekaryzacja. Okreslenie to odnosi sie
do spotecznej sytuacji osob przede wszystkim milodych i wyksztalconych, chca-
cych pracowac i rozwijac sie zawodowo, ktore wspotczesnie staly sie ofiarami
uelastyczniania rynku pracy — prekariuszy. Presja pracodawcow, by pracow-
nicy zgadzali sie na tak zwane umowy Smieciowe, krotkoterminowe kontrakty
1 niejasny system wynagrodzen, powoduje, ze osoby aktywne na rynku pracy
odczuwajg permanentng niepewnos¢. Nie mogg snué¢ dalekosieznych planéw
ze wzgledu na brak stabilnego zatrudnienia, sg pozbawione okreslonej tozsa-
mosci, ktorg definiowalyby pelnione obowiagzki, i wiedzg, ze w kazdej chwili
mogg by¢ zmuszone do przebranzowienia sie. Praca dla prekariusza jest za-
wsze instrumentalna, okazjonalna i niepewnal2, co przeklada sie réwniez na
jego zycie osobiste i rodzinne. Sytuacja os6b nalezacych do grupy spotecznej
nazwanej prekariatem, opisana przez Guya Standingal3, jest konsekwencja
nadejscia ery tak zwanego lekkiego kapitalizmu, o ktorej Zygmunt Bauman
pisal, ze opiera sie na zaniku jakichkolwiek zobowigzan, co znaczgco wpltywa
réwniez na rozluznienie wiezi miedzy kapitalem a pracownikamil4. Socjolog
opisywal ten wspoélczesny etap rozwoju kapitalizmu jako moment przejscia
z mentalnosci ,,dlugiego trwania” do ,krotkiego trwania”, co mialo sie realizowac
zarowno w zyciu prywatnym (krotkie zwigzki), jak i zawodowym (czesta zmiana
pracy, elastycznosé zatrudnienia, powszechno$¢ umoéw krotkoterminowych).
Ta sytuacja ma wedtug Z. Baumana wplywac na postepujgca indywidualizacje,
zanik poczucia wspolnotowosci (stad, jak mozna mniemac, brak poczucia wsrod

11 przykladem ilustrujacym te postawe mlodego pokolenia sg stowa napisane przez Piotra
Mareckiego: ,Nie chce sie buntowac przeciwko nowej rzeczywistosci, nie uczestnicze tak-
ze w zaplanowanym »odmoézdzeniu«, formatowaniu umystow i urabianiu najnizszych gustow”
(P. Marecki, 0.00 PLN + VAT. Mtoda polska (pod)kultura, w: Frustracja. Mtodzi o Nowym Wspa-
niatym Swiecie, s. 108).

12 G. Standing, Prekariat. Nowa niebezpieczna klasa, tham. zbior., Warszawa 2014, s. 55.

13 Tamze.

14 7. Bauman, Plynna nowoczesnosé, tham. T. Kunz, Krakéw 2006, s. 231.
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mlodych ludzi wspélnoty pokoleniowejl®) oraz przewage zwiazkéw opartych na
tak zwanych stabych wieziach16.

Wedlug G. Standinga ,[...] by¢ sprekaryzowanym oznacza by¢ poddanym
presji i doSwiadczeniom prowadzacym do niepewnej egzystencji, zycia w teraz-
niejszosci, bez tozsamosci zapewniajgcej poczucie bezpieczenstwa, jak rowniez
bez szansy rozwoju osiaganego przez prace i styl zycia”l?. Podobne zycie wioda
mlodzi bohaterowie takich filmow, jak: Krugerandy'8, Portret podwéjny, Moje
pieczone kurczakil®, Warszawa, Dotknij mnie20, Doskonate popotudnie?!, Oda
do radosci?2, Czeka na nas swiat?3, Job, czyli ostatnia szara komérka?*, Aleja
gowniarzy?s, Cudowne lato?8, Ki%" oraz Z mitosci®8. Uczynienie prekariuszy
bohaterami tak wielu filmow nie oznacza jednak, ze ich tworcy jednoznacznie
wskazuja na przyczyny polozenia swoich bohater6w2?, Mozna $mialo powiedzieé,
ze mlodzi bohaterowie filmowi stanowig ,klase w sobie”, ktéra nie posiada
samoswiadomosci. Zaréwno postacie z wymienionych filméw, jak i chyba sami
tworcy nie zdaja sobie do konca sprawy, w jakiej znalezli sie sytuacji i co mo-
gliby zrobi¢, by cokolwiek zmieni¢. Nie interesuje ich zadna forma interwencji,
nie szukajg sposobu rozwigzania problemu, na ktory jedynie wskazujg swoimi
filmami. Niedostatki rynku pracy nigdy nie sg ukazywane w tych utworach jako
do$wiadczenie szerszych grup spotecznych, a jedynie jako sprawa jednostki,
ktora w pojedynke musi zmierzyc¢ sie ze swoimi problemami, co czesto obniza
jej poczucie wartosci. Co wiecej, tworcy niektorych filmow wrecz przerzucili
odpowiedzialno$¢ za niepowodzenia na rynku pracy na bezrobotnego, ktory,
pozbawiony odpowiednich kompetencji, ma zbyt wygérowane oczekiwania
badz zamiast pracowac za marne grosze, nie robi nic. Skarzgcy sie na swojg
trudng sytuacje na rynku pracy bohaterowie nie interesujg sie jej przyczynami.

15 Gléwny bohater Portretu podwdjnego (2001), obrazu w rezyserii Mariusza Fronta, na poczatku
filmu méwi do kamery: ,Nie ma zadnego pokolenia, ja mowie sam za siebie i tylko za siebie
chce by¢ odpowiedzialny”. Jest to postawa, ktora na zasadzie paradoksu moze staé si¢ podstawg
opisu mlodych bohaterow filmow z poczatku XXI wieku. Nie posiadali oni poczucia wspoélnotowosci,
dazyli do indywidualizmu, nie znajdowali dla siebie wspolnego przezycia, doSwiadczenia, ktore
mogloby sie sta¢ fundamentem ich zjednoczenia. Nie byl nim stan wojenny ani przetom 1989 roku.
By¢ moze tym, co moglo ich zjednoczy¢, byly trudnosci, z ktorymi musieli sie upora¢ w momencie
wchodzenia w dorostosé.

16 7. Bauman, dz. cyt., s. 230-231.

17 G. Standing, dz. cyt., s. 60.

18 Krugerandy (1999), rez. Wojciech Nowak.

19 Moje pieczone kurczaki (2002), rez. Iwona Siekierzynska.

20 Dotknij mnie (2003), rez. Anna Jadowska, Ewa Stankiewicz.

21 Doskonate popotudnie (2005), rez. Przemystaw Wojcieszek.

22 Oda do radosci (2005), rez. Anna Kazejak-Dawid, Maciej Migas, Jan Komasa.

23 Czeka na nas swiat (2008), rez. Robert Krzempek.

24 Job, czyli ostatnia szara komérka (2006), rez. Konrad Niewolski.

25 Aleja géwniarzy (2007), rez. Piotr Szczepanski.

26 Cudowne lato (2010), rez. Ryszard Brylski.

27 Ki (2011), rez. Leszek Dawid.

28 7 mitosci (2011), rez. Anna Jadowska.

29 Temat niestandardowych form zatrudnienia wykorzystywanych przez polskich pracodaw-
cow, przyczyniajacych sie do zaistnienia w Polsce zjawiska prekaryzacji, podjeta Krystyna Roma-
niszyn w ksigzce Rzecz o pracy i konsumpcji. Analiza antropologiczna, Krakow 2007, s. 65—88.
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Nie buntujg sie przeciwko gospodarczym regulacjom, ktéore wzmagajg presje
uelastyczniania rynku pracy. Szukaja raczej schronienia w dezercji — wycofaniu
sie, a nawet ucieczce, najczesciej za granice — co zazwyczaj niczego nie zmienia
w ich zawodowej sytuacji.

Interesujgcymi mnie bohaterami wladajg cztery uczucia, charakterystyczne
dla prekariuszy: sg to gniew, anomia, niepokdj i alienacja. Gniew to pochodna
frustracji, ktora powoduje zaréwno znalezienie sie w niekomfortowej sytuacji, jak
1 niemozno$¢ uczestniczenia w grze o sukces. Bohaterowie egzystujg w tej samej
rzeczywistosci, z ktorej wyrastajg polskie komedie romantyczne, z tg réznica,
ze $wiaty przedstawione w filmach o bezrobociu mtodego pokolenia sg rewersem
nierealistycznej, cukierkowej rzeczywistosci ukazanej w filmach takich, jak na
przyklad Tylko mnie kochaj>Y. Mlodzi bohaterowie réwniez odczuwaja presje, by
walczy¢ o sukces i spoteczny prestiz, ale nie majg potrzebnych narzedzi i whrew
temu, co sugerujg polskie komedie romantyczne, nie wszystko zalezy od nich.

Poczucie anomii z kolei bierze sie z biernosci powodowanej rozpacza. Wyko-
nywanie niesatysfakcjonujgcej pracy przy niepewnych warunkach zatrudnienia
oraz brak nadziei na rozw(j otepiaja. Uwiezienie w takiej sytuacji sprawia,
ze bohaterom wymienionych filméw nie chce si¢ nawet probowaé zmienic
fatalnego potozenia, bo nie wiedza, jak tego dokonaé. Podejmujg aktywnosc,
by zmieni¢ na lepsze swoje miejsce w strukturze spotecznej, ale kazda proba
konczy sie niepowodzeniem, dlatego tez ostatecznym rozwigzaniem staje sie
wycofanie w prywatnosc¢ i zycie rodzinne. Jak pisal Standing, ,[...] sprekaryzo-
wany umyst zywi sie i napedza strachem”31. Mlodzi bohaterowie nieustannie
sie czego$ boja: niespelnienia, popadniecia w przecietnosé, samotnosci, utraty
niezaleznos$ci. Odczuwana niepewno$¢ na rynku pracy przeklada sie na ich
niepewnos¢ w zyciu osobistym. Arek Bilski z filmu Krugerandy boi sie, ze bedzie
powtarzal jalowg egzystencje swoich rodzicow, ktorzy wedtug niego nigdy nie
mieli jego wygorowanych ambicji. Mlodzi bohaterowie Warszawy jadg do stolicy
z nadziejami, ale takze trwoga, bo wiedza, ze postawili wszystko na jedng karte.
Para z Portretu podwdjnego obawia sie, ze nigdy nie odniesie takiego sukcesu
w branzy filmowej, by ten zapewnit im status materialny wystarczajgcy do
zaltozenia rodziny. Przyjaciele z Doskonatego popotudnia tkwig w niepewno-
$ci, czy ich wymarzony biznes wydawniczy powiedzie sie, czy tez bedg musieli
powroéci¢ do zajeé, ktorych nienawidzg. Marcin z Alei géwniarzy, btadzac po
nocnej Lodzi, boi sie zaryzykowac¢ wyjazdu do Warszawy, ale tez pozostac
w punkcie, w ktorym aktualnie sie znajduje. Mniej w nim gniewu, za to wiecej
zagubienia. By¢ moze najlepiej niepokoj mlodego pokolenia zostal ukazany
w Ki. Tytulowa bohaterke, Kinge, samotnie wychowujgca dziecko, poszukujacg
stabilizacji, pracy, oparcia i czutosci, przepehia strach przed brakiem finansowej
stabilnosci, jak i samotnoscig, pograzeniem w przecietnosci. Ki leka sie przy
tym utraty wlasnych marzen.

30 Tylko mnie kochaj (2006), rez. Ryszard Zatorski.
31 G. Standing, dz. cyt., s. 67.
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Czwarte uczucie — alienacja — jest rowniez dostrzegalne w losie filmo-
wych postaci, ktéore wykonujg monotonng i nieciekawg prace (najczesciej
w hipermarkecie3?), oczywiscie nie majac poczucia samorealizacji. Zajecia te
nie przyblizaja ich do osiggniecia zyciowych celow, sg jedynie obowigzkami,
ktore zapewniajg przezycie.

Jednym z ciekawszych obrazéw podejmujgcych temat ambitnej, ale zawie-
dzionej sytuacjg spoleczng mlodziezy, ktora stara sie realizowac swoje marzenia
w sposob spotecznie nieakceptowalny, jest film Wojciecha Nowaka Krugerandy.
Dokumentuje on wielkie rozczarowanie, ktore odczuwato mlode pokolenie
wchodzgce w dorostosé na przelomie wiekow. Utwor ten, bez watpienia prekur-
sorski wobec dziel mowigcych o ztej sytuacji pracowniczej mtodego pokolenia,
nie zostal stworzony przez zadnego z mlodych tworcow, co moze thumaczyé
fakt, ze zostal utrzymany w moralizatorskim tonie, przypominajacym religijny
klimat Amoku33. Niemniej jednak wlaénie w filmie W. Nowaka pierwszy raz
w tak wyrazny sposob zostal udokumentowany konflikt oczekiwan wobec no-
wej, kapitalistycznej rzeczywistosci, przejawiany przez przedstawicieli mlodego
i starego pokolenia.

Swiat, w ktorym przyszlo zyé Arkowi Bilskiemu (Michal Dorocinski), jest
zrodiem jego frustracji. Byt Swietnie zapowiadajgcym sie kick bokserem,
ktorego kariere przerwala wada serca, co poglebilto jego gniew. Arek ma spo-
re ambicje i z obrzydzeniem patrzy na swoich zyjacych w biedzie rodzicow.
Ma do nich pretensje o to, ze zadowalajg sie bardzo niskim statusem spotecznym
i majatkowym. Retorycznie pyta: ,,Czemu my nigdy nie wyjdziemy na obiad
do restauracji czy nie pojedziemy na wakacje?”, ,Dlaczego on [ojciec bohatera
— przyp. M.P.] chodzi ciggle w tym swetrze? Nie moze sobie kupi¢ nowego?”.
Matka spokojnie odpowiada: ,Nie mamy pieniedzy, czy to grzech?”, na co Arek:
»Nedza mi nie imponuje”. W postawie bohatera jest sporo bezczelnosci, niezro-
zumienia rzeczywistosci i wrecz arogancji, ale wynika ona z poczucia glebokiego
rozzalenia. Arek moglby sie sta¢ wyrazicielem zlosci calego pokolenia skierowa-
nej w nieprzyjazng rzeczywistosé, gdy krzyczy w strone ogarnietych rezygnacja
i anomig rodzicow: ,Gowno, gowno, gowno, nienawidze was!”. Przenosi swoje
uczucia, wynikajgce z poczucia beznadziejnosci wlasnej egzystencji, na matke
1 ojca, traktuje ich jako anemicznych starcow akceptujacych rzeczywistosé, ktora
go nieustannie ugniata. Jednym z winnych jego niedoli jest zwigzek zawodowy
»Solidarnosé”, do ktorego nalezal swojego czasu ojciec, co wzmaga niecheé do
tej organizacji. Syn moéwi do ojca: ,I po co byl ci ten caly zwigzek? Takich roboli
jak ty zawsze wychujaja”.

Jego rozzalenie nie wynika ze szczegolnych potrzeb konsumpcyjnych. Dener-
wuje go apatia i stagnacja, brak nadziei i opieszalos¢ starszego pokolenia, ktore
zaakceptowato 6w powszechny spoteczny marazm. Wymagania materialne Arek

32 Jest to doswiadczenie zaréwno pary z Portretu podwdéjnego, jak i Mani z filmu zatytulowa-
nego Chaos (2006) w rezyserii Xawerego Zutawskiego.

33 Amok (1998), rez. Natalia Korycka-Gruz. W momencie, gdy Arek, bohater filmu Krugerandy,
godzi sie na udzial w rabunku, za jego plecami przechodzi ksigdz niosgcy komunie, co ma stanowié
przestroge przed wejsciem na droge nieprawosci.
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ma niewielkie, zalezy mu jedynie na wynajeciu kawalerki, by wyprowadzi¢ sie
od rodzicow. Buntuje sie przeciwko schematycznej egzystencji, pragnie wiesc¢
zycie nietuzinkowe, za wszelka cene nie chce powiela¢ losow ojca, ktory zatozyt
rodzine, cale zycie pracowat w jednym zakladzie i niczego w zyciu nie osiggnat,
a na staro$c¢ zostal zmuszony do grzebania w §mietniku. Ostatecznie Arek ponosi
porazke i powiela los swoich rodzicow. Zeni sie z dziewczyna, ktorej nie kocha,
ptodzi dziecko, osiada w rodzinnym miasteczku i idzie do pracy w lokalnych
zaktadach samochodowych, w ktorych pracowat jego ojciec.

Przywoluje Krugerandy, gdyz ekonomiczne realia pokazane w tym filmie
stanowig wazny punkt odniesienia dla loséw Arka. W jego malej miejscowosci
nie ma zadnych perspektyw (,Widzisz gdzies tu jakas prace?” — pyta retorycz-
nie jeden z przyjaciot Arka). Zatrudnienie oferuje tylko jeden zaklad, ktory
w zaden sposob nie jest w stanie zaspokoi¢ ambicji bohatera i jego znajomych.
Mtodzi nie cheg — jak ich rodzice — pomatu dorabiaé sie przez cate zycie, by
ostatecznie zosta¢ z niczym. Jak mowi kolega Arka, majg wieksze potrzeby
niz rodzice, dlatego nie garng sie do byle jakiej pracy, czego z kolei nie jest
w stanie zrozumiec i zaakceptowac starsze pokolenie. Mlodzi decydujg sie wiec
na szybkie pienigdze, ktore mozna zarobic¢ na kradziezy tytulowych ztotych mo-
net. Decyzja ta wynika z frustracji powodowanej zastang rzeczywistoscig i jest
wyrazem niezgody na nig. Mimo to owa droga na skroty do dobrobytu zostaje
napietnowana przez tworcow i nie po raz pierwszy w polskim kinie ukazana jako
wylamanie sie ze ,Swietych” regut rynkowych gier. Jednakze gorycz zakonczenia
filmu, w ktorym pokazano pokonanego przez zycie bohatera, mozna interpre-
towacé jako wyraz odpuszczenia jego grzechow. Mimo dos¢ tatwego osgdzenia
mlodych bohaterow przez wspoélnote kulturowsg, ktora niejako wytworzyta ow
film, wyrasta on przeciez z rzeczywistosci bardzo trudnej dla miodych ludzi.
Stowa ksiedza probujacego przekonac Arka, ze zawsze znajdzie sie praca dla
glodujacego, brzmig w filmowym Swiecie wyjatkowo falszywie.

Pozostali mtodzi bohaterowie polskich filméw opowiadajacych o bezrobo-
ciu — Portretu podwaijnego, Warszawy, Doskonatego popotudnia, Alei géwnia-
rzy, Dotknij mnie, nadmorskiej noweli z Ody do radosci, Ki oraz Z mitosci
— sg wzorcowymi przedstawicielami prekariatu, skazanymi na niepewne funkcjo-
nowanie w spolecznej rzeczywistosci. Nie buntuja sie, lecz pograzaja w marazmie,
narzekajg na niepewnos$c¢ egzystencji, cho¢ nie wiedza, jak jej unikngc. Czekajac
na oferte pracy, dzieki ktorej bedg mogli zrealizowac wlasne ambicje, decydujg
sie na prace tymczasowe i dorywcze, pozbawieni poczucia wspélnoty dzialaja na
wlasng reke, starajg sie kierowac indywidualnym systemem wartosci, na szczycie
ktorego znajduje sie niezaleznos¢, prywatnosc i rodzina. Egzystuja w niepewnej
rzeczywistosci spotecznej, nie posiadajgc oparcia w wyksztatceniu, wykonywa-
nych obowigzkach, godziwych zarobkach i socjalnym wsparciu. Zwracajg sie
ku temu, co zagwarantuje im jakgkolwiek stabilnos¢ tozsamosci i egzystencji.
Te pewnos¢ odnajduja wlasnie w zaciszu wlasnego domu i zycia rodzinnego3%.

34 7, tej perspektywy jeszcze ciekawszy i bardziej oryginalny wydaje sie film Krugerandy, gdyz
jego glowny bohater jako by¢ moze jedyny sposréd mu podobnych postaci, ktére potem wypekity
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Chcialbym sie skupi¢ przede wszystkim na czterech z nich — Portrecie podwdéyj-
nym, Alei géowniarzy, Ki oraz Doskonatym popotudniu —bo kazdy z nich w nieco
inny sposob podchodzi do poruszanego problemu.

By¢ moze najlepiej sytuacje opisywang przez Standinga udato sie uchwycic¢
Mariuszowi Frontowi w jednej ze scen Portretu podwdjnego. Pracownicy hiper-
marketu opowiadajg w niej o swoim zyciu, marzeniach i stosunku do wykonywa-
nych obowigzkow. To zmeczeni ludzie, ktorych cale zycie zdaje sie toczy¢ wokot
pracy niezbednej do zapewnienia sobie i najblizszym podstawowego poziomu
zycia. Pracy, ktora nie zapewnia rozwoju zawodowego i poczucia samorealizacji,
spelnienia35 (mlody pracownik méwi: ,Po pracy na piwo, cztery godziny snu
i do pracy, potem cztery godziny snu i do pracy...”, a starsza kobieta dodaje:
,P0 pracy przespie si¢ i musze obiad rodzinie ugotowac”, po czym uzupetnia:
,Pienigdze raz sg, raz nie ma w tych czasach”). Mimo wielkiego smutku, jaki
plynie z tych wypowiedzi ludzi znuzonych niepewnym i schematycznym zyciem,
tworcy nie przedstawili ich jako ofiar pewnej spoleczno-gospodarczej sytuacji.
Nie wskazali na nich jako na osoby, ktorym nalezatoby poméoc w ustabilizowaniu
zycia, czy tez takie, o ktére powinno sie zawalczy¢, uswiadomié¢ im ich prawa do
odpoczynku, godnej i stabilnej pracy i ptacy. Rezyser przedstawil pracownikow
jako optymistow, ktorzy majg marzenia i wolg mowié o mitosci i prywatnym
spelnieniu niz o trudnej sytuacji socjalnej. Tworcy zdajg sie zachwalac fakt, ze
ich bohaterowie nie tracg nadziei, przesadnie nie narzekajg, mimo S§wiadomosci
trudnego polozenia. Z tej sceny, jak i z calego filmu przebija atmosfera rezygna-
¢ji, pogodzenia sie z ciezkim losem, marazmem oraz wycofanie sie w szczescie
zycia prywatnego. Podobnie reaguja inni bohaterowie Portretu podwdjnego
— poczatkujacy rezyser, ktory stara sie zainteresowac filmowych decydentow
swoim scenariuszem, i mtoda aktorka uczestniczaca w wielu castingach bez
wiekszej wiary, ze dostanie jaka$ role. Jak ujeta to Malwina Grochowska,
,Snuja sie smetnie po ekranie”™® bez wiekszej nadziei na polepszenie swojej
sytuacji. Ani nie buntujg sie przeciwko wrogiej rzeczywistosci, w ktorej brakuje
im na czynsz, nie mogg pozwoli¢ sobie na zagraniczne wakacje, nie moéwigc
o zalozeniu rodziny, jednak nie chcg sie w peini dostosowaé do wspolczesnych
wymagan rynkowych. Znajduja sie w szczelinie pomiedzy akceptacjg a bun-
tem. Ich strategig radzenia sobie z rzeczywistoscig jest znéw wycofanie sie
w prywatnosc. Tadeusz Sobolewski pisal, ze niepowodzenie gtéwnych bohate-
row — brak zainteresowania ze strony decydentéw scenariuszem, brak ofert
pracy dla dziewczyny — zostaje odkupione poprzez ich wzajemny zwigzek.

polska kinematografie, wycofanie si¢ w spokojne zycie rodzinne traktuje jako osobista zyciowa
porazke. Postac ta rozni sie od p6zniejszych mlodych i sfrustrowanych, gdyz jego ambicje nie spro-
wadzajg sie do osiggniecia stabilnej egzystencji dzigki zalozeniu rodziny i statej pracy. Choé¢ rowniez
nie potrafi zdefiniowaé¢ swych potrzeb, to wykraczajg one poza realizacje standardowego scenariusza
zyciowego, ukladajacego sie w cigg: szkola — zawdd — praca — malzenstwo — dzieci — emerytura.

35 Standing pisal wprost, ze ,[...] zosta¢ sprekaryzowanym to daé sie wlaczyé w styl zy-
cia skupiony na pracy, przy jednoczesnym braku poczucia rozwoju zawodowego” (G. Standing,
dz. cyt., s. 263).

36 M. Grochowska, Pokolenie frustratéw, ,Kino” 2006, nr 7-8, s. 22.
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To kochajace i zbawcze spojrzenie dziewczyny ma wyzwoli¢ bohateréw z mara-
zmu ich spolecznej sytuacji3’. Nie maja pracy, warunkéw do posiadania dzieci,
perspektyw na rozwoj, ale maja siebie38.

W taki sposob mozna réwniez podsumowac film Piotra Szczepanskiego Aleja
gowniarzy. Opowiada on o ostatnim wieczorze w Lodzi Marcina (role 28-letniego
bezrobotnego polonisty zagral Marcin Brzozowski). Bohater zamierza porzucié¢
rodzinne miasto na rzecz Warszawy, ktora oferuje wiecej mozliwosci zatrud-
nienia. Klamrg opowiesci, majacej wskaza¢ na marazm mlodego pokolenia
oraz brak perspektyw wyludniajacych sie miast takich jak Lodz, jest kryzys
zwigzku gltéwnego bohatera. Na poczatku filmu jego dziewczyna, Kasia (Ewa
Lukasiewicz), zostawia go, by na koncu don wroci¢. Nadziei na lepsze jutro
w zwigzku z przezwyciezeniem trudow codziennosci P. Szczepanski rowniez
szukal w spelnieniu osobistym i prywatnosci3?. Rezyser kazal widzowi ob-
serwowac mlodego, pogubionego w zyciu bohatera, ktory nie potrafi odnalezé¢
sie we wlasnym miescie, mnozy kolejne socjologiczne obserwacje tylko po to,
by spuentowac¢ swoja historie stwierdzeniem, ze prawdziwe szczeScie daje
rodzina. Bohaterow Alei géwniarzy — Marcina i Kasie — rowniez mozna okreslic
mianem prekariuszy. Podobnie jak bohaterowie Fronta zostali ukazani jako
ludzie znajdujacy sie ,,pomiedzy”: pomiedzy rozstaniem a powrotem, jedng pracg
a druga, wyjazdem z Lodzi a przyjazdem do Warszawy, beztroska a rodzicielstwem.
Ta sytuacja sprawia, ze sg zagubieni, przede wszystkim Marcin, ktéry sam nie
wie, czego chce od zycia. Scenariusz filmu ufundowany jest na opowiesci o bta-
dzacym po nocnym miescie bohaterze, ktory musi odnajdywac przyblizajace go do
upragnionego celu wskazowki, a te pozostawia dojrzalsza od niego dziewczyna.
Bohater zrezygnowal ze studiéw doktoranckich, nie wie, czy zosta¢ w Lodzi, czy
wyjechac, czy walczy¢ o dziewczyne, czy moze skorzystac z ustug prostytutki.

Marcin zdaje sie odczuwaé przy tym nie do konca uzasadniong i niearty-
kutowang odraze do stereotypowych scenariuszy zyciowych, ktore realizuja
jego znajomi. Ci chwalg sie swoimi pociechami, opowiadaja o pracy w Anglii.
Bohater nie czuje z nimi zadnej wiezi, jest indywidualista, cho¢ zarazem brak
mu okreslonej tozsamosci. Choc¢ tak bardzo chce sie od nich odréznié, to przy-
pomina ich w kazdym calu, tyle ze znajduje sie o krok za nimi, bo wcigz prze-
pelniajg go ideaty, ktore oni musieli porzucié, by zatozy¢ rodziny. Wcigz bawig

37T, Sobolewski, Rysopis, ,Gazeta Wyborcza”, wyd. z 9 listopada 2001, s. 19.

38 Film Fronta zawiera elementy autotematyczne, wiele jest w nim réwniez z zycia samego
rezysera (dziewczyne grala autentyczna partnerka rezysera, tworca do ostatniej chwili przy-
mierzat sie do zagrania roli glownego bohatera). Problemy, ktore ukazuje w filmie, dotykaly go
osobiscie. Sam by} skazany na wykonywanie pracy niesatysfakcjonujacej, ponizej swoich ambicji
i mozliwosci. Pracowal w dziale autopromocji Canal+, tworzac wraz z innymi absolwentami szkoty
filmowej krotkie zwiastuny filmow. Swojej zyciowej sytuacji tez nie problematyzowal w kategoriach
niezgody na sytuacje, w ktorej sie znalazl. Twierdzil, ze jest ona tymczasowa i na pewno niedtugo
sie odmieni (Moge wybieraé, z M. Frontem rozmawia T. Sobolewski, ,,Gazeta Wyborcza”, wyd.
z 29 sierpnia 2001, s. 10).

39 Film konczy sie nieco bajkowo. Bohater godzi sie z dziewczyng i ironicznie méwi: ,I co, chcie-
libyScie jeszcze uslyszeé, ze zyli dtugo i szczesliwie?”. Po tych stowach pojawiajg sie napisy koncowe,
ktorym towarzysza ich wspolne, rodzinne zdjecia, na ktorych mozna zobaczy¢ ich przyszte dziecko.



46 Michat Piepiorka

go szybkie samochody i elektroniczne gadzety, nie ma zadnych zobowigzan, nie
musi martwié sie o rodzine, nie zaprzedal swojej duszy zadnej korporacji, nie
sprzeniewierzy? sie idealom. Dlatego czuje sie od nich lepszy, wierzy, ze jemu
sie uda. Denerwuje sie tym, ze mtodzi ludzie nie doceniajg jego ukochanej Lodzi,
ze wyjezdzaja do Irlandii, Warszawy czy Londynu, cho¢ sam zamierza zrobic¢
to samo. Nie dostrzega, ze nalezy do wiekszej calosci i idealnie wpasowuje sie
W narzucane mu przez spoleczenstwo schematy.

Szczepanski wydaje sie utozsamiaé swoj sposob pojmowania rzeczywistosci
z punktem widzenia swojego bohatera. Cho¢ nazywa go tytutowym ,géwnia-
rzem”, to ten ,zaszczytny” tytul zestawia z osoba ,profesjonalisty”, czyli kogos,
kto ,[...] ma wyznaczone cele, robigcego kariere, krotko moéwigc, zapakowanego
w koleiny zycia”¥0. Géwniarzem bylaby wiec osoba, ktéra odznacza sie pewnego
rodzaju niewinnoscia, jest kims§ poszukujgcym, autentycznym, a przy tym wolnym
(od owych kolein zycia, czyli stabilizacji, pracy zawodowej, rodziny). Jak mowit
w wywiadach Szczepanski, jego bohater znajduje sie tuz przed przekroczeniem
progu dojrzatosci. Moze sobie pozwoli¢ na bladzenie, zastanawianie sie nad
wlasnym zyciem, a takze na bycie idealistg, gardzenie tymi, ktorzy pija za to,
zeby w przyszlosci ich dzieci podbity Londyn. Swojg postawg przypominalby
rowniez Oskara i Perasa, stojgcych przed progiem dorostosci, ktorego przekro-
czenie wigze sie z porzuceniem idealow na korzysé kapitalistycznej machiny
napedzanej przez korporacyjne trybiki, gdyby okreslala go jakas konkretna
tozsamosé.

Opisane powyzej losy bohaterow to doswiadczenie, ktore lgczy wszystkie
mlode postaci z przywotanych filméw. Dorostosé zwigzana z wejSciem na rynek
pracy, zalozeniem rodziny, usamodzielnieniem sie wigze sie tez z rozczarowa-
niem, ktore wynika z konieczno$ci porzucenia idealow, ambicji, planéw, marzen,
a nawet wyznawanych wartosci oraz indywidualnego spojrzenia na rzeczywistosc.
Para z Portretu podwdjnego musi przyjac¢ do wiadomosci, ze nie tak tatwo i szybko
zrobig kariere, jak mysleli. Arek z Krugerandow jest zmuszony do zrezygnowa-
nia ze swoich ambicji, by zatozy¢ rodzine. Natomiast przyjaciele z Doskonatego
popotudnia poznaja, jak ciezkim zadaniem jest prowadzenie wlasnego biznesu
(ten film zostanie omoéwiony w dalszej kolejnosci). Wkroczenie w dorostosc
zostalo przedstawione jako doSwiadczenie traumatyczne dla przywotanych
bohateréw, zwigzane z funkcjonowaniem w rzeczywistosci prekaryjnej*! lub
z zaprzedaniem duszy wielkim korporacjom. W takiej sytuacji wycofanie sie
w zycie prywatne wydaje sie by¢ niczym wiecej jak reakcja obronna.

40 W Eodzi, czyli nigdzie, z P. Szczepanskim i A. Pachnicka rozmawia M. Sendecka, ,Kino”
2007, nr 4, s. 15.

41 Znakomicie ilustrujaca to zjawisko scena pojawia sie w Alei géwniarzy, gdy Marcin podbiega
do rozdajacej gazety Kasi, rozrzuca jej czasopisma i ,porywa” rikszg. Kasia, niezadowolona
z tego, co zrobil, mowi: , To byta moja dnidéwka, dlaczego nie szanujesz mojej pracy?”, on natomiast
odpowiada: ,To ty nie szanujesz siebie”. Konflikt ukazany w tej scenie rozgrywa si¢ pomiedzy
ydojrzaloscig” Kasi, ktora wyraza sie w S§wiadomej zgodzie na prekaryzacje, a ,niedojrzatym”
Marcinem, wcigz bujajgcym w oblokach i niegodzgcym sie na forme zarobkowania ponizej
posiadanych kwalifikacji.
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Odpowiednio zagospodarowanej przestrzeni prywatnej, w ktorej mozna od-
nalez¢ stabilizacje w niepewnych czasach prekaryzacji, nie posiada natomiast
bohaterka filmu Leszka Dawida zatytutowanego Ki (role Ki rezyser powierzyt
Romie Ggsiorowskiej). Dzielo to mozna potraktowac jako krytyczny komentarz
do kultury opartej na wspomnianych juz ,stabych wieziach”#2. Tytulowa postaé
— lubigca skracac¢ imiona Kinga — jest samotng matka niepotrafigeg odnalezé
sie w rzeczywistosci. Jej najwiekszym, cho¢ niekoniecznie uswiadomionym
zmartwieniem jest brak stabilizacji, ktory najbardziej odbija sie na jej dziecku,
Piotrze — Pio (lekarz pod koniec filmu doradza Ki, by zadbala o spok¢j i staly
rytm dnia chlopca; w roli Pio wystgpil Kamil Malecki). Przedstawieni w fil-
mie bohaterowie wydaja sie by¢ przeciwienstwem tych z Portretu podwdjnego
czy Alei géwniarzy. Nie majg zadnego statego punktu odniesienia, na ktorym
mogliby sie oprzec, oraz cierpig przede wszystkim z powodu samotnosci. Choc
otoczeni sg wianuszkiem znajomych, mieszkajg we wspolnie wynajmowanych
lokalach?3, brakuje im kogo$, kto bylby zawsze i bez wzgledu na wszystko.
Ki organizuje sobie zycie, liczac na przyjaciotki, ktore staraja sie jej pomoc, ale
nie zawsze majg czas czy wystarczajgco duzo cierpliwosci. Ki prosi o wsparcie
nawet przypadkowo napotkane osoby, ale trudny i roszczeniowy charakter cha-
otycznej bohaterki nie pomaga jej w panowaniu nad wlasnym zyciem, tak samo
w nawigzywaniu trwalych relacji miedzyludzkich. Réwniez ojciec Pio — Anto
(role Antoniego Miszczaka zagrat Krzysztof Ogloza) — nie jest w stanie zapewnic
rodzinie stabilizacji. Mezczyzna cierpi na zaburzenia emocjonalne, nie potrafi
zajgc sie dzieckiem, nie mozna na nim polegac, dlatego kobieta postanawia
wyprowadzic¢ sie od niego, bo nie chce mie¢ w nim balastu na cate zycie. Kinga
traktuje ludzi instrumentalnie — nie jest tylko ofiarg pokazywanej w filmie
sytuacji. Wrecz przeciwnie, jest jej idealnie dopasowanym elementem — osobg
niestabilng i chaotyczna, niepotrafigcg wprowadzi¢ w zycie swoje i dziecka row-
nowagi i spokoju. Przedstawiona rzeczywistoSc cierpi przede wszystkim na zanik
tak zwanych silnych wiezi, ktére pomogtyby przetrwac¢ w trudnym potozeniu.
Jak pisal Standing, to wlasnie rodzina jest tym czynnikiem, ktéry w znaczny
sposob moze zlagodzi¢ skutki prekaryzacji*4. Baumanowska kultura ,krétkiego
trwania” w przypadku Ki jest nie tylko wytworem ,lekkiego kapitalizmu”, ktory
przyczynia sie do jej prekaryzacji, lecz czynnikiem wzmacniajgcym negatywne
skutki socjalnej niepewnosci.

Nie tylko Ki cierpi z powodu samotnosci, w podobnej sytuacji jest jej
wspotokator Mikotaj — nazywany przez nig Miko (Adam Woronowicz), bedacy
caltkowitym przeciwienstwem dynamicznej dziewczyny. Ten wywazony, cenigcy
spokdéj i prywatnosé mezczyzna rowniez nie ma azylu, w ktorym moglby sie
ukry¢. Idealnym rozwigzaniem dla nich byloby potaczenie sit, on wprowadzitby

42 0 slabych wieziach” jako wytworze tak zwanego lekkiego kapitalizmu zob. Z. Bauman,
dz. cyt., s. 230-231.

43 Standing przywolal wypowiedz jednego z badanych prekariuszy, ze najkrétsza droga
do rozbicia przyjazni jest wspolne zamieszkanie, co w przypadku Ki sie potwierdzilo. Zob. G. Stan-
ding, dz. cyt., s. 26.

44 Tamze, s. 149.
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w jej nieuporzadkowane zycie nieco tadu, a ona w jego do przesady pouktadang
egzystencje nieco swej tworczej sity. Rezyser nie idzie jednak na skroéty i nie
proponuje happy endu. Ki i Miko pochodzg z innych §wiatow, kazde z bohaterow
stworzyto sobie pancerz, ktory odgradza, chroni ich wewnetrzny swiat. Posiadajg
niezalezno$c¢ i wolnosé, na ktorych im w szczeg6lny sposob zalezy. Nie zauwazaja
jednak, ze sg to wartosci, ktore zamykajgc na innych — paradoksalnie — znie-
walajg. Ki swoja ekspansywnoscig i przedmiotowym traktowaniem ludzi stara
sie ,ogarngc” wlasne chaotyczne zycie, dlatego nie zalezy jej na stalym zwigz-
ku, ktory wymagalby koncentracji na drugiej osobie. Miko natomiast poprzez
swoje uporzadkowanie, wrecz uwielbienie stabilnosci, wolnosci i prywatnosci
nie jest w stanie nikogo wpusci¢ do swojego Swiata. Tworcy filmu demaskujg
wiec mit, w ktory wierzyli bohaterowie mlodych filmowcow, ze tym, co daje
szczescie 1 mozliwosé odnalezienia sie w trudnej rzeczywistosci, jest niezalez-
nos¢, wewnetrzna dezercja i zycie wedlug wlasnych zasad. Pokazuja, ze jest
wrecz przeciwnie: niezalezno$c jest ztudzeniem, ,slabe wiezi” zniewalajg, a tym,
co moze wprowadzi¢ stabilno$¢ do nieuporzadkowanego zycia, jest wlasnie
druga osoba. Leszek Dawid nie jest przy tym jednak naiwny, nie przedstawia
uproszczonego scenariusza budowania relacji. Pokazuje bohateréw, ktorzy
potrzebuja siebie nawzajem, ale nie potrafig wspélnie zy¢.

Tadeusz Sobolewski zauwazyl, ze Ki i Miko stanowig swoje caltkowite
przeciwienstwa, lecz laczy ich egoizm*®. W przypadku bohaterki jest to egoizm
ekspansywny, roszczeniowy, zagarniajacy coraz wieksze terytorium, angazujacy
kolejne napotkane osoby. Egoizm Miko objawia sie¢ natomiast w niecheci do
dzielenia si¢. By¢ moze po raz pierwszy w polskim kinie prywatnosc i osobista
wolnos¢ zostaly przedstawione nie jako wartosci, lecz jako cos, co przeszkadza
w budowaniu miedzyludzkich relacji.

Ki to film najbardziej Swiadomie opowiadajacy o bohaterze uwiklanym
w prekaryjnosc¢ polskiego kapitalizmu. Kinga nie ma statej pracy, podobnie jak
ojciec jej dziecka. Oboje starajg sie ,organizowac jakas kaske” z dnia na dzien.
Ona pozuje w Akademii Sztuk Pieknych, on pracuje za barem w pubie, ale
ma pomyst, by wyjechaé¢ na Wyspy. Ich rzeczywistos¢ przypomina te z ksigzki
Baumana, ktéry pisal o kulturze ,krétkiego trwania”#6. Unikaja jakichkol-
wiek zobowigzan, nie mysla o zwigzku jako o czyms$ nieuniknionym i statym.
Mieszkanie, prace czy partnera mozna wedtug nich zmienic¢ od reki. Dziecko
rowniez nie wprowadza do ich zycia niczego statego i pewnego. Gdy Ki chce i$¢
na impreze czy zalatwic¢ jakas sprawe na miescie, moze je zostawic z ktorgs
przyjaciotka, a nastepnie pozyczy¢ od niej pienigdze, by oddac tej, ktora diuzej
czeka na zwrot. Rzeczywistosé Ki, jak na wzorowa reprezentantke prekariatu
przystato, obraca sie wokol pieniedzy, niezaptaconych rachunkéw, pozyczek,
zasitkow 1 poszukiwania pracy, ktorej na ogot nie ma, a jak jest, to albo nie-
pewna i niskoptatna, albo na czarno i okazyjnie.

45 T, Sobolewski, Ki nieznosna i fascynujgca, ,Gazeta Wyborcza”, wyd. z 29 wrzesnia 2011,
s. 11.
467 Bauman, dz. cyt., s. 230-231.
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Dawid rozprawia sie rowniez z kultem wewnetrznej wolnosci, tak czesto
manifestowanym przez mlodych tworcow jako rozwigzanie trudnej sytuacji
socjalnej. W omawianym obrazie udowadnia, jak wiele zalezy od uwarunkowan
zewnetrznych, na ktore nie ma sie wpltywu i na ktore lekarstwem nie jest by-
najmniej ,wewnetrzna dezercja”. Proponowana przez tworcow filmu narracja
na temat polskiej rzeczywistosci znacznie rézni sie od tych juz analizowanych,
tematycznie podobnych obrazow filmowych. Ki potwierdza natomiast teze
stawiang we wczesniejszych filmach, ze sita rodzinnych wiezi jest skuteczng
strategig radzenia sobie w niepewnej rzeczywistosci socjalnej, a przy okazji
pokazuje, jak trudna jest realizacja takiego pozytywnego scenariusza. Wolny
rynek stawia na indywidualizm i niezalezno$¢, ale uniewaznia kulture ,silnych
wiezi”, na ktorych oparta jest przeciez rodzinnosc i wspolnotowosé. U Dawida
kapital rozluznia relacje, wprowadza niepokéj i chaos, ktorego ofiarg staje sie
Kinga, starajgca sie godzi¢ swoja wewnetrzng niezaleznosé z podstawowymi
potrzebami. Aby ustabilizowac¢ swoje zycie, nalezy zrezygnowac z wlasnej
niezaleznosci — ,silne wiezi” to rezygnacja z wlasnego egoizmu. Rezyser poka-
zuje rowniez, jak niewiele zalezy od woli jednostek, a ucieczka w prywatnos¢
przed trudng rzeczywistoscig socjalng jest po prostu niemozliwa, bo stanowi
jedynie sztuczny $wiatopoglgdowy konstrukt, ktory przystania realny problem.
To, co wedlug Sobolewskiego stanowito sedno Portretu podwdéjnego, w Ki
zostato podwazone. Po pierwsze Dawid pokazal, jak trudne jest zbudowanie
prawdziwej, partnerskiej relacji, ktora tagodzi bolesne doSwiadczenie codzien-
nosci, a po drugie — ze rodzinnos¢ nie jest odpowiedzig na wszystkie pytania
i problemy niesione przez zawilg rzeczywistosé. Ki miata nadzieje, ze nie dla
niej beda te wszystkie ,pralki, lodowki, zmywarki”, ze uda jej sie zy¢ ,naprawde”
— autentycznie, nie angazujac sie w te codzienne, banalne przedmioty konsump-
¢ji, ktore przeszkadzaja w ,prawdziwym” zyciu. Resztki tego ztudzenia wracajg
w momentach ucieczek od codziennosci, gdy razem z przyjaciétkami Ki wycho-
dzi na imprezy. Wtedy znowu czuje sie wolna od banalnosci, ktéra wprowadza
W jej zycie najwiecej problemow.

Calkowicie inny przekaz, w poréwnaniu do przywotanych do tej pory utwo-
row, zawiera film Doskonate popotudnie w rezyserii Przemystawa Wojcieszka.
Jest to pewnego rodzaju optymistyczne wyznanie wiary w Polske, ktorej fila-
rami powinni byé¢ mlodzi, przedsiebiorczy*’ ludzie wierzacy w idealy. Réznica
w prowadzonej narracji ujawnia sie juz na poczatku filmu, gdy jeden z boha-
terow — rezyser realizujgcy dla telewizji material o bytych dzialaczach ,Soli-
darnosci”, ktorzy po 1989 roku zrezygnowali z dziatalnosci politycznej — mowi,

47 Rodzaj przedsiebiorczosci, ktérg odznaczaja sie bohaterowie Doskonatego popotudnia, znacz-
nie odbiega od tego lansowanego w innych polskich filmach opowiadajacych o biznesmenach. Proba
rozkrecenia wlasnego interesu nie idzie tutaj w parze z bezrefleksyjng akceptacjg rzeczywistosci
wolnorynkowej, z jej pochwalg indywidualizmu i bezwzglednego nastawienia na zysk. Przedsigbior-
czos¢, ktorg odznaczajg sie Anna i Mikolaj, wrecz zaprzecza kapitalistycznej racjonalnosci, bo nie
opiera si¢ na imperatywie maksymalizacji zysku. Jej fundamentem sg inne wartosci, takie jak pra-
gnienie rozwoju rodzimej kultury, realizacja marzen, wybory wbrew dominujgcej kulturze, opartej
na konsumpcji i lansowaniu najnizszych gustow.
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ze chcialby zrobi¢ film o dwoch pokoleniach, ktore dla dobra nas wszystkich
powinny sie¢ w koncu ze sobg dogadacd, czyli o bytych solidarnosciowcach
i ich dzieciach. Oczekiwanie wzajemnego zrozumienia starszego i mlodego
pokolenia znajduje sie na antypodach tego, o czym opowiada chocby Nowak
w Krugerandach. Okazuje sie, ze oba pokolenia wiecej ze sobg laczy, niz dzieli,
a P. Wojcieszek celowo podkresla jeszcze te postawy, ktore zastugujg na szczegol-
ny szacunek. Kolejna roznica miedzy Doskonatym popotudniem a przywolanymi
w tym opracowaniu filmami jest widoczna w porzuceniu klimatu marazmu,
frustracji i wycofania. Mikolaj Mielczarek (Michal Czernecki) i Anna Knysok
(Magdalena Poptawska), reprezentanci mtodego pokolenia, §wiadomi swojej
kiepskiej sytuacji zyciowej — mieszkajg w Gliwicach bez szans na satysfakcjo-
nujacyg i rozwijajacg prace — nie godzg sie na stagnacje, ale zaczynajg dziatac
na wiasng reke. Warte podkreslenia jest rowniez to, ze ich dziatalnosé posiada
charakter lokalny. Nie zamierzaja porzucaé swojej ,prowingji” i przeprowadzac
sie do wiekszej aglomeracji, podobnie jak nie majg zamiaru porzucac¢ Polski.
Cho¢ te pare rowniez mozna okresli¢ mianem prekariuszy, to przeciwnie
do przywotanych wyzej bohater6w starajg sie wydoby¢ ze swojego niekorzystnego
potozenia. Przede wszystkim zalezy im na tym, by ich zycie nie koncentrowalto
sie jedynie na kwestiach materialnych i nie bylo determinowane przez prace.
Film stanowi pochwale dziatalnosci lokalnej, skupionej na ,,wlasnym, niewiel-
kim poletku” i dodatkowo pokazuje, ze wykonanie takiego planu jest osiggalne.
Mikotaj i Anna realizujg scenariusz, o ktorym Standing pisal, ze moze stac sie
szansg na wyjscie z prekarnosci*®. Zakladaja razem z przyjacielem, Krzysztofem
(Krzysztof Czeczot), wydawnictwo, w ktorym cheg publikowacé polskie powiesci
milodych pisarzy. Ich dzialalnosé jawi sie jako donkiszoteria, rodzice dziewczyny
pukajg sie w gtowe, gdyz wiedza, ze na wydawaniu tego typu ksigzek nie mozna
zarobi¢ duzych pieniedzy. Jednak mtodzi nie przejmujag sie tym, bo majg swoje
idealy, marzenia i wiare, ze ich plan moze si¢ udac. Poza tym nie wydaja sie
by¢ zainteresowani prestizem i dobrami materialnymi, wiec nie bojg sie, ze nie
beda zarabia¢ fortuny. Ich priorytetem jest realizacja wlasnych ambicji, ktore
nie polegaja na bogaceniu sie czy wspinaniu sie po drabinie spotecznej. By¢ moze
nieco naiwna?? wiara we wlasny sukces jest tym, co rézni ich od bohaterow
poprzednich filméw, ktorzy uciekali w prywatnosé i rodzinnos¢, obawiajgc sie
ryzyka i samego podjecia proby.

Rzeczywistos¢ przedstawiona w Doskonatym popotudniu nie jest wcale lepsza
od zaprezentowanej w pozostalych filmach. Bohaterowie omawianego utworu
albo nie maja pracy, albo majg taka, ktérej nienawidzg. Krzysztof, by moc zain-
westowac w wydawnictwo, pracowal praktycznie w kazdym europejskim kraju.
Mtlody filmowiec, ktory kreci o nich material, ostatecznie nie publikuje filmu

48 Standing mial na mysli samozatrudnienie. Por. G. Standing, dz. cyt., s. 150.

49 Doskonate popotudnie tatwo posgdzié o naiwnosé, deklaratywna postawe, ktéra ma przeko-
nywac, ze wystarczy wierzy¢ we wlasne sily, Polske i przysztosé, by polepszy¢ spoleczng sytuacje.
Jest to jednak strategia przemyslana, a przesadny optymizm filmu nie wynika z naiwnosci, lecz
jest raczej autorska reakcjg na fale filmow, ktore w sposob defetystyczny ukazywaty wspolczesne
realia i bohaterow niemajacych pomystow na polepszenie swojej sytuacji.
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i zostaje zmuszony do zwolnienia sie z telewizji. Losy tych dwoch mezczyzn nie
sg bynajmniej tylko ich indywidualnymi do$wiadczeniami. Wojcieszek staral sie
podkresli¢, ze pokazywany problem dotyka by¢ moze wszystkich mtodych ludzi,
tak jak pracownice McDonalds’a, ktora, jak mowi, sktadata CV ,chyba do stu
innych miejsc”, a to jest jej pierwsza legalna praca. Bohaterowie, komentujgc
polska rzeczywisto$¢, wspominajg, ze ,[...] potowa ich kumpli haruje za grosze,
a druga siedzi w Londynie”. Przywotujg rowniez temat tak zwanych $miecio-
wek, pracy na czarno czy kiepskich perspektyw na poprawe sytuacji spoleczne;j.
Mikotaja i Anny nie to jednak martwi najbardziej, ale przede wszystkim fakt,
ze w Polsce znika zapotrzebowanie na kulture, bo wszelkie dgzenia dotyczg
jedynie pracy, zarabiania i osiggania sukcesu, a ludzie tracg przy tym wiare
w mozliwos¢ zmiany.

Postaciami istotnie wptywajgcymi na odczytanie przestania omawianego
filmu sg rodzice gtéwnych bohateréw; majg sie oni poznac na Slubie mlodych.
Mikotaj i Anna widzg w kazdym z nich co$, co warto odzyskac dla ich wlasnego
zycia. Rodzice Anny, Henryk i Barbara Knysokowie (Stawomir Orzechowski
i Dorota Kaminska) prowadzg masarnie — sg reprezentantami kapitalizmu, ale
uprawianego na wtasnych zasadach, za ktorymi skrywa sie pasja, wiara we wia-
sne cele i chec osiggniecia sukcesu, lecz takiego na miare wlasnych, skromnych
mozliwosci. Wazng kwestia jest rowniez lokalnosc i brak checi ekspansywno-
Sci. Masarnia dziala bardzo dobrze, ale na matg skale, rodzinnym sumptem.
Choc¢ rodzice majg inng wizje prowadzonego interesu — skoncentrowani sg na
osigganiu zyskow, na ktore szans nie widzg w biznesie mlodych — pod koniec
filmu dostrzegaja, ze nowozency posiadajg te samg pasje, ktora towarzyszyla
im, gdy byli mlodzi i decydowali sie¢ na prywatny biznes.

Rowniez ojciec Mikotaja, Andrzej Mielczarek (Jerzy Stuhr), staje sie dla
mlodych wzorem do nasladowania, cho¢ z catkowicie innych przyczyn. Andrzej
byt opozycjonista, ktory zrezygnowal z kariery po 1989 roku, bo widzial, w jaki
sposob byli solidarnosciowcy podchodzg do sprawowania wladzy. Nie byt
w stanie zaakceptowac¢ dezawuowania idealow i porzucenia tych, ktorzy dzwigali
cala organizacje, czyli robotnikow, dlatego na poczatku lat dziewiecdziesigtych
sklocil sie z wszystkimi przyjaciéimi. Z zong, Marig (Matgorzata Dobrowolska),
wyjechat z Warszawy do Wroctawia, by zy¢ tam spokojnie i uczciwie, na uboczu.
Ten watek stanowi jeden z najsilniejszych filmowych atakow na ,Solidarnos¢”
za to, czym sie stala w wolnej Polsce. Doskonate popotudnie mozna czytac jako
tekst kultury ,,wyprodukowany” przez wspolnote mtodych ludzi, zarzucajacych
»olidarnosci” porzucenie propagowanych wartosci, w ktérych znajduja szanse
na nowy, pozytywny program przemian w Polsce. Andrzej jest dla Wojcieszka
wazng figura nie dlatego, ze jest ,solidarnosciowym kombatantem”, opozycjoni-
sta, ktory walczyt o wolng Polske, lecz poniewaz nie wyrzek! sie swoich ideatow,
mimo bardzo niekorzystnych okolicznosci potrafit by¢ im wierny. Tego samego
tworcy obrazu uczg mlodych ludzi: by nie szli na skroty droga karierowiczostwa
i nie pograzali sie¢ w kulturze konsumpcji, lecz odnalezli wlasny, uczciwy sposob
na zycie. Andrzej za swoja postawe zaplacit bardzo wysoka cene — stracit zone
i syna — ale jak sie zdaje, dzieki temu moze po latach z czystym sumieniem
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spojrzec¢ im prosto w oczy. Jego postawa ma rowniez potwierdzic, ze sukces
oparty na wiernosci ideatom jest mozliwy. Historia ,Solidarnosci” takze napa-
wa nadzieja, ze mozna dokonac czegos, co wydawato sie niemozliwe. Mikotaj
wspomina, ze wierzy, iz jest w stanie co§ zmieni¢ w polskiej rzeczywistosci,
bo dwadziescia pie¢ lat temu jego rodzice rowniez ,dali rade”. Dla Wojcieszka
Lzmartwychwstanie” wspotczesnej Polski takze wydaje sie zadaniem wrecz
niemozliwym, ale przypadek ojca Mikolaja ma motywowac¢ mlodych do tego,
by nie rezygnowali, lecz wcigz wierzyli we wlasne mozliwosci. Pod koniec filmu
Mikotaj méwi do swojego kolegi, ktory przybral postawe przypominajaca te,
ktorg odznaczali sie bohaterowie wezesniej przywotanych filméw: ,,Zobaczysz,
kiedys jeszcze wszyscy poczujemy sie dumni, ze zyjemy w Polsce”.

Jeszcze pod jednym wzgledem Andrzej i Mikotaj sg do siebie podobni.
Obaj wybrali strategie wycofania: Andrzej zrezygnowal z kariery politycznej
i wyjechal do Wroctawia, a Mikolaj nie zamierza podgza¢ drogg kariery ani
opuszczaé Gliwic®0. Chlopak stawia na rodzine, mitosé i drobna dzialalnosé,
w ktorg angazuje sie z calego serca. Okazuje sie, ze rowniez w tym przypadku
dezercja w prywatnos¢ jest reakcja na niekorzystng sytuacje spoteczna, lecz
tym razem nie jest ona tak samolubna i bierna, jak w przypadku bohateréow
Portretu podwojnego czy Alei géwniarzy. Rodzinno$¢ i prywatnosé sg dla bo-
haterow Doskonatego popotudnia alternatywg dla karierowiczostwa i presji
sukcesu. Nie przyjmujg jednak postawy biernej, lecz starajg sie chocby troche
polepszy¢ rodzimg rzeczywistos¢ poprzez animacje kultury.

Wojcieszek przyjal optymistyczng postawe (co juz jest nowoscig w polskim
kinie), ktora jest uzasadniona wiarg w aktywnos¢ mtodych oséb stawiajacych
na lokalne dziatania o ograniczonym zasiegu, wynikajgce z wtasnych pasji
i wartosci. W ten sposob przetamal marazm i frustracje, ktore by¢ moze wynikaty
z intelektualnego lenistwa i uwiezienia w stagnacji powigzanej z konsumpcjg
i brakiem perspektyw. Pokazal droge wyjscia z rzeczywistosci prekariackiej,
ktora wiedzie $ciezkg wiernosci idealom — wewnetrznej uczciwosci, solidarnosci
i lokalnosci. Ponadto podkreslit, ze aby osiggng¢ sukces, nalezy zjednoczy¢ sity
starych i mtodych — wydoby¢ z rodzimej rzeczywistosci wszystko, co pozytyw-
ne. Polske nalezy poprawiac od $rodka i pomatu. Jak pisat Roman Pawlowski,
»Wojcieszek pokazuje, ze dzisiaj rzeczywistosci nie zmieni wielki spoteczny ruch,
jakim byla »Solidarno$é«, ale suma indywidualnych dziatan”®!. W scenariuszu
realizowanym przez bohateréw Doskonatego popotudnia jest co$ utopijnego,
lecz taki prawdopodobnie by} zamyst tworcow filmu. Nie chcieli oni odtwarzaé
mozliwych Sciezek rozwoju polskiej rzeczywistosci, lecz pokazaé alternatywe:
nieco przejaskrawiong wizje sposobu wyjscia z niekorzystnej sytuacji.

50 Przywigzanie do prowingji, z ktérej sie pochodzi i gdzie chce sie zy¢, jest motywem powra-
cajgcym rowniez w innych filmach Wojcieszka: w Zabij ich wszystkich (1999), Gltosniej od bomb
(2002), W dét kolorowym wzgoérzem (2004) i Made in Poland (2010).

51 R. Pawlowski, Wojcieszek pozytywista, ,Gazeta Wyborcza”, wyd. z 21 kwietnia 2007, s. 12.
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Streszczenie

Celem artykutu jest analiza sposobow filmowej interpretacji bezrobocia wsrod
mtodego pokolenia dokonana przez polskich filmowcow. Autora szczegélnie interesuje
okres po 2000 roku i te filmy, ktorych tworcy skoncentrowali sie na uwiktaniu mlodego
pokolenia w prekaryjnosé, miedzy innymi: Krugerandy (1999), rez. Wojciech Nowak;
Portret podwojny (2001), rez. Mariusz Front; Doskonate popotudnie (2005), rez. Przemy-
staw Wojcieszek; Aleja géwniarzy (2007), rez. Piotr Szczepanski; Ki (2011), rez. Leszek
Dawid. Sprawdza on, jakimi narracjami na temat sytuacji na rynku pracy postugiwali
sie autorzy omawianych filméw — czy byli zgodni co do zrodel zlej sytuacji mtodego
pokolenia, w jakich praktykach upatrywali szans na wyjscie z niekorzystnej sytuacji
i czy w ogéle oceniali rynek pracy w sposob krytyczny. Analizom towarzysza rozwaza-
nia Guya Standinga, autora terminu ,prekariat”. Autor prezentowanego tekstu bada
nastepujacg kwestie: czy ta kategoria, ktora nie pojawiata si¢ w dyskursie medialnym
w momencie powstawania wskazanych utworow, pomaga w opisywaniu sytuacji socjalnej
ich bohaterow.

The Life in Times of Precarization: Film Interpretations
of Youth Unemployment

Summary

The goal of this paper is an analysis of film interpretations of youth unemployment.
The author is particularly interested in the period after 2000 and these movies, which
were focused on the involvement in precarization of the young generation, include:
Krugerandy (The Krugerands, 1999) by Wojciech Nowak; Portret podwdjny (A Double
Portrait, 2001) by Mariusz Front; Doskonate popotudnie (The Perfect Afternoon, 2005)
by Przemystaw Wojcieszek; Aleja géwniarzy (Hipster’s Avenue, 2007) by Piotr Szczepanski,
Ki (2011) by Leszek Dawid. The author examines the narratives about the situation on
the labour market used by Polish filmmakers. Did they find the same sources of the bad
situation of young generation? In what practices did they see the chances of escaping
from an unfavorable situation? Did they see the labour market in a critical way? In the
analysis, a term made by Guy Standing — a precariat — is used. This category did not
appear in media discourse when those movies were made, so the question is if it can be
useful description of the social situation of these movies.
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Polskie kino kerygmatyczne?
Proba zdefiniowania gatunku filmowego

Stowa kluczowe: gatunek filmowy, kerygmat, estetyka, kino polskie
Key words: film genre, kerygma, aesthetics, Polish cinematography

Na poczatku warto poczynic kilka wyjasnien. Pojeciem kluczowym dla po-
dejmowanej w artykule refleksji jest kerygmatycznosc. Greckie stowo kerygma
oznacza ,gloszenie, wezwanie, proklamacje” i jest zwigzane z doswiadczeniem
Kosciota pierwotnego. Po raz pierwszy mowi sie o nim w dniu Pieédziesigtnicy,
kiedy sw. Piotr po wyjsciu z wieczernika w Jerozolimie oglasza zebranym tam
zydom przybylym na $wieto ustanowienia Prawa na Synaju Dobrg Nowine,
glosi kerygmat wlasnie (Dz 2, 14-411). W Dziejach Apostolskich podkresla sie,
ze Piotr mowit z ,mocg” (donosnym glosem), co wyraza istote przepowiadania
kerygmatu: zawsze afektywnego, silnie angazujgcego tego, ktory mowi, ale tez
niepozostawiajgcego odbiorcy w stanie obojetnosci. Jednoczesnie zwraca sie
uwage, ze shuchajgcy zdumiewali sie i nie wiedzieli, co powiedziec.

Pierwotny kerygmat apostolski zawiera cztery elementy: Obietnice, Krzyz,
Zmartwychwstanie i Dar Ducha Swietego. Ukazuje on historie ludzkosci jako
historie zbawienia, w ktorej szczytem i pelnig jest osoba Jezusa Chrystusa.
Syn Bozy jest zrealizowang Obietnicg Boga, ktory zapowiedzial wyzwolenie
czlowieka z jego niewoli grzechu. To wyzwolenie bylo mozliwe dzieki ofierze
krzyza — calkowitemu postuszenstwu Jezusa Ojcu, ktoremu czlowiek u zarania
dziejow nie chcial by¢ postluszny. Niewinny Baranek po$wiecony za grzechy
ludu staje sie usprawiedliwieniem dla wszystkich ludzi. Bog wyprowadza bo-
wiem ze Smierci do zycia swego Syna, dajac nadzieje grzesznikom. Od tej pory
kazdy wezwany jest do wiary w odpuszczenie grzechow dzieki zmartwychwsta-
niu Jezusa Chrystusa na mocy dziatania Ducha Swietego?.

Tyle teologia. Jednak podstawa niniejszej wypowiedzi jest nie tyle kerygmat,
ile kerygmatycznosé, czyli pewnego rodzaju naznaczenie wypowiedzi artystycznej
ewangelicznym przepowiadaniem, zawierajacym elementy kerygmatu (przy-
pomnijmy: obietnicg mesjanska, motywem cierpienia krzyza, do§wiadczeniem

1 Wszystkie przytoczone cytaty z Pisma Swietego pochodza z wydania: Biblia Tysigclecia.
Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu, wyd. 4, Poznan 2003.

2 A. Regiewicz, Kino a kultura w swietle antropologii wspétczesnej. Préba interpretacji
kerygmatycznej, Lublin 2011, s. 25. Por. R. Pisula, Kerygmat apostolski dzisiaj. Biblijno-teologiczna
synteza dla nowej ewangelizacji, Lublin 2005, s. 36.
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zmartwychwstania i namaszczenia duchem Zmartwychwstalego). Trzeba zwrocic
na to rozrbéznienie uwage, gdyz dalsza refleksja bedzie odnosita sie do obrazow
filmowych, ktore nie sg w swym zalozeniu religijne, nie operuja tez warstwg
ogladowa, ktora jednoznacznie wpisywataby je do kregu filméw biblijnych (po-
przez tematyke czy wydarzenia lub postaci §wietych tam ukazanych)3. Wrecz
przeciwnie, wyrazone w tytule zalozenie kina kerygmatycznego jako propozycji
gatunkowej zostanie omowione na przykladzie polskich filméw, ktore bynaj-
mniej nie deklarujg religijnego przestania, nie operujg znakami sacrum na
zasadzie bezposredniego odniesienia czy przywotania, a jednak ich narracja,
sposob prezentowania bohatera na ekranie, jego sytuacji egzystencjalnej nosi
znamiona kerygmatycznosci®. Ten ostatni sposéb ukazywania sacrum na ekranie
wydaje sie najbardziej interesujacy ze wzgledu na przestanie kerygmatu, ktory
wzywa do odkrywania w Chrystusie sensu ludzkiej egzystencji. Prezentowanie
historii zwyklych, codziennych czyni bardziej bliskg i pojeta nieograniczong
umystem ekonomie milosierdzia Boga. Mozna by za Amédée Ayfre powiedzied,
ze w propozycji kina kerygmatycznego chodzi o wydobycie glebi cudownosci
z rzeczywistosci naznaczonej ciezarem materialnosci, i o to, ze owa cudownosc
nadaje fizycznej materii szczegélne znaczenied.

Taka koncepcja zgodna jest wszakze z myslg Kosciola po Soborze Waty-
kanskim II, ktory, widzgc site oddzialywania w nowych srodkach przekazu,
w tym takze w kinie, podkresla, ze jezyk kerygmatu musi by¢ jezykiem pro-
stym, codziennym, zrozumiatym dla wspélczesnego czlowieka®. Wreszcie jezyk
ten musi by¢ zanurzony w nurt zycia, w rzeczywistos¢, w ktorej zyje swiat, bo
chrzescijanstwo nie jest jakgs forma alienacji, ale dynamiczng rzeczywistoscia
zycia wiarg na co dzien.

Bliska posoborowemu spojrzeniu na role przekazu ewangelicznego jest po-
stawa zwolennikéw interpretacjonizmu’, dla ktérych dostrzezenie plaszczyzny

3 Mam tu na mysli ten rodzaj filméw, ktére opieraja swa strukture na powielaniu biblijnych
paradygmatow zdarzeniowych i wzorcow osobowych, wpisujgc je jednoznacznie w kontekst religijny
(nawet biblijny). Nie chodzi tu takze o filmy bezposrednio odwotujace sie do tekstu Pisma Swietego,
bedace rodzajem ilustracji wydarzen biblijnych. Por. I. Kolasinska, Film biblijny, w: Wokét kina
gatunkow, red. K. Loska, Krakow 2001, s. 197-236; M. Lis, 100 filméw biblijnych, Krakow 2005.

4 Wiecej o tej metodzie czytania filmu pisalem w: A. Regiewicz, Katechezy w obrazach.
Kerygmatyczna interpretacja filmu, Krakow 2012; tenze, Poza horyzontem. Eseje o sztuce czytania
(Cwiczenia z poszukiwania sensu), Krakow 2015, s. 141-249.

5A. Ayfre, Cinéma et transcendance, w: H. Agel, A. Ayfre, Le cinéma et le sacré, Paris 1954.
Cyt. za: M. Marczak, Poetyka filmu religijnego, Krakow 2000, s. 26.

6 Zob. ekshortacje apostolska z 1955 roku Piusa XII II film ideale, [online] <http:/www.
documentacatholicaomnia.eu/04z/z_1955-10-28__SS_Pius_XII__Il_Film_Ideale__IT.doc.html>,
dostep: 30.12.2016.

7 Postawa ta zgodna jest zresztg z opisang przez Umberto Eco sytuacjg interpretacyjna,
w ktorej intencja tekstu spotyka sie z intencjg czytelnika, niezaleznie od intencji autora. Tekst
mowi mocg swej spojnosci i systemu oznaczania, ktory go podbudowuje; intentio lectoris to system
oczekiwan czytajgcego, ktory podchodzi do lektury z pewng dozg przedrozpoznan, nastawien. ,,O in-
tencji tekstu mozna zatem mowié tylko jako o rezultacie domystu czytelnika. Inicjatywa czytelnika
w gruncie rzeczy polega na postawieniu domystu co do intencji tekstu” (U. Eco, Nadinterpretowanie
tekstow, w: U. Eco, R. Rorty, J. Culler, Ch. Brookes-Rose, Interpretacja i nadinterpretacja, red.
S. Collini, thum. T. Bieron, Krakéw 1996, s. 63).
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kerygmatycznej zalezy od intuicji odbioru, pewnego otwarcia sie czytelnika czy
widza na transcendencje. Trzeba jednoczesnie mie¢ na uwadze, ze ktos bez tej
wewnetrznej otwartosci moze zupelnie nie dostrzec potencjalu kerygmatycz-
nego w ogladanych filmach, co nie znaczy, ze go tam nie ma. W tym miejscu
mozna by przywola¢ anegdotyczng juz nieco historie odczytania Przefamujgc
fale Larsa von Triera w kontekscie doSwiadczenia religijnego, na ktoére przy-
stal sam rezyser. Cho¢ poczatkowo mocno odzegnywatl sie od takich skojarzen,
po obejrzeniu swego filmu w takiej wlasnie perspektywie uznal, ze jest ona
mozliwa. Co pokazuje, ze potrzeba kogos, kto pouczy spojrzenie — kto da klucz
otwierajacy sensy ukryte. Tym samym kino kerygmatyczne byloby podobne
do chrzescijanskiego wtajemniczenia, ktére wymaga zaréwno przewodnikow
— katechistow, gwarantow prowadzacych katechumenéw do wiary dojrzalej
—jak i czasu, w ktorym bedzie dokonywatl sie proces nawrdcenia rozumiany
jako oswietlanie rzeczywistosci, w ktorej sie zyje.

Dotykamy w ten sposob rzeczy niezwykle istotnej tak dla zrozumienia
chrzescijanstwa i roli kerygmatu, jak i dla dalszej refleksji na temat kina
kerygmatycznego. Sytuacja fundamentalng dla momentu ogloszenia Dobrej
Nowiny jest wezwanie do nawrocenia. Pokazujg to wszystkie kerygmaty
apostolskie Piotra (Dz 2, 14-39; Dz 3, 13-19) oraz Pawla (Dz 13, 16-42),
wzywajace stuchajacych do nawrécenia i chrztu®. Czym jest nawrécenie?
Nie jest bynajmniej, jak zwykle myslimy, przyjeciem pewnej postawy pobozno-
Sciowej, ale sytuacja silnie egzystencjalng, ktora wzywa cztowieka do staniecia
w prawdzie o sobie. Wyobrazala je sadzawka chrzcielna, do ktorej prowadzito
siedem stopni w do6t. Ta kenotyczna droga, stuzgca odarciu czltowieka z iluzji
i wyobrazen na wtasny temat, pomagala odkry¢ wlasng tozsamos$¢ poprzez
doswiadczenie stabosci. Nawrodcenie jako staniecie w prawdzie i uznanie tego,
kim sie jest, bylo momentem, w ktorym mozna bylo przyjac Jezusa Chrystusa
jako zbawiciela, czyli tego, ktory wyzwala. Chrzescijanin nie byt bowiem kims
w rodzaju superbohatera, ktory wtasnymi sitami realizuje niedoscigly wzor
heroicznego Syna Czlowieczego, ale byt oSwiecony co do swej rzeczywistosci
i mogt opieraé sie na Bogu w swoich stabosciach. Méwigc inaczej, kerygmat,
wzywajac do nawrocenia, przedstawiat czlowiekowi sytuacje ciemnosci, w jakiej
ten sie znajduje, jednocze$nie wskazujac droge wyjscia, ktorg Bog podarowuje
poprzez fakt zmartwychwstania Chrystusa. Przyjecie ducha zmartwychwstatego
Jezusa Chrystusa, jak pokazuje to sytuacja apostotow w dniu Pieédziesigtnicy,
a takze jak glosi pozniej kerygmat, jest wejSciem na droge nawrocenia, ktora
objawia sie radykalng przemiang catego zycia, odwroceniem sie od popelnionych
czynow, zerwaniem z dotychczasowym zyciem w grzechu. Dopiero taka postawa
pozwala na przyjecie chrztu (Iub pokuty, ktora w teologii jest nazywana ,,drugim
chrztem”), czyli sakramentu, w ktorym objawia sie natura Jezusa Chrystusa
Zmartwychwstalego. Zrozumienie tego procesu jest konieczne, by zobaczyd¢,

8 Kosciol celebrowal chrzest i udzielal go od dnia Pieédziesiatnicy jako potwierdzenia aktu
nawrécenia, ktore wigzato sie z przyjeciem Dobrej Nowiny, czyli nowej natury Jezusa Chrystusa.
Katechizm Kosciota katolickiego, Poznan 1994, s. 301, nr 226.

9 Tamze, s. 341, nr 1425-1426.
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jak realizuje sie ono w kinie polskim ostatnich lat. W takiej perspektywie zosta-
na odczytane cztery polskie produkcje: Mitosél0, Chemiall, Zyé, nie umieraél?
i Krol zycials.

Wsp6lnym mianownikiem wymienionych utworow wydaje sie konstrukcja
fabularna oparta na wyeksponowaniu incydentu majgcego wptyw na przezywang
przez bohaterow codzienno$c. Mitosé, film wyrezyserowany przez Stawomira
Fabickiego, opowiada historie malzenstwa Tomka i Marii Niedzielskich, kto-
rzy muszg poradzi¢ sobie z traumatycznym wydarzeniem gwattu. Oczekujaca
dziecka Maria (Julia Kijowska) zostala wykorzystana seksualnie przez swojego
pracodawce w mieszkaniu. Incydent ma wptyw nie tylko na kobiete, na jej meza
(Marcin Dorocinski), ale i na cate malzenstwo, obnazajac tlacy sie od dawna
kryzys. To zresztg ulubiony punkt centralny wszystkich przywolanych ponizej
filmow: kryzys wywolany wypadkiem, natogiem czy §wiadomoscig umierania.
W przypadku Chemii, filmu w rezyserii Bartosza Prokopowicza, i Zyé, nie
umiera¢ Macieja Migasa to wlasnie Smier¢ staje sie punktem odniesienia dla
prezentowanej codziennosci. W Chemii zostaje przedstawiona historia mitosci
Leny Zybert (Agnieszka Zulewska) i Benka Bilskiego (Tomasz Schuchardt),
ktorzy spotykaja sie niedtugo po tym, gdy dziewczyna dowiaduje sie o Smier-
telnej chorobie. Swiadomosé zblizajacej sie §mierci zmienia zyciowe priory-
tety, pozwala nie tylko uciekaé przed nig w milosc cielesng, zapomnienie, ale
i w macierzynstwo, ktére staje sie sposobem na walke z rakiem. Zyé, nie umieraé
to z kolei historia Bartosza Kolano (Tomasz Kot), bytego aktora, ktory z powodu
alkoholizmu traci zone, kontakt z corka, wreszcie prace. Zatrudniony w telewi-
zyjnym show dowiaduje si¢ o $miertelnej chorobie. Czas, jaki mu pozostatl, dzieli
pomiedzy walke z rakiem i naprawe zyciowych btedéw. Do podobnego watku
— naprawy swoich bledow — nawigzuje film Jerzego Zielinskiego Krol zZycia.
Opowiada on historie Edwarda (Robert Wieckiewicz), ktory po groznym wypadku
i kilkumiesiecznej rekonwalescencji zmienia catkowicie swoje podejscie do zycia:
odchodzi z pracy w korporacji, zwalnia znacznie tempo i delektuje sie chwilami
codziennos$ci — zong, dzieckiem, zapomnianymi kolegami, naturg. W kazdym
z przywolanych tytulow wydarzenie incydentalne otwiera nowg przestrzen zycia
bohateréw filmowych. Mozna na nie spojrzec jako na miejsca spotkania, miejsca,
w ktorych moze wybrzmiec¢ kerygmat — wezwanie do nawrodcenia.

Kerygmatyczny fundament, czyli krzyz — zmartwychwstanie — Duch Swiety,
poprzedza Obietnica. Wigze sie ona z zapowiedzig mesjanskg i proroctwem
wyzwolenia narodu wybranego. Ta sama obietnica, przeniesiona z wymiaru
historycznego na plaszczyzne egzystencjalna, realizowana jest przez kino poprzez
ukazanie czlowieka w jego rzeczywistosci spotecznej, obyczajowej, osobistej. Jak
na zapowiedz mesjanskg przystalo, musi ona padaé¢ na podatny grunt, czego
wyrazem jest obraz zniewolenia. Ta sytuacja cierpienia — poddanstwa moze
by¢ pokazana wprost, jak na przyklad w Krélu Zycia, w ktorym takg role peini

10 Mitosé (2012), rez. Stawomir Fabicki.

11 Chemia (2015), rez. Bartosz Prokopowicz.
12 7yé, nie umieraé (2015), rez. Maciej Migas.
13 Krol zycia (2015), rez. Jerzy Zielinski.
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Swiat korporacji, wyznaczajacy sens zycia w postaci kolejnych szczebli kariery,
platynowej karty kredytowej i nowego modelu sportowego auta, lub w Zyé, nie
umieraé, gdzie widz moze obserwowac niewolniczy wyzysk i pieklo kulis Swiata
mediow, ale moze tez bardzo subtelnie wytaniac sie z relacji czy ukladow zy-
cia towarzyskiego czy rodzinnego — jak w Mitosci. Tam, gdzie 6w niewolniczy
porzadek ukazany jest bezceremonialnie i bezposrednio, tworzy on jaskrawy
kontrast dla sytuacji nawrocenia i dokonujgcej sie przemiany. W drugim przy-
padku metanoial® jest procesem dluzszym i wlasciwie rozciagnietym w czasie,
zazwyczaj bedacym przedmiotem opowiesci filmowej. Jakkolwiek jednak prze-
biegalaby fabula, kino kerygmatyczne silnie akcentuje sytuacje egzystencjalng
czlowieka, u podtoza ktorej lezy pragnienie szczescia. Na przeszkodzie szczesciu
stoi jaka$ konkretna niewola, czy to zewnetrzna, czy wewnetrzna ulomnosé,
niemoc. Bartosz Kolano pragnat by¢ swietnym aktorem, a jednak naltog alkoho-
lowy spowodowat, ze skonczyt jako klakier publicznosci w telewizyjnym show;
Edward chce osiggna¢ szczescie, pnac sie po szczeblach kariery, ale na jego drodze
staje mtody kierownik dzialu — prawdziwa kanalia w markowym garniturze
sypiaca bez opamietania zlotymi myslami z podrecznika menedzera. Tomasz
Niedzielski z zong Marig probuja stworzyc¢ szczesliwy zwigzek malzenski, czego
wyrazem jest oczekiwane dziecko, a zarazem wykorzystac¢ uklady zawodowe,
by zapewnic sobie spokojne i finansowo bezpieczne zycie, lecz iluzorycznosé tej
fantazji rozbija bezposredni przetozony Marii. Wreszcie historia Leny i Benka
— ci zakochujg sie w sobie od pierwszego wejrzenia i pragng byc ze sobg, ale na
drodze do realizacji planow ,zyli dtugo i szczesliwie” staje choroba.
Zarysowana powyzej struktura fabularna pokazuje zatem jasno, ze kino
kerygmatyczne opiera sie na akcji dramatycznej, w ktorej motorem napedowym
jest przeszkoda, a cala akcja skupia sie na jej pokonywaniu. A jednak dalsze
elementy kerygmatu zmieniajg tor odbioru typowy dla kina dramatycznego.
Sita filmow kerygmatycznych nie lezy w usuwaniu przeszkod, pokonywaniu
pietrzacych sie trudnos$ci, ale w dojrzewaniu bohateréow do przyjmowania
sytuacji przerastajacych cztowieka, dlatego kluczowa dla wyréznienia i zrozu-
mienia tego typu kina jest figura krzyza. Nie chodzi bynajmniej o bezposrednie
nawigzanie do meki Chrystusa, ale o taki rodzaj cierpienia, ktore jest ,,zgorsze-
niem dla Zydéw, a glupstwem dla pogan” (1 Kor 1, 23). Méwiac inaczej, chodzi
o takie do$wiadczenie Smierci, ktore niszczy wewnetrzne ,ja”, sprzeciwiajac sie
wszystkiemu temu, z czym czlowiek wigze nadzieje na samorealizacje. To oczy-
wiscie moze by¢ Smier¢ fizyczna, choroba, jakis uraz spowodowany wypadkiem,

14 Pojecie metanoia wywiedzione z jezyka greckiego, oznaczajace nawrécenie, w Nowym
Testamencie jest uzywane do ukazania radykalnej zmiany sposobu myslenia i postepowania, zgod-
nie z tym, do czego wzywa Chrystus (Mt 3, 2: ,Nawrdccie sie, bo bliskie jest krolestwo niebieskie”).
Metanoia jest efektem dzialania Ducha Swietego, bowiem odpowiedz na wezwanie jest zawsze
darem laski, przynosi skruche i zmiane zyciowej postawy nawracajgcego sie. Nawrocenie w tym
sensie jest postawa, ktora angazuje czlowieka i wszystkie jego sily. Jest decyzjg religijng catkowi-
tego zwrocenia sie ku Bogu, a nie tylko oderwaniem sie od popelionego grzechu, co wyrazatoby
stowo ,skrucha”, nie tylko ekspiacjg za przewinienia, co nasuwaloby stowo ,pokuta”, ale przede
wszystkim jest nowg orientacjg zyciowg na przyszlosc. Zob. T. Sikorski, Nawrdcenie, w: Stownik
teologiczny, red. A. Zuberbier, Katowice 1998, s. 335.
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ale to takze moze by¢ wydarzenie, ktore ,zabija” od wewnatrz, bo burzy spo-
koj, zagraza osobowosci, poniza; to moze by¢ publiczne upokorzenie, falszywe
oskarzenie, ale i gwalt, pobicie, kradziez itd. Krzyz — mowi Kosciol — zostawia
cztowieka nagim wobec swojego zycia. Mowi o tym List do Filipian, ukazujgc
w Hymnie o kenozie sytuacje Chrystusa jako tego, ktory z powodu krzyza scho-
dzi na samo dno ludzkiej egzystencji (Flp 2, 6-11). W ten sam sposob krzyz
odziera czlowieka z iluzji, obnaza jego rzeczywistos¢, stawiajac go w prawdzie.
Dla Bartosza Kolano z Zyé, nie umieraé i Leny z Chemii to jest moment dia-
gnozy, kiedy dowiadujg sie, ze chorujg na raka. Zapowiedz Smierci ustawia
ich zycie w zupelnie nowej perspektywie. Dla Edwarda z Kréla Zycia bedzie to
wypadek i $pigczka, w wyniku ktoérej traci prace. W Mifosci takg sytuacjg bedzie
gwalt dokonany przez burmistrza na swojej sekretarce — Marii. Wszystkie te
cierpigce postaci stajg sie figurami chrystologicznymi, dla ktorych krzyz jako
symbol zniszczenia ma stac sie znakiem zbawienia.

Zauwazmy, ze wydarzenia te: choroba, wypadek, gwalt przychodza z zewnatrz,
mozna je interpretowac jako interwencje Boga (losu, przypadku) w ludzka historie,
nie sg konsekwencjg niemoralnego postepowania czy wynikiem dopuszczonych
sytuacji. Wydarzajg sie pomimo, a nie z powodu tego, jak zyja bohaterowie.

Reakcja bohater6w na krzyz jest tylez zrozumiata, co naturalna: zanegowa-
nie, odrzucenie, ucieczka itp. Bartosz i Lena podejmujg leczenie, Maria probuje
ukry¢ fakt gwaltu przed mezem. Jednak krzyz niszczy, jest narzedziem $mierci,
dlatego widz staje sie Swiadkiem powolnego procesu umierania: tego fizycznego
u Bartosza i Leny, pomimo stosowanej chemioterapii, jak i duchowego — mysli
samobdjcze Bartosza, agresja Leny wobec jej najblizszych czy sytuacja rozpadu
malzenstwa Marii i Tomka, bowiem krzyz nie dotyka tylko zgwalconej kobiety,
ale 1 jej meza, ktory dowiedziawszy sie o tym, nie moze juz patrzec¢ na zone
w sposob niewinny. Odmiennie na tym tle wypada obraz Krél Zycia, w ktorym
krzyz, zamkniety w forme czarno-bialej slapstickowej komedii, bardzo szybko
prowadzi do kolejnego elementu kerygmatu — zmartwychwstania.

Fakt zmartwychwstania, gloszony w kerygmacie, zwraca uwage na zy-
cie, ktore wyrasta ponad Smierc¢. Jednak nie jest to zycie cielesne, to znaczy
takie, ktore sam czlowiek moze sobie da¢, i takie, ktorym zyl wezesniej. Zmar-
twychwstanie jest zyciem, ktore przekracza granice $mierci, to znaczy jest
to ten rodzaj doswiadczenia egzystencji, ktore pozwala zy¢é pomimo $mierci.
We wszystkich omawianych tu przypadkach pojawia sie ten rodzaj doSwiadcze-
nia, ktore przekracza dotychczasowe granice czy wrecz ograniczenia bohaterow.
Po doswiadczeniu krzyza przychodzi zmartwychwstanie, ktére odwraca bieg
rzeczy, wszystko staje sie inne: przede wszystkim zmienia sie ich wnetrze, bo-
haterowie sa zarazem tymi samymi i innymi ludzmi. Wszystko wokot pozostaje
nienaruszone, zycie toczy sie jak uprzednio, a jednak zmienia sie¢ wszystko, cala
ich grawitacja cigzy juz ku czemus$ innemu, zmianie ulega kosmos, w jakim
dotychczas funkcjonowali.

Na tym elemencie kerygmatu skupia sie niemal w calosci fabuta filmu
Krél zycia. Po wypadku samochodowym, po odbytej rekonwalescencji i utracie
pracy dawniejszy ,korposzczur” staje sie zupelnie nowym czlowiekiem. W jego
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zyciu zmienia sie wszystko: odbudowuje on nadwatlone rodzinne wiezi — relacje
z corka i1 z zong, ktora moze narzeka na trudng sytuacje finansowa, ale jest
zadowolona z bliskosci, jaka teraz ma z mezem; szuka nowej pracy, ktéra wydaje
sie blizsza zyciu czy czlowiekowi w ogéle; odnawia dawne znajomosci z ludzmi,
ktorymi kiedys$ gardzil, jak z przyjacielem z dziecinstwa, ktorego wezesniej igno-
rowatl z powodu jego pijanstwa itp. Edward staje sie niepoprawnym optymistg
probujacym zarazi¢ otoczenie swoim entuzjazmem, co silnie kontrastuje z jego
poprzednim wcieleniem: zgorzkniatym, wiecznie naburmuszonym, ironicznym
i patrzagcym na innych z gory.

W pozostalych produkcjach element zmartwychwstania jest rownie wy-
raznie zarysowany, choé nie zajmuje az tyle miejsca w calej fabule. W Zyé,
nie umieraé bedzie on reprezentowany w scenach proby pojednania Bartosza
z zong i corka, przebaczenia telewizyjnemu konkurentowi, ktéry wyznaje,
ze lata wczeséniej donosil na niego, wreszcie w scenie z prostytutka, kiedy ,,szybki
numerek” zmienia sie¢ w blisko$¢ dwojga odrzuconych, prostytutki i alkoholika.
W Chemii zmartwychwstanie ma postaé corki Tosi. Lena, majac do wyboru
urodzenie dziecka lub podjecie chemioterapii, szuka lekarza, ktory zdecyduje
sie prowadzic jej cigze pomimo podjetego leczenia. W efekcie urodzenie coreczki
odracza wyrok Smierci o kilka lat. Nie tak efektownie, ale z ogromng sitg zmar-
twychwstanie zostato pokazane w Mitosci Fabickiego. Traumatyczne wydarze-
nie, gwalt popelniony na Marii, obnazylo tlacy sie od dawna kryzys. Tomek,
poczatkowo zajmujacy inny pokoj, wyprowadza sie z domu, zona zostaje sama
z nowo narodzonym dzieckiem, oskarzona przez meza o sprowokowanie intymnej
sytuacji z burmistrzem. Oboje szukajg sprawiedliwos$ci w sposob ludzki: przez
zadoscuczynienie finansowe, pobicie czy seks z przygodnie poznang dziewczy-
ng (co miato by¢ probg wyréwnania rachunkow). Ten swoisty upadek wyraza
symboliczna scena wywiedziona z filmow Krzysztofa Zanussiego: oto przez
otwarte okno do §wiatyni rozjarzonej swiattem wpada maly ptak!® i umiera.

Ale Fabicki nie zatrzymuje sie¢ w tym momencie, pokazuje scene przebaczenia
—rozmowe malzonkow, w ktorej Tomek wyznaje swoj gniew i prosi o wybaczenie,
a Maria w odpowiedzi kleka u jego stop. Film zamyka scena chrztu, ktory jest
sakramentem uobecniajacym $mierc i zmartwychwstanie Jezusa Chrystusa,
majgce sie stac¢ udziatem czlowieka proszgcego o chrzest.

Ostatni z elementéw kerygmatu zwraca uwage na nowy sposob zycia, ktory
staje sie udzialem ludzi ochrzczonych. Nowa natura czlowieka, jaka ten otrzymuje
w wodach chrztu, jest zastuga Ducha Swietego. W konkretnej sytuacji egzy-
stencjalnej wyraza sie ona wykonywaniem dziet mitosierdzia ,bez wysitku”, bo
odtad juz ,nie ja zyje, lecz zyje we mnie Chrystus” — powie §w. Pawet (Ga 2, 20).

15 Nota bene niemal identyczna scena pojawia sie w filmie Zanussiego Zycie jako smiertelna
choroba przenoszona drogq ptciowg (2000). Wrobel ukazany tu na tle koscielnego Swietlika, przez
ktory wylatuje, konotuje ludzkg dusze. Figura wrobla jest zwigzana z gloszeniem Ewangelii
w krajach frankonskich. Wiecej o interpretacji tej sceny pisalem w: A. Regiewicz, Traktaty
o nawrdéceniu. Proba kerygmatycznej interpretacji filmow Krzysztofa Zanussiego, w: Cierpienie
i nadzieja w tworczosci filmowej Krzysztofa Zanussiego. Tom jubileuszowy w 75. rocznice urodzin
1 45. rocznice debiutu, red. A. Baczynski, M. Legan, Krakow 2015, s. 65.
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Jeszcze inng wskazowke da w LiScie do Rzymian, w ktérym pisze, ze ,krolestwo
Boze to nie sprawa tego, co sie je i pije, ale to sprawiedliwos$¢, pokdj i radosé
w Duchu Swietym” (Rz 14, 17). Wiasciwie kazdy z przywotanych tu filméw
wprowadza na koniec ten element kerygmatu, czasem w wiekszym wymiarze
— jak w Krolu zycia, czasem jedynie sygnalnie, jak w Zyé, nie umieraé, kiedy
sekwencja pustego t6zka koresponduje ze wspomnieniem coreczki na hustawece,
a swiadomos$¢ odchodzenia zostaje zestawiona z rytmem latynoskich tancow
i feerig kolorowych swiatet telewizyjnego show. To, co taczy bohaterow w tej
perspektywie, to wlasnie umiejetnosc przyjecia rzeczywistosci taka, jaka ona
jest. Przyjecie kerygmatu nie wigze sie bowiem z rozwigzaniem problemow
w jaki$ cudowny, nadzwyczajny sposob, ale z duchem, ktory pozwala te problemy
przyjac i je zaakceptowac, dostrzec w nich dobro.

Na poziomie estetyki poszczegolne czesci kerygmatu sg pokazywane jako
pewien proces rozjasniania. Sytuacja niewoli i krzyza jest zazwyczaj zdomi-
nowana przez ciemne kadry (jak ma to miejsce w Mitosci) lub kolorystycznie
skojarzone ze smutkiem (niebieski w Zyé, nie umieraé), nostalgia czy cierpie-
niem (fiolet i niebieski w Chemii), ktore stopniowo sg rozjasniane, zmierzajgc
ku zakonczeniu. Zazwyczaj duszng i ciemng sytuacje egzystencjalng wyrazang
przez zamkniete pomieszczenia (mieszkanie Tomka i Marii, studio telewizyjne
w Zyé, nie umieraé¢ lub mieszkanie Bartosza Kolano) rozéwietlaja promienie
stonca, pojawiajgce sie w finalowych sekwencjach filmoéw. Z drugiej strony, ze
wzgledu na réznorodnosé stylistyczng omowionych utworow, a co za tym idzie
inng poetyke (od wideoklipowej po dramatyczno-teatralng), trudno dokonywac
poréwnan i doszukiwac sie punktéow wspdélnych.

Czy zatem kino kerygmatyczne moze obronic sie jako propozycja gatunku?
Podobnie jak w przypadku kazdego gatunku kino kerygmatyczne latwiej roz-
poznac niz zdefiniowac, trudno bowiem moéwié tu o jakichs reprezentatywnych
elementach wyznaczajacych zbior regut czy to syntaktycznych, czy semantycz-
nych!8, choé niewatpliwie mozna uchwyci¢ wspélng strukture czy tematyke
tychze filmow. Analizowane powyzej obrazy filmowe definiowane sg przez dys-
trybutoréow bardzo réznie: od dramatu obyczajowego do filmu ,na polepszenie
sobie nastroju” (ang. feel-good movie). Mozna wyznaczy¢ im wsp6lny mianownik,
cho¢ kino kerygmatyczne nie implikuje bezposrednio zadnej jednolitej i powta-
rzalnej struktury, podobnie jak film psychologiczny czy obyczajowyl’. Lepiej
broni sie w tym wzgledzie definicja pragmatyczna gatunku, korespondujaca
z zasygnalizowang na poczatku postawg interpretacyjna, zgodnie z ktorg gatun-
kiem jest to, za co go wszyscy uwazajg. Zresztg gatunek jako akt komunikacji

16 O przynaleznosci gatunkowej decyduja powtarzajace sie w kolejnych filmach tego samego
typu pewne elementy fabuly, tematyka i ogolne przeslanie, techniki filmowania, ikonografia, czyli
symboliczne obrazy nasycone znaczeniem i powtarzajgce sie w kolejnych filmach. D. Bordwell,
K. Thompson, Art Film. Wprowadzenie. Sztuka filmowa, ttum. B. Rosinska, Warszawa 2010,
s. 362-363.

17 Nie chce przez to powiedzieé, ze proponowane rozwiazanie jest wasciwie wyrazem bezrad-
nosci i niemoznosci wyznaczenia granic i cech charakterystycznych pozwalajacych na zdefiniowanie
kina kerygmatycznego jako gatunku. Por. E. Nurczynska-Fidelska, K. Klejsa, T. Klys, P. Sitarski,
Kino bez tajemnic, Warszawa 2009, s. 42-43.
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odwotuje sie do pewnego rodzaju porozumienia miedzy twoércami, krytykami
a widzami, w ramach ktoérego dokonuje sie¢ komunikacja kulturowa:

Gatunkowos¢ rozumiemy jako rodzaj specyficznej relacji zrodzonej w komuni-
kacyjnym obiegu, relacji wiazgcej intencje nadawania z horyzontem oczekiwan
odbiorcy. Gatunki zatem to zmienne w czasie i przestrzeni konwencje porozu-
miewania sie stron biorgcych udzial w akcie komunikacji filmowej. Najprosciej
rzecz ujmujgc, gatunek, dzialajgcy jako katalizator miedzy tworcg a publiczno-
Scig, sprowadza sie do reprodukcji formuly, ktora sprawdzita sie w ekranowym
obiegu. Sukces jakiegos tytutu, tematu, formy wypowiedzi wywoluje zapotrze-
bowanie na ,,inny film”, ktory bedzie ,,taki sam”. Jakkolwiek paradoksalnie
brzmi sama formula, to do tego sprowadza sie istota kina gatunkéwl8.

Postawa pragmatyczna zwraca uwage przede wszystkim na relacje miedzy
dzietem a odbiorca, a najwazniejszym kryterium staje sie kontekst kulturowy
1 osobista sytuacja odbioru. Nie znaczy to jednak, ze kino kerygmatyczne jako
gatunek jest typem filmu otwartego lub co gorsza nieokreslonegol®. Bynajmniej.

Po pierwsze tematyka filmow kerygmatycznych jest zorientowana wokot
problemow egzystencji. Osig fabuly staje sie ludzka historia, z calym bagazem
emocjonalno-psychologicznym cztowieka. Tworcy omawianych obrazow starajg
sie zainteresowac widza konkretnymi, prostymi historiami, jakich wiele wokot,
zza ktorych wyziera prawda o glebokich doswiadczeniach egzystencjalnych,
z ktorymi widz moze sie identyfikowac na poziomie psychologicznym i emocjo-
nalnym, ale tez duchowym czy metafizycznym. Nie ma tu mowy o abstrakcji czy
uogolnieniu, takie kino dalekie jest od moralizowania, taniego dydaktyzmu czy
budowania etosu — to kino nasycone realnoscia, jej drobiazgami, szczatkami,
ktore wspottworzg obraz codzienno$ci. Zdecydowanie blizej tym filmom do stylu
inkarnacji niz transcendenc;jiZ0.

Po drugie w proponowanym gatunku pojawiaja sie jako elementy fabuly
opisane powyzej czesci kerygmatu — rozbite w filmowych historiach na kolejne
etapy, wypetniajace sie w ludzkiej historii w rézny sposob i z réznym natezeniem.
Kazdy z przywotanych powyzej tytutow buduje swoja historie wokot metanoi,
czyli przemiany, jaka dokonuje si¢ w bohaterze pod wplywem wydarzenia
(bardzo czesto bolesnego, traumatycznego), spotkania z transcendencjg — choc
oczywiscie nie zawsze jest ona wyrazona za pomocg figury Boga (moze to by¢
los, przypadek, historia). Nie zmienia to faktu, ze bohater w tych filmach zostaje
postawiony w sytuacji, w ktorej musi skonfrontowac cate swoje zycie, swoje
wyobrazenie o zyciu szczesSliwym, jakie mial, z sytuacja, ktora go spotkala,
i dokona¢ bilansu. Mowiagc jezykiem kerygmatu, to jest moment nawrocenia
— staniecia w prawdzie i poczatek wewnetrznej przemiany.

18 A. Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie, Gdansk 2008, s. 170.

19 David Fishelov, definiujac gatunek, zauwaza, ze jako ,[...] kombinacja prototypowych,
reprezentatywnych elementow oraz elastyczny zbior regut konstytutywnych” gatunek nie implikuje
zadnej struktury, a nawet jest kategorig catkowicie otwartg i nieokreslong, co moze prowadzi¢
do absolutnego rozmyecia sie tej kategorii. Cyt. za: M. Marczak, dz. cyt., s. 13—-15.

20 A, Ayfre, Cinéma et transcendance, w: H. Agel, A. Ayfre, Le cinéma et le sacré, cyt. za:
M. Marczak, dz. cyt., s. 26.
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Po trzecie — poetyka. Swiat na ekranie jest pokazywany w zblizeniu, z dba-
toscig o detal, co koresponduje z estetykg kina dokumentalnego (to tez thuma-
czytoby na przyklad powinowactwo z kinem Kieslowskiego jako dokumentalisty
i z religijnym aspektem jego filméw)2l. Kamera operuje planami pelnymi lub
zblizeniami. Postugujac sie czesto symbolem lub synekdochg, przyglada sie
szczegblom przedstawianej rzeczywistosci, a realnosé jest traktowana z nie-
zwykla dbaloscig. W niektorych propozycjach pojawiajg sie typowe dla stylu
transcendencji elementy poetyki, jak oczyszczanie kadru czy elipsy wizualne?2.
Rownie istotny dla tego kina wydaje sie montaz, zderzajacy zazwyczaj dwie
rzeczywistosci czasowe czy przestrzenne oparte na kontrascie lub ukazujacy
bohatera — zazwyczaj jego twarz pokazang w zblizeniu — w pewnym wewnatrzfil-
mowym kontekscie, dzigki czemu nawet najbardziej realistyczne sceny zyskujag
pewne nadznaczenie. Tym samym obraz filmowy staje sie obrazem czlowieka,
w ktorym widz moze doszukiwacé sie powidokow transcendencji.

Czy widz potrzebuje klucza gatunkowego, umiejetnosci rozpoznania kon-
wengcji, by odczytac ten rodzaj filmu? Zazwyczaj to wlasnie znaki rozpoznawcze
danego typu filmu szybko i efektywnie przekazujg widzowi okreslone informa-
cje. W przypadku kina kerygmatycznego tak sie nie dzieje. Widz moze wszak
pozostac na poziomie ,ludzkiej historii” opowiedzianej przez kino. Wowczas
opisane elementy kerygmatyczne bedg stanowi¢ punkt odniesienia dla huma-
nistycznej glebi przekazu, dramatyzowac przebieg wydarzen, uwiarygodniac
opowiesc, czynigc jg bardziej ludzkg, mniej abstrakcyjna. Kino kerygmatyczne
staje sie w akcie odczytania, ktory mozna sytuowac w kontekscie personalnym,
to znaczy zawsze aktualnym i osobistym. Odnosi sie on do konkretnej sytuacji,
w jakiej znajduje sie cztowiek otwarty na przyjecie Dobrej Nowiny, a ta zostaje
gloszona przez kino. To chyba najbardziej personalna i niewymierna definicja
gatunkowa, a jednak 6w podmiotowy warunek jego zaistnienia jest kluczowy
dla zrozumienia kina kerygmatycznego.
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Filmografia

Chemia (2015), rez. Bartosz Prokopowicz.

Krél zycia (2015), rez. Jerzy Zielinski.

Mitosé (2012), rez. Stawomir Fabicki.

Zycie jako $miertelna choroba przenoszona drogq ptciowq (2000), rez. Krzysztof Zanussi.
Zyé, nie umierac (2015), rez. Maciej Migas.

Streszczenie

Autor artykutu zestawia cztery wspolczesne polskie filmy — Chemia (2015), rez.
Bartosz Prokopowicz; Krol zycia (2015), rez. Jerzy Zielinski; Mitosé (2012), rez. Stawomir
Fabicki; Zyé, nie umieraé (2015), rez. Maciej Migas — i podejmuje prébe okreslenia ich cech
wspolnych. Wspolnym mianownikiem okazuje sie obecno$¢ w nich elementow kerygmatu
apostolskiego, cho¢ produkcje te dalekie sg od tradycyjnie rozumianego kina religijnego.
Odnoszac sie do zagadnienia konwencji, autor zatrzymuje sie nad pytaniem o zakres
gatunkowy kina kerygmatycznego, a takze ukazuje istniejgce we wspotczesnym kinie
polskim tendencje do budowania przekazow o silnym potencjale religijnym, nawet jesli
kategoria chrzescijanska nie jest w nich eksplikowana w sposob bezposredni i oczywisty.

Polish Kerygmatic Films? Trying to Define a Film Genre
Summary

The author of the article compiles four contemporary Polish films — Chemia (Chemistry,
2015) by Bartosz Prokopowicz; Krél zycia (A King of Life, 2015) by Jerzy Zielinski;
Mitosé (Love, 2012) by Stawomir Fabicki; Zyé, nie umieraé (Live Not to Die, 2015) by
Maciej Migas — and attempts to determine their common characteristics. As it turns out,
their common denominator is the presence of the elements of the Apostolic kerygma,
although these productions are far from religious films in their traditional sense.
Referring to this convention, the author analyzes the question of the scope of the genre
of the kerygmatic films. He also exhibits the trends, which are present in the contemporary
Polish cinematography, of creating messages with a strong religious potential, even
if it is not explained in a direct or obvious manner.
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Interaktywny film dokumentalny
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W ostatnim drukowanym na papierze zeszycie kwartalnika europejskich
dokumentalistow ,,DOX” Suvi Andrea Helminen opublikowatla artykut o Glo-
riannie Davenport. Nazwala jg ,jedng z wczesnych pionierek interaktywnego
dokumentu”. Pracujgca od 1977 roku w Massachusetts Institute of Technolo-
gy jako wykladowczyni filmu, dokumentalistka i montazystka G. Davenport
w 1987 roku zalozyla tam zespot badawczy pod nazwag The Interactive Cinema
Group (dzialajgcy do 2004 roku, nastepnie przeksztalcony w Media Fabrics
Group), ktorego celem bylo ustalenie, w jaki sposob obliczenia (ang. computa-
tion) mogg ksztaltowac przyszty film fabularny i dokumentalny. W tym czasie
pisala: ,Interaktywne kino odzwierciedla tesknote, by kino stalo sie czyms
nowym, czyms bardziej ztozonym, bardziej intymnym, jakby w rozmowie z pu-
blicznoscia”l. Dzielila sie w ten sposéb marzeniem, ktérego wezesniejsze kino
nie umiato — jej zdaniem — spelié¢. Definicja interaktywnosci nie byta jeszcze
wowczas dookreslona. Dopiero w 2004 roku Eric Zimmerman stworzyt typolo-
gie, ktora ma zastosowanie do dzis, wyrdzniajgc interaktywnos¢ poznawcza,
funkcjonalng i eksplicytng, a takze metainteraktywnos¢. Pierwsza z nich to ,,[...]
zaangazowanie w dzielo na poziomie interakcji psychologicznych, emocjonalnych,
hermeneutycznych i semiotycznych”. Druga ,[...] zachodzi na poziomie mate-
rialnosci dzieta”, dotyczy decyzji stricte technicznych, ktorych obszar dostepny
widzowi, zwlaszcza w epoce przedcyfrowej, byl niewielki2. Inaczej méwiac,
sg to reakcje widza na dzielo niewymagajace ingerencji lub ograniczajace jg
do decyzji odnoszacych sie do technicznych warunkéw odbioru, na przyklad
ustalania wielkosci ekranu, wyboru palety barw, poziomu dzwieku, a takze
pomijania fragmentow dziela, co w czasach dystrybucji filmoéw na kasetach

1S.A. Helminen, Glorianna Davenport. An Interactive Pioneer, ,DOX. European Documentary
Magazine” 2014, z. 103, s. 22; [online] <https://www.media.mit.edu/groups/interactive-cinema/
overview/>, dostep: 30.03.2017 [jesli nie zaznaczono inaczej, teksty anglojezyczne podaje we wia-
snym tlumaczeniu — K.K.].

2 Zob. R.W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego
spektaklu, Warszawa 2010, s. 162—-163.
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VHS osiggalo sie poprzez przewijanie. Niekiedy przybierajg one charakter
interpretacji, zawsze zas naleza do sfery doskonale znanej badaczom zjawiska
odbioru i nienazywanej interaktywnoscia. Ich spektakularnym praprzykladem
moze by¢ legendarna ucieczka z kina widzow Wjazdu pociggu na stacje w La
Ciotat braci Lumiére.

Program zespotu Davenport dotyczyt interaktywnosci eksplicytnej (wyraznie
sformutowanej), okreslonej (mozna tez powiedziec: ograniczonej) ,|...] jedynie
przez wybory i procedury zaprojektowane w ramach dzieta”, umozliwiajacej
odbiorcy wplyw na ksztalt dziela i sytuujacej sie, inaczej niz dwie poprzednie,
wewnatrz dzieta3. I choé podobne zamierzenia byly znane kinu od dawna,
przynajmniej od czaséw Kuleszowa?, dopiero nowe media dostarczyly widzowi
— uczestnikowi interaktywnego procesu — narzedzi pozwalajacych na rzeczy-
wistg aktywnos¢ w tej dziedzinie. Lev Manovich uznal nawet, ze te narzedzia
sg narzucone w sposob tak dominujacy, ze uzywanie pojecia ,interaktywnosc”,
jako zbyt pojemnego, nie ma sensu®. Wreszcie w 2006 roku Henry Jenkins
zdefiniowat interaktywnos¢ jako ,[...] potencjal nowych technologii medialnych
(lub tekstow wyprodukowanych przez te media) do reagowania na konsumenckie
sprzezenie zwrotne”®. Autor Kultury konwergencji nie odwolywal sie do pracy
E. Zimmermana, jednak interaktywnos¢, o ktorej pisal, spelniataby warunki
interaktywnosci eksplicytnej. Charakterystyczne jest tez, ze w cytowanej defi-
nicji H. Jenkins wymienil na pierwszym miejscu potencjal technologii, a dopiero
potem potencjal dziela. Wprawdzie nalezne miejsce w obszarze sztuki filmowej
przyznali technologii juz David Bordwell i Kristin Thompson’, niemniej jednak
opozycja: sztuka filmowa — technologia (a takze: sztuka filmowa — produkcja
filmowa) w dalszym ciggu istnieje w dyskusjach profesjonalistow. W wypadku
interaktywnego dokumentu kwestia ta staje sie bardziej skomplikowana (ale
jest to komplikacja tworcza), poniewaz dodatkowym punktem odniesienia jest
rzeczywistos¢, ktorej granice stale sie przekracza. Refleksja badaczy musi zatem
uwzgledniaé status dziela, rzecz jasna zupekie inny niz przynalezny filmowi
tradycyjnemu — deklarowata w 2016 roku Sandra Gaudenzi, autorka rozprawy
doktorskiej na temat dokumentu interaktywnego, profesor London College
of Media, popularna wyktadowczyni, producentka i konsultantka:

Nie postrzegam technologii interaktywnej jako narzedzia, lecz jest ona dla
mnie procesem wprowadzajgcym zmiany kulturalne, estetyczne i polityczne.
W tym konteks$cie interaktywne filmy dokumentalne nie tylko przedstawiaja
rzeczywisto$¢ za posrednictwem mediow cyfrowych; modeluja ja, milczaco
prezentujac widzom nowg umowe, zachecajac ich do ,uczestnictwa”. Aktywnie

3 Tamze.

4 P. Kletowski, Interaktywne kino, w: Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw 2003, s. 436.

5 L. Manovich, Jezyk nowych mediéw, thum. P. Cypryanski, Warszawa 2006, s. 129.

6 H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, tham. M. Bernato-
wicz, M. Filiciak, Warszawa 2007, s. 255.

7D. Bordwell, K. Thompson, Film jako sztuka: kreatywnosé, technologia i biznes, w: tychze,
Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, ttum. B. Rosinska, Warszawa 2014, s. 2-37. Pierwsze
amerykanskie wydanie ksigzki ukazalo sie¢ w 1988 roku.
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uczestniczgc w projekcie, uzytkownik, dokument i Swiat laczg sie tancuchem
przyczyny i skutku, tancuchem zmian. Interaktywne filmy dokumentalne stajag
sie zywymi istotami: majg swoje zachowania, zalezg od jednostek zewnetrz-
nych i zmieniajg sie w czasie. Staje sie to fascynujgce: tak jak w wypadku kaz-
dej zyjacej istoty bardziej interesujace jest spojrzenie na to, co interaktywne

dokumenty moga zrobié, niz préba wyjasniania, co moga oznaczacS.

Jak sie wydaje, zachwyt S. Gaudenzi znacznie wykracza poza zwyklte uwa-
runkowania psychologiczne tworcow. Jest ona takze silnie zwigzana z techno-
logia, wytyczajgcg droge i umozliwiajgcg realizacje celow.

Kiedy Davenport tworzyta swoj zespol, miala za sobg doswiadczenie realiza-
¢ji interaktywnego filmu dokumentalnego bedacego jedng z najwczes$niejszych
szeroko zakrojonych prob w tej dziedzinie. Wspoélnie z legendarnym operato-
rem direct cinema® Richardem Leacockiem pracowala w latach 1982-1986
nad linearnym i interaktywnym dokumentem New Orleans in Transition1?,
ukazujacym przemiany, jakie zaszly w Luizjanie w zwigzku z Wystawg Swia-
towg EXPO 1984, jedyng w historii, ktora oglosita bankructwo jeszcze podczas
trwania ekspozycji. Dwoiste podej$cie do tematu byto wywolane przekonaniem,
ze realizujgc tradycyjny, linearny film, dokumentalista nieuchronnie traci
szanse na przedstawienie publicznosci wielu kwestii, ktore pozostajg poza za-
sadniczg strukturg narracyjng dzieta. Nagrane materialy — zwykle kilkadziesigt
godzin — trafiaja w najlepszym wypadku do archiwum, a moglyby one przeciez
rozszerzy¢ perspektywe odbioru widza.

Dokumentalistka wystgpila o sfinansowanie tak zakrojonego przedsiewzie-
cia do National Endowment for the Arts (NEA). Wspomina to w taki sposob:
»Wniosek o grant mowit szczegolowo, ze powstanie film linearny i jego wersja
interaktywna. NEA tak naprawde nie rozumiala, czym bedzie film interak-
tywny, poniewaz nikt takiego filmu wczesniej nie zrobit”’ll. Mimo to dotacja
zostala przyznana i dzieki niej powstal trzygodzinny film dokumentalny oraz
szes¢ trzydziestominutowych materialow, ktorych zawartosé opisano za pomocg
indeksow. Dostep do nich mozna bylo jednak uzyskacé tylko za pomocg jedynego
komputera z unikatowym oprogramowaniem, na ktorym je umieszczono. Znaj-
dowat sie on w Massachusetts Institute of Technology i tam autorka projektu
przeprowadzala ze studentami zajecia, na ktorych najpierw ogladali oni film,
a potem poglebiali wybrane przez siebie watki, odwolujac sie do dodatkowych
materialow. Jej zdaniem bardzo wzbogacilo to ich dyskusje nad budzgcg wte-
dy w USA wiele emocji historig wystawy w Luizjanie, widziang w szerokim
kontekscie spotecznym.

8 S. Gaudenzi, The Living Documentary, [online] <http:/docubase.mit.edu/playlist/the-liv-
ing-documentary/>, dostep: 30.03.2017.

9 Na temat kina bezposredniego, jak ttumaczy termin direct cinema Mirostaw Przylipiak,
zob. M. Przylipiak, Kino bezposrednie, t. 1: 1960-1963, Gdansk 2008; tenze, Kino bezposrednie,
t. 2: 1963-1970. Czas autoréw, Gdansk 2014; tenze, Kino bezposrednie, t. 3: 1963-1970. Miedzy
obserwacjq a ideologiq, Gdansk 2014.

10 New Orleans in Transition, 1983-1986 (1987), rez. Glorianna Davenport.

118 A. Helminen, dz. cyt., s. 23.
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Interaktywnos¢ New Orleans in Transition byta bardzo ograniczona, ale
warto przywotac ten przyklad, poniewaz pokazuje on — w sytuacji, gdy techno-
logie aktywnego odbioru znajdujg sie jeszcze na wstepnym etapie — ze grupie
tworcow zwigzanych z najlepsza amerykanska uczelnig techniczng bliska byla
idea rozszerzenia zakresu udzialu widza w procesie recepcji 0 mozliwos$¢ wspot-
decydowania o ostatecznym ksztalcie dzieta, w tym przypadku dodatkowych
przekazow, uzupelniajacych gotowy i dostepny w integralnej wersji film doku-
mentalny. Cel okreslony w ten sposob jest aktualny 30 lat pozniej, w ogélnym
zarysie nie zmienia sie tez relacja odbiorcy i dziela, ktore traci integralnosc,
stajgc sie materialem do mniej lub bardziej skomplikowanych przeksztalcen
i uzupetnien wynikajacych z pracy widza — uczestnika tworczego procesu.
Nie oznacza to jednak spelnienia przepowiedni o koncu tradycyjnego filmu,
wyglaszanych, czasem z duzym przekonaniem, a nawet emfaza, przez teore-
tykow 1 tworcow nowych mediéow na przetomie stuleci. Jednoznacznie brzmiat
w 1996 roku sad L. Manovicha:

Kino, bedace najwazniejszym sposobem reprezentowania swiata w XX wieku,
ma by¢ zastgpione przez media cyfrowe: numeryczne, obliczalne, symulowane.
Jego historyczng rolg byto przygotowanie nas do komfortowego zycia w dwuwy-
miarowych symulacjach ruchomych. Odegrawszy te role dobrze, kino opuszcza
scene. Wlacza komputer!2,

Dzis jednak wiemy, ze nic takiego nie nastgpito. Zaréwno film interaktywny,
jak i film tradycyjny istnieja na rynku w formach niezagrozonych. Podobnie jest
w wypadku relacji: film — gra wideo, a ta jest przeciez o wiele potezniejsza niz
film interaktywny!3. Powstajace w tych obszarach dziela niekiedy uzupelniaja
sie, ale czesto nie ma miedzy nimi zadnego zwigzku.

Przytoczony powyzej poglad na temat zastgpienia mediow tradycyjnych
przez media cyfrowe Manovich sformulowat w czasach, gdy kino i film zaczy-
naly nolens volens okresla¢ swoja relacje z rzeczywistoscig wirtualna. Proces
dochodzenia do naukowego opisu tej relacji przedstawia i analizuje Ryszard
W. Kluszezynski. Uznaje on interaktywnos¢ za najwazniejsza ceche cyberkultury
1 jedng z najwazniejszych cech rzeczywistosci wirtualnej — obok transformacji
dzieta, interakcji: dzieto — odbiorca w czasie rzeczywistym, immersji (zanurze-
nia) w $wiecie wirtualnym i teleobecnosci, czyli doswiadczenia przebywania
w $rodowisku innym niz to, w ktorym znajduje sie cialo odbiorcyl4. Wprawdzie
wsrod przykladow analizowanych przez R.W. Kluszcezynskiego nie ma filmow
dokumentalnych, jednak formulowane przez niego wnioski majg zastosowanie

12 1,. Manovich, Cinema and Digital Media, w: Perspectives of Media Art, red. J. Shaw,
H.P. Schwarz, Ostfildern 1996, [online] <http://manovich.net/content/04-projects/008-cine-
ma-and-digital-media/06_article_1995.pdf />, dostep: 30.04.2017.

13 M. Filiciak, Film jako zdarzenie wizualne. Relacje kina i innych mediéw w epoce cyfrowej —
przypadek gier wideo, w: Kino po kinie. Film w kulturze uczestnictwa, red. A. Gwozdz, Warszawa
2010, s. 369-370.

14 R W. Kluszczynhski, Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicz-
nej, Krakow 2002, s. 222-223.
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takze do tego rodzaju filmowego, szczegolnie gdy dotyczg relacji: film — rzeczy-
wistosc, a takze film interaktywny — rzeczywisto$¢ wirtualna.

Rozwgj filmu interaktywnego byl jednym z aspektéw opisanego wyzej
zjawiska, w pewnym jednak tylko sensie. Nalezy bowiem zauwazy¢, ze film
interaktywny nie spelnia kryteriow definicji filmu. Oczywiscie spory o ksztalt
tej definicji ciggle trwaja, zmieniajg sie tez uwarunkowania zewnetrzne majgce
na nig wplyw. Polski Instytut Sztuki Filmowej glosi jednak zgodnie z prawem
europejskim (i z polskim), ze:

Filmem jest utwor dowolnej dtugosci, w tym utwor dokumentalny lub animo-

wany, zlozony z serii nastepujacych po sobie obrazéw z dzwiekiem lub

bez dzwieku, utrwalonych na jakimkolwiek no$niku umozliwiajacym
wielokrotne odtwarzanie, wywolujacych wrazenie ruchu i skladajgcych sie

na oryginalng calosé¢, wyrazajaca akcje (tres¢) w indywidualnej formie, a po-

nadto, z wyjatkiem utwor6w dokumentalnych i animowanych, przeznaczony do

wysSwietlania w kinie jako pierwszym polu eksploatacji w rozumieniu przepi-

s6w o prawie autorskim i prawach pokrewnychld [podkr. moje —- K.K.].

W definicji tej kursywsg zaznaczam element dzis juz dosy¢ staro§wiecki — ale
zgodny z interesem kina rozumianego jako sala projekcyjna dla wielu widzow
— podkreslam natomiast wymagania, ktorym nie czyni zados¢ film interaktyw-
ny. Kwestie te mozna by uznaé za drugorzedna, gdyby nie to, ze tworcy filmu
interaktywnego nie mogg korzystac¢ z dotacji publicznych przeznaczonych
na produkcje filmows, stajac do konkurencji z filmami tradycyjnymi. Ogra-
niczyto to bardzo, jak sie wydaje, rozwoj produkcji interaktywnej w Europie
w pierwszym pietnastoleciu XXI wieku. Obecnie sytuacja nieco si¢ zmienia,
na przyklad Program Kreatywna Europa wspiera dzialania na rzecz filmowej
— takze dokumentalnej — interaktywnosci (seminaria, warsztaty, festiwale, roz-
woj projektow)16. Wynika to po czesci ze zrozumienia, jak wazna role w rozwoju
wspotczesnych mediow odgrywa rynek gier wideo, na ktorego pograniczu — by¢
moze miedzy nim a rynkiem filmowym — sytuuje sie o wiele mniejszy od nich
rynek filmow interaktywnych. Rynek gier wideo jest obecnie najszybciej rozwija-
jacym sie rynkiem w tym obszarze. Z szacunkow wynika, ze w latach 2016—-2020
jego wartosé wzrosnie w Polsce o 35% (podczas gdy w $wiecie o 27%)17. Zwiazki
gier wideo z filmem i potrzeba dziatan na rzecz zblizenia obu rynkéw, rowniez
w sensie formalno-prawnym, sg dzis$ oczywiste. W dalszym ciggu jednak instytuty
filmowe nie majg prawa finansowac produkgji interaktywnej, potrzebne sg wobec
tego inne, na razie mniej wydzielone w sensie prawnym zrédtals.

15 Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 roku o kinematografii (Dz.U. 2005, nr 132, poz. 1111), [onli-
ne] <https://www.pisf.pl/files/dokumenty/informacje_prawne/ustawa_o_kinematografii_tekst_ujed-
nolicony.pdf>, dostep: 30.04.2017. Zob. tez K. Klejsa, ,A film like thing”, czyli o tym, jak zjawiska
filmopodobne utrudniajg odpowiedz na pytanie: ,,Co to jest film?”, w: Kino po kinie..., s. 33—59.

16 Rreatywna Europa, [online] <http://kreatywna-europa>, dostep: 30.04.2017.

17 Perspektywy rozwoju branzy rozrywki i mediéw w Polsce 2016-2020, [online] <http:/www.
pwe.pl/pl/publikacje/2016/entertainment-and-media-outlook-2016-2020-polska-perspektywa-pwec.
html>, dostep: 30.04.2017.

18 Zagadnieniu wspélpracy filmowcéw i producentéw gier wideo w Polsce byla poswiecona
konferencja ,Game Story II — miedzy filmem a gra”, ktora odbyta sie 11 kwietnia 2017 roku
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Pisanie o sztuce interaktywnej jest czesto domeng badaczy, ktorzy sa jedno-
czes$nie praktykami, tak jak cytowany juz Kluszczynski — na co zwraca uwage
Andrzej Pitrus w recenzji ksiazki Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do
interaktywnego spektaklul® — czy, w przypadku dokumentu, analitycy skupieni
wokot Gaudenzi. Na konferencjach poswieconych dokumentowi interaktyw-
nemu, ktore odbywaja sie na festiwalach (z najwiekszym natezeniem od 2009
roku, kiedy to takg konferencje zorganizowano na International Documentary
Filmfestival Amsterdam, uwazanym za najwazniejszy festiwal dokumentalny
na Swiecie), rowniez glownie praktycy wyglaszajg referaty i prowadzg dyskusje
branzowe. Zmniejsza to troche dystans miedzy refleksja badawczg i ,uciekaja-
cym” przedmiotem badan.

Skoro film interaktywny nie spelnia warunkow definigji filmu, nie wypelnia
jej tez rzecz jasna interaktywny film dokumentalny. Ustalenie znaczenia tego
pojecia wydaje sie rownie trudne jak przyjecie jednoznacznej definicji terminu
Slm dokumentalny”. Gaudenzi proponuje rozwigzanie, ktéore mozna uznac za
przywotang przez Manovicha pulapke nadmiernej pojemnosci znaczeniowej,
odbierajgcej sens uzywaniu pojecia. Badaczka pisze: ,Kazdy projekt, ktory
dokumentuje rzeczywiste wykorzystanie interaktywnej technologii cyfrowej,
mozna nazwac i-doc” — i uzasadnia to nastepujaco:

Znajdziesz wiele definicji i punktow widzenia dotyczgcych tego, czym jest inte-
raktywny dokument. Jako ze dzialania na tym polu rozwijajg sie obecnie bardzo
szybko, uwazamy, ze konieczna jest szeroka definicja, ktéra moze obejmowac
wiele roznych przedsiewziec. Witryna i-doc zawiera opis projektow, ktore sg
gdzie indziej okreslane jako dokumenty internetowe, dokumenty transmedial-
ne, powazne gry, dokumenty crossmedialne, dokumenty lokalizacyjne, gry do-
kumentalne, wszechstronne media. Dla nas kazdy projekt, ktory zaczyna sie od
zamiaru udokumentowania ,rzeczywistego”, a korzysta z interaktywnej tech-
nologii cyfrowej, mozna uznac za i-doc. Wszystkie te projekty tgaczy jednoczesne
wykorzystanie cyfrowej technologii interaktywnej i metod dokumentalnych.
Tam, gdzie one sie spotykaja, publicznosé staje sie aktywnym uczestnikiem pro-
cesu dokumentalnego — praca rozwija sie dzigki jej interakcji, czesto wnosi ona
wklad w zawartosé. Jesli film dokumentalny dotyczy opowiadania o naszym
wspolnym §wiecie, interesuje nas, co sie dzieje, gdy publicznos¢ bardziej anga-
zuje sie w ten sposob. Nadrzedne pytanie stawiane przez dokumenty interak-
tywne brzmi: jakie mozliwosci si¢ pojawiaja, gdy traktujemy dokument jako cos,
co sie wspéttworzy?20

w Warszawie. Zob. Game Story II — miedzy filmem a grg, [online] <http://kreatywna-europa.eu/
wp-content/uploads/2017/03/GAME-STORY-II-program-ost.pdf>, dostep: 30.04.2017. W 2016 roku
Narodowe Centrum Badan i Rozwoju przeznaczyto 116 mln z} na rozwdj branzy gier wideo. Zob.
Prawie 116 mln zt dla najlepszych graczy wsréd tworcéow gier, [online] <http://www.nauka.gov.
pl/aktualnosci-ministerstwo/prawie-116-mln-zl-dla-najlepszych-graczy-wsrod-tworcow-gier.html>,
dostep: 30.04.2017.

19 A. Pitrus, Sztuka interaktywna wedtug Ryszarda Kluszczyhiskiego, ;Kwartalnik Filmowy”
2010, z. 71-72, s. 338-340. Autor recenzji pisze, ze ksigzka jest adresowana do ,znawcow przed-
miotu” (czego oczywiscie nie uwaza za wade).

20 Zob. [online] <http://i-docs.org/about-idocs/>, dostep: 30.03.2017.
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W innym miejscu wspotzalozycielka grupy i-Docs uzupelnia przytoczong
wyzej argumentacje:

Opierajac sie na wezesniejszym modelu i dyskusji, pojecie ,,interaktywny doku-
ment” mozna rozumie¢, definiowac i analizowaé poprzez trzy gtowne aspekty:
1) interaktywnos¢ jako cechy medium i jako proces komunikacyjny; 2) uzytkow-
nik postrzegany poprzez interaktywnos¢ i fizyczne zaangazowanie; 3) wreszcie
zagadnienie autorstwa i narracja w filmie dokumentalnym. Te trzy aspekty
interaktywnego dokumentu istniejg w podwdjnej relacji zwrotnej, ktora wkra-
cza w interaktywnos¢ jako proces komunikacji. Dlatego tez interaktywny doku-
ment moglby zostacé zdefiniowany jako ,struktura obejmujgca interaktywnosc,
uzytkownika i film dokumentalny”. Jest to rodzaj niefikcjonalnego dokumentu,
ktory wykorzystuje Internet i czerpie korzysci z technologii i procedur inter-
aktywnych. Technologia interaktywna jest wykorzystywana do budowania
komponentéow historii dokumentalnych w celu potencjalnego przekazania
interaktywnej komunikacji z uzytkownikiem. W tym procesie komunikacyjnym
uzytkownik ma do dyspozycji rozne stopnie kontroli i wyboru, moze poznawczo
i fizycznie aktywowaé potencjalng interakcje i nadaé historii dokumentalnej
interaktywne i wymienne znaczenie?!.

Podana w pierwszej czesci wywodu lista mozliwych konkretyzacji dokumentu
interaktywnego wywotluje pytania i watpliwosci nie tylko w sferze odnoszacej
sie do zastrzezen Manovicha. Okreslenie ,web-doc” bywa traktowane jako row-
noznaczne z ,i-doc”, a takze — zupelnie odmiennie — jako nazwa kazdego filmu
dokumentalnego umieszczonego w Internecie, niekoniecznie interaktywnego.
Warunku interaktywnos$ci nie muszg tez spetlnia¢ — cho¢ mogg — dokumenty
transmedialne, a zwlaszcza crossmedialne. Serious games (czyli gry edukacyj-
ne) nie muszg natomiast zawierac elementow dokumentalnych. Nie jestem tez
przekonany o sensownosci uzywania obecnie w definicjach przymiotnika ,digital”
(cyfrowy). Rzadko sie bowiem zdarza, by wspotczesny film (wspotczesne media)
wykorzystywatl techniki niecyfrowe, a jesli juz to czyni, zostaje to natychmiast
zauwazone i uznane za awangarde.

Na uwage zastuguje sposob ujecia przez Gaudenzi roli uzytkownika —
uczestnika interaktywnego procesu obecnego w nim fizycznie i kontrolujacego
ten proces. Interaktywnos$c¢ jest cecha charakterystyczng medium, jest takze
postrzegana jako proces komunikacji, ktorego intencjg jest dokumentowanie
rzeczywistosci dzieki skrzyzowaniu praktyki dokumentalnej i technologii inter-
aktywnych. Pytanie brzmi, jakie daje on uczestnikowi rzeczywiste mozliwosci
ijak odnosi sie do zagadnienia autorstwa i narracji w tradycyjnie rozumianym
dokumencie.

Przy wszystkich zastrzezeniach, o ktorych byla dotad mowa, interaktywny
film dokumentalny nie jest filmem dokumentalnym spelniajgcym warunki
definicji przyjetych w pracach filmoznawczych. W ugruntowanym w polskim

21 B, Alkarimeh, E. Boutin, Interactive Documentary: A Proposed Model and Definition,
,French Journal for Media Research” 2017, nr 7, s. 17, [online] <http:/frenchjournalformediare-
search.com/index.php?id=1062>, dostep: 30.03.2017.
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piSmiennictwie naukowym okresleniu tego rodzaju autorstwa Mirostawa Przy-
lipiaka podkreslam fragmenty, ktore nie dotycza i-docs:

Film dokumentalny to taki autonomiczny, istniejacy jako osobna ca-
lo$¢ przekaz audiowizualny, ktory prezentuje wycinek $wiata kom-
pletnego, w ktorym znaczenia nominalne sg tozsame ze zrédlowymi,
w ktorym istnieje dystans czasowy miedzy momentem rejestracji
a momentem odbioru, gdzie zostaje zachowana indeksalna wiernosé
odtworzenia czasu i przestrzeni w ramach ujecia, w ktorym realizatorzy
nie ingerujg w rzeczywistoS¢ przed kamerg albo ingerujg i fakt tej ingeren-
¢ji czynig elementem strukturalnym filmu, albo tez ingerujg w tym celu, aby
przywrocic¢ taki stan tej rzeczywistosci, jaki istnial przed pojawieniem sie eki-
py filmowej, lub tez aby wyzwoli¢ prawde zachowan os6b filmowanych, ktory
nasladuje w swojej strukturze konwencjonalne sposoby wlasciwego
czlowiekowi porzgdkowania rzeczywistosci, w ktorym funkcja autote-
liczna wzgledem warsztatu lub tworzywa filmowego, o ile istnieje, nie
moze przytlumié i zdominowaé funkcji przedmiotowej22.

Powtorzmy: dzieto zdefiniowane jako ,interaktywny film dokumentalny”
nie jest ani filmem dokumentalnym, ani filmem w szerszym znaczeniu. Dzieto
tak zdefiniowane nalezy do obszaru interaktywnych dziel audiowizualnych, do
obszaru sztuk wizualnych. A w obrebie tych obszarow — do podzbioru, ktory wy-
roznia sie wykorzystaniem dokumentalnych (,niefikcjonalnych”) materiatow i/lub
sytuuje uczestnikow w realnych kontekstach. Ma zwigzek z ,rzeczywistoscig”.
ynteraktywny film dokumentalny” nie musi by¢ gatunkiem filmowym. Film
dokumentalny rozumiany zgodnie z definicjg M. Przylipiaka latwo moze stac sie
filmem interaktywnym — na przyktad jesli wyposazymy go w interfejs umozli-
wiajacy uczestnikowi wlasny montaz. Dokument interaktywny moze tatwo stac
sie filmem dokumentalnym nieinteraktywnym — na przyklad jesli wytaczymy
interfejs, pozbawiajac tym samym uczestnika jego uprawnien i narzucajac mu
role odbiorcy przekazu linearnego. Ten sam materiat filmowy moze tez istniec
jako integralny dokument rozumiany tradycyjnie i materiat (czes¢ materiatu)
do dzialan podejmowanych przez uczestnika procesu interaktywnego.
Jak zatem mowié o perspektywach rozwoju gatunku, skoro jest on tak
niedookreslony, ze wlasciwie nie istnieje? Wydaje sie, ze nalezy przyjac jako
podstawowe, choé nieostre, kryterium zwigzku interaktywnego dziela z rzeczy-
wistoscig i rozpatrywac obecnos¢ dzieta w nastepujacych kontekstach:
¢ charakter relacji z rzeczywistoscia, dzielo jako narzedzie poznania, zakres
ingerencji w §wiat przedstawiony;

¢ zwigzek technologii interaktywnych i praktyki filmu dokumentalnego;

* pojecie autorstwa, pozycja profesjonalnego dokumentalisty wobec lub wewnatrz
procesu interaktywnego, tozsamosc tworcey;

°* artyzm i kreatywno$¢ — ,sztuka interfejsu”;

22 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdahsk — Stupsk 2004, s. 49-50. Zob. tez
K. Kopczynski, Polski film dokumentalny w dobie konwergencji, w: Problemy konwergencji mediow,
red. M. Kaczmarczyk, D. Rott, t. 1, Sosnowiec — Praga 2013, s. 52, 57.
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* strategie narracji (inne oczywiscie w przypadku dokumentu interaktywnego
i tradycyjnego);

¢ tradycyjny film dokumentalny i i-doc jako elementy jednego przekazu trans-
medialnego — wspierajgce sie albo konkurujace;

* narzedzia promocji (rozwoju widowni) i finansowanie produkcji;

¢ style odbioru a zakres uczestnictwa;

* wspolne lub roztgczne poszukiwanie tradycji;

* kwestie etyczne.

Najwazniejsze w ocenie procesu zmian zachodzgcych w obszarze ,interak-
tywnego dziela dokumentalnego” wydaje sie pytanie postawione przez Gaudenzi:
w jaki sposob technologia moze otwiera¢ nowe drogi do dokumentowania
rzeczywistosci i jak te odkrycia pozwalajg nam aktywnie zmieniac¢ nasz Swiat
i nasze rozumienie §wiata?3. Szczegdlowe rozwazania na ten temat nie wchodza
w zakres niniejszego artykulu, warto jednak zauwazy¢, ze nie jest przesadzone,
iz poznawanie rzeczywistosci poprzez ,czynny” udzial w procesie interaktywnym
jest bardziej skuteczne niz za pomoca odbioru tradycyjnego, niepoddawanego
przeksztatceniom dokumentu czy tez filmu fabularnego albo animacji (czyli tak
zwanej interaktywnosci kognitywnej). JesteSmy w kregu rozwazan na temat
zjawiska odbioru, ktore moze by¢ rozpatrywane z perspektywy psychologicznej,
filozoficznej, antropologicznej, socjologicznej, a takze sztuki filmowej (szczegolnie
jezyka filmu) i oceny artystycznej dzieta. Pytanie Gaudenzi jest od dawna obecne
w refleks;ji filmoznawczej, cho¢ wspotczesnie wyobrazamy sobie sytuacje widza
inaczej niz autor wydanej w 1987 roku pracy o filozofii filmu: ,Najwazniejszg
rzeczg jest kontrast miedzy realnymi warunkami, w ktorych znalaz} sie widz
siedzgcy w ciemnosci, wpatrzony i wsluchany w potezne zrodlo, jakie ma przed
soba, i tym, co to zrédlo przekazuje?4.

Ustalenie zakresu interaktywnosci wpisanego w dzielo — w szczegélnym
przypadku niezakladajgcego istnienia barier ograniczajacych aktywnosé uczest-
nika procesu — jest podstawowym rozstrzygnieciem, ktorego muszg dokonac
tworcy. Odwotujac sie do ustalen Gaudenzi, Inge de Leeuw wyroznia trzy stop-
nie interaktywnosci: ,[...] w potowie zamkniety (uzytkownik moze przegladac
zawartos¢, ale nie moze jej zmieniac¢), w potowie otwarty (uzytkownik moze
uczestniczy¢ w sposob ograniczony, nie majgc prawa zmieniac struktury inter-
aktywnego dokumentu) lub catkowicie otwarty (uzytkownik i interaktywny
dokument stale zmieniaja sie i dostosowuja do siebie nawzajem)”25. Nastep-
nie podaje przyktady na kazdy z nich. W pierwszym wypadku sg to Welcome
to Pine Point® i Bréves de Trottoir??, w drugim — Journey to the End of Coal?8,

23 8. Gaudenzi, dz. cyt.

241, Jarvie, Philosophy of the Film. Epistemology, Ontology, Aesthetics, New York — London
1987, s. XI.

25 1. de Leeuw, The 6 Most Innovative Interactive Web Documentaries, [online] <https:/
creators.vice.com/en_au/article/the-6-most-innovative-interactive-web-documentaries>, dostep:
2.05.2017.

26 Welcome to Pine Point (2010), rez. Paul Shoebridge, Michael Simons.

27 Bréves de Trottoir (2010), rez. Oliver Lambert.

28 Journey to the End of Coal (2008), rez. Samuel Bollendorff, Abel Ségrétin.
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Soul Patron? i Prison Valley30. Autorka artykulu stwierdza tez, ze nie ma na
razie dokumentu, ktory odpowiadalby trzeciemu rodzajowi interaktywnosci.
Wspomina jedynie o — skadingd dobrze juz znanej badaczom i dokumentalistom
w 2011 roku, kiedy to I. de Leeuw publikuje swoj artykut — stronie nasladowcow
Czlowieka z kamerq Dzigi Wiertowa3l, na ktérej pojawialy sie coraz to nowe
fragmenty filmowe nagrywane wspotczesnie na wzor konkretnych scen dzieta
z 1929 roku32.

Schemat zaproponowany powyzej wydaje sie dzi§ mato przydatny.
Po pierwsze dlatego, ze z perspektywy czasu trudno jest uchwycié¢ réznice miedzy
pierwszym i drugim stopniem interaktywnosci, tak jak nie widac rozbieznosci
miedzy zalozeniami Welcome to Pine Point i Prison Valley. Mowigc w skrocie,
oba reprezentuja typ dokumentu interaktywnego, ktory daje uzytkownikowi
mozliwosé wyboru wiasnej drogi przez udostepnione materialty: krotkie filmy
dokumentalne lub fabularne, archiwalia, zestawy zdjec, nagrania dzwiekowe.
Sposob wprowadzenia uzytkownika w §wiat dokumentu moze by¢ mniej lub
bardziej rozbudowany, zwykle jednak chodzi o wejscie w jakas rzeczywistg
przestrzen (miasto, kopalnie, doline pelng wiezien, park narodowy, nowoczesny
albo zabytkowy budynek itp.). Niekiedy taki prolog jest filmem fabularnym
— tak jak w polskim Zamku33, kiedy indziej przypomina raczej rozwigzania
przyjmowane na stronach WWW.

Po drugie trudno sie zgodzi¢ z teza, ze eksperyment Perry’ego Barda pole-
gajacy na nakreceniu przez wielu autorow remake’ow roznych scen Czlowieka
z kamerg reprezentowal najwyzszy stopien interaktywnosci. Dzi§ wprawdzie
strona eksperymentu jest juz niedostepna34, ale jej dzialanie bylo bardzo proste:
kazdy, kto chcial, umieszczal na niej swojg prace i mogta ona by¢ natychmiast
porownana z odpowiednig sceng filmu D. Wiertowa. Poprzez dodawanie tych
materialow tworzyt sie obok Czlowieka z kamerg zbiorowy remake, nigdy
jednak nie osiggngl on stanu kompletnosci ani nawet struktury narracyjnej
na tyle zaawansowanej, by mozna bylo ogladac go jako filmowg calos¢. Samo
zestawienie scen nagranych przez Wiertowa i zrealizowanych przez jego fanow
jest interesujace, na co dowodem jest materiat udostepniony przez P. Barda po
zakonczeniu eksperymentu, ale dzieto to mozna po prostu obejrzec, uzywanie
wobec niego narzedzi interaktywnych nie jest przewidziane. Skadinagd two-
rzenie filmoéw z materialow nadestanych przez réznych autorow jest rodzajem
interaktywnosci — proces ten wydaje sie jednostronny, ale jego poczgtkiem jest
reakcja uzytkownika na zaproszenie do wspotpracy. W 2011 roku Ridley Scott
i Kevin Macdonald zrealizowali w ten sposob pelnometrazowy dokument Jeden

29 Soul Patron (2010), rez. Frederik Rieckher.

30 Prison Valley (2010), rez. David Dufresne, Philippe Brault.

31 Czlowiek z kamerq (1929), rez. Dziga Wiertow.

321. de Leeuw, dz. cyt.

33 Zamek (2014), rez. Pawel Czarkowski. Film jest dostepny na stronie: <www.zamek-film.
com>, dostep: 3.05.2017.

34 Por. [online] <https:/www.youtube.com/watch?v=G6hOfo1N_B0&feature=player_embed-
ded>, dostep: 3.05.2017.
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dzien z zycia®®, montujac materialy nadestane przez 80 tysiecy uzytkownikow

serwisu YouTube ze 192 krajow. W Polsce podobng akcje wymyslili jeszcze
w XX wieku Marcel i Pawel Lozinscy, jednak nie odbyla sie ona z powodu braku
finansowania6. Takie dzialania znajduja sie, jak sie wydaje, poza typologia
przytoczong przez de Leeuw.

We wspomnianej juz pracy doktorskiej pod tytultem The Living Documen-
tary: From Representing Reality to Co-Creating Reality in Digital Interactive
Documentary3” [Zywy dokument: od reprezentowania rzeczywistosci do wspol-
tworzenia rzeczywistosci w interaktywnym dokumencie cyfrowym] Gaudenzi
porzadkuje i znacznie rozbudowuje swoje weczesniejsze tezy. Przyjmujac jako
podstawe filozoficzng rozprawy ustalenia Gillesa Deleuze’a i odwolujgc sie
do typologii filmu dokumentalnego Billa Nicholsa?8, autorka proponuje spojrze-
nie na dokument interaktywny, wykorzystujac stworzone przez siebie — choc,
by¢ moze, rownolegle takze przez innych badaczy — pojecie ,,dokument zywy”
(living documentary). Jej zdaniem kazdy dokument interaktywny jest doku-
mentem zywym. Dokument zywy nie musi natomiast by¢ interaktywny ani
nawet umieszczony w Sieci, kryterium jest tu bowiem relacja: rzeczywistos$c
— film — widz (uczestnik), ktora moze by¢ podstawg tworczych zachowan takze
w wypadku tradycyjnego dokumentu, oglagdanego na przyktad w kinie. Opisana
przez B. Nicholsa ,metoda uczestnictwa” (participatory mode), dotyczgca inter-
akcji: temat — dokumentalista, zostaje rozbudowana, gdy mowa o dokumencie
interaktywnym, o relacje z odbiorcg — uczestnikiem procesu, wyposazonym
w narzedzia pozwalajace na jego ksztaltowanie3. Pozostawiajac na inng oka-
zje ocene mozliwosci praktycznego zastosowania tego ztozonego modelu, warto
zauwazy¢, ze wynika on z analizy drogi, ktorg podaza dokument interaktywny
— ,0d reprezentowania rzeczywistosci do jej wspottworzenia”. Gaudenzi pisze takze:

Jesli jesteSmy czescig obiektu istniejgcego w zwigzkach, kazda z naszych decyzji
destabilizuje i zmienia polozenie pozostatych polgczonych ze sobg elementow/
komponentow. Nie jesteSmy odlgczonymi i obiektywnymi obserwatorami. Jeste-
Smy interaktywni, a tym samym odpowiedzialni, dzialajacy wewnatrz interak-
tywnego dokumentu. Kluczowe znaczenie ma teraz decyzja, jakg role chcemy
zagrac/stworzyc/zbadac, poniewaz — zaleznie od trybu interaktywnego, w kto-
rym uczestniczymy — wplywamy na rzeczywisto$é, samych siebie i dokument40.

Analiza Gaudenzi nakazuje blizej przygladac sie eksperymentom doku-
mentalnym, zblizajgcym uczestnika mediow do roli kreatora rzeczywistosci.
Nie chodzi juz tylko o dzieta wykorzystujace transmisje obrazu i dzwieku online,

35 Jeden dzier z zycia (2011), rez. Ridley Scott, Kevin Macdonald.

36 Zob. K. Kopczyhski, ,,Kinematograf” Eoziniskich, czyli ucieczka przed poznaniem, w: Kino,
ktorego nie ma, red. P. Zwierzchowski, D. Wierski, Bydgoszcz 2013, s. 231-238.

378. Gaudenzi, The Living Documentary: From Representing Reality to Co-Creating Reality
in Digital Interactive Documentary, London 2013, [online] <http://research.gold.ac.uk/7997/>,
dostep: 30.03.2017.

38 B. Nichols, Introduction to Documentary, wyd. 2, Indiana University Press 2010, s. 31-32.

39 8. Gaudenzi, The Living Documentary: From Representing Reality... .

40 Tamze, s. 242.
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co umozliwia obserwacje Swiata w czasie rzeczywistym i reakcje na zmiany,
a takze wybor perspektywy spojrzenia uzaleznionego od punktu widzenia
kamery i sposobu rejestracji dzwieku. Uczestnik procesu ma wyjsé z domu,
przejs$c rzeczywista droge i podejmowac wazne decyzje. Gaudenzi przywotuje
najbardziej spektakularne do czasu publikacji doktoratu dokonanie w tej
dziedzinie: A Machine to See With*l, dzielo interaktywne wykonane przez
brytyjska grupe The Blast Theory i zaprezentowane na festiwalu Sundance
w 2011 roku (na ktorym zresztg miat tez premiere Jeden dzien z Zycia). Autorzy
zamierzenia pisza:

Mieszajac material dokumentalny z kreacjami znanymi z thrilleréw i filmow
Jeana-Luca Godarda, Maszyna do patrzenia zaprasza publiczno$¢ do podej-
mowania ryzyka, gry i lgczenia marzen o thrillerze z pytaniami politycznymi,
ktorym kazdy z nas musi stawié¢ czola w interakcji ze zautomatyzowanym sys-
temem interakcji i kontroli, jaki przeprowadza uczestnika przez czule punkty
miasta2,

I dalej, w instrukeji dla uczestnika:

To film, w ktorym grasz gtéwnag role. Zarejestruj sie online i przekaz swoj nu-
mer telefonu komorkowego. W tym samym dniu odbierzesz automatyczng roz-
mowe i dostaniesz adres, pod ktory masz sie udac. Telefon zadzwoni ponownie,
gdy znajdziesz sie na przydzielonym rogu ulicy. Seria instrukcji poprowadzi cie
przez miasto. Jestes glowng postacig w filmie skoku: to wszystko jest o tobie.
Napiecie ros$nie, gdy po ukryciu pieniedzy w publicznej toalecie idziesz na spo-
tkanie ze wspdlnikiem i potem do banku. Od ciebie zalezy, czy wezmiesz udziat
w napadzie na bank i tym, co wydarzy sie pozniej43.

To wszystko jest ,,0 tobie” — to wazny element strategii weciagania uczestnika
w eksperyment, ktorego publicysta ,, The Guardian” nie nazywa jednak filmem,
tylko ,,doswiadczeniem gry w miescie” (,Jlocation-based urban gaming experience”),
piszac, ze dzi$ pokazuje sie takie rzeczy tylko na ekscentrycznym festiwalu,
ale jutro beda one obecne w calym §wiecie?4. Byé moze jest to przestroga przed
nazywaniem utopig przedsiewziec, ktore wydajg sie dzi§ nieprawdopodobne, ale
w przysztosci na pewno zostang zrealizowane. W pracach z 2017 roku grupa
The Blast Theory proponuje mieszkancom miast Hull i Aarthus wyobrazenie
sobie miast w 2097 roku. Punktem odniesienia jest stan obecny.

Dzialalnos¢ The Blast Theory wskazuje na to, ze wyrazng tendencjg
w najblizszych latach bedzie zacieranie sie granic miedzy przekazem fikcjo-
nalnym i niefikcjonalnym. Tempo rozwoju formy dokumentu interaktywnego

41 A Machine to See With (2010), rez. The Blast Theory Group.

42 A Machine to See With, [online] <http:/www.blasttheory.co.uk/projects/a-machine-to-see-
with/>, dostep: 2.05.2017.

43 Tamze.

44 Na takie dookreslenie gatunkowe moze mie¢ jednak wplyw miejsce publikacji — blog poswie-
cony grom. Zob. Getting Blasted at Sundance, [online] <https://www.theguardian.com/technology/
gamesblog/2011/jan/20/sundance-games-blast-theory?INTCMP=SRCH/>, dostep: 2.05.2017.
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i to, czy zostanie ona wchlonieta przez znacznie silniejszg gre wideo, zalezy

od takich czynnikow, jak:

¢ atrakcyjnos¢ form dokumentalnych dla tworcow gier i form transmedialnych;

* tempo upowszechniania tanich narzedzi (programowanie, interfejs, ale takze
realizacja zdjec i postprodukcja);

¢ charakter edukacji w dziedzinie filmu (mediéw), rola edukacji interaktywne;j
i transmedialnej;

¢ skuteczno$¢ nowych metod rozwoju (uaktywniania) widowni;

* zmiany w strategii i w modelu finansowania mediéw europejskich i mediow
publicznych (réwniez poza Europa?);

* rozw0j niezaleznych form dystrybucji i finansowania.

W pierwszym pietnastoleciu XXI wieku dokument interaktywny nie rozwingt
sie tak szybko, jak przewidywano w pismiennictwie i dyskusjach branzowych*6.
Nie zagrozil tez tradycyjnym formom dokumentalnym, produkowanym dla kina,
telewizji, a takze specjalnie dla Internetu. Mimo gatunkowego niedookreslenia
ma jasng misje: z jednej strony opis, z drugiej — przekraczanie granic rzeczywi-
stosci az do jej wspottworzenia. Miesci sie tez doskonale w nowoczesnym ujeciu
hermeneutyki, traktujacym rozumienie nie jako rekonstrukcje, lecz dialog
— dobrze, jesli wyprzedzajacy dzialanie na rzecz zmiany tego, co probowato sie
zrozumiec.
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Streszczenie

Interaktywnosc, efekt rozwoju technologicznego mediow, stanowi obecnie jedng
z ich najwazniejszych cech. Podzial na ,uzytkownikow” i ,uczestnikow” mediéw moze
by¢ podzialem na grupy wiekowe i grupy o réznym zaawansowaniu technologicznym.
Wsrad ,,uzytkownikow” dominujg widzowie telewizyjni 55+, ,uczestnikami” sg gltownie
osoby nalezgce do dwoch grup wiekowych: od 18 do 24 lat i od 25 do 34 lat, deklarujace
w coraz wiekszym stopniu brak zainteresowania biernym odbiorem przekazu telewizyjnego
i nastawione na ,wspottworzenie” mediow. Prawidlowosci te dotyczg takze wszystkich
rodzajow filmowych. Mimo proéb, podejmowanych zwlaszcza po 2010 roku, interaktywny
film dokumentalny nie rozwingt sie jednak tak szybko, jak przewidywano. Opierajgc sie
na pracach teoretycznych, wystgpieniach praktykow i doswiadczeniach wlasnego uczest-
nictwa w dyskusjach branzowych, autor artykulu stawia hipotezy dotyczgce zarowno
powodow takiego stanu rzeczy, jak i przysztoSci omawianego gatunku na rynku mediow.

Interactive Documentary: History and Development Perspectives
Summary

“Interactivity”, a result of technological development of the media, is currently
one of its most important features. The breakdown of the “users” and “participants”
of the media can be broken down into age groups and groups with different technological
levels. Among “users” dominate television viewers 55+, “participants” are mainly people
belonging to two groups: from 18 to 24 and from 25 to 34 years old, declaring being
increasingly uninterested in the passive reception of television and focused on “co-
creation” of the media. These rules also apply to all types of film. In spite of the post-2010
attempts, the interactive documentary did not develop as fast as anticipated. Based
on the researcher’s work, interviews with filmmakers and the experience of participating
in professional discussions, the author of the paper puts forward hypotheses, both on
the reasons for this state of affairs and on the future of this genre in the media market.
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Wydawnictwo Adam Marszalek, Torun 2016, ss. 641.
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Kto, wiaczajac radio po przebudzeniu badz stuchajac tego medium w samo-
chodzie, na przyktad podczas porannej drogi do pracy, zastanawialby sie nad
genologig emitowanych w nim audycji $niadaniowych, analizowalby sposob ich
istnienia na antenie czy zaprzatal sobie glowe specyfikg ich odbioru. Z pew-
noscig malo kto zdaje sobie sprawe rowniez z tego, ze telewizyjne ,programy
$niadaniowe” wywodza sie od radiowych audycji tego typu, zatem poSwiecenie
uwagi wlasnie im, w postaci napisania ksigzki, wydaje sie by¢ wystarczajgco
uzasadnione. O ile na temat telewizyjnych audycji porannych ukazalo sie wiele
publikacji, o tyle radiowe zostaly nieco przemilczane.

Tego zadania podjeta sie Karolina Albinska, doktor nauk humanistycznych
ze specjalnos$cig medioznawczg, absolwentka Wydziatu Filologicznego Uniwer-
sytetu Lodzkiego. Podstawg jej zainteresowan badawczych jest radioznawstwo
rozpatrywane przez pryzmat dwoch kultur narodowych — polskiej i brytyjskie;j.
Autorka, Swiadoma zjawiska hybrydycznosci w kulturze postmodernistycznej,
postawila sobie za cel opisanie sposobu istnienia na polskiej i brytyjskiej antenie
tak zwanych morning shows, czyli najbardziej popularnych audycji radiowych,
bedacych wizytowka kazdej stacji. Jak napisata w recenzji tomu profesor Iwona
Hofman, ,[...] to zalozenie badawcze, konsekwentnie realizowane poprzez metody
analizy zawartosci i analizy porownawczej, przyniosto ciekawe efekty naukowe,
poswiadczajgce istnienie zjawiska migracji gatunkow, dotad rozpoznawalnych
intuicyjnie przez odbiorcow mediow”!.

W zacytowanym powyzej zdaniu I. Hofman wydaje sie trafia¢ w sedno za-
gadnienia opracowanego przez K. Albinskg w omawianej publikacji. Albinska
sygnalizuje zreszta juz w jej tytule, uzywajac stowa ,megagatunkowa”, istote

11. Hofman, w: K. Albihska, Poranna audycja radiowa jako hybryda megagatunkowa,
Wydawnictwo Adam Marszalek, Torun 2016 (fragment recenzji umieszczony na okladce ksigzki).
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podjetego tematu, mianowicie ze poranna audycja radiowa zawiera w sobie
wiele roznych gatunkow. Uzasadniajgc we wstepie pobudki, ktére wplynely na
podjecie decyzji o napisaniu tej ksigzki, badaczka powotluje sie na spostrzezenie
poczynione przez Joanne Bachure w pracy Odstony wyobrazni. Wspétczesne
stuchowiska radiowe?. Bachura podkresla tam niejednorodnosé¢ wspoélczesnej
kultury, ktorej teksty charakteryzujg sie tendencjg do przekraczania granic
gatunkowych i przyjmowania postaci hybrydycznej. Ta wlasnie hybrydycznosé
najbardziej interesuje Albinska. Jej zdaniem poranne audycje radiowe stanowig
idealny przykiad postmodernistycznych tekstow kultury.

Przystepujgc do lektury omawianego tytutu dobrze jest przywotac podziat
na rodzaje i gatunki dziennikarskie dokonany przez Kazimierza Wolnego-Zmo-
rzynskiego, Andrzeja Kaliszewskiego i Wojciecha Furmana w ksigzce zatytu-
lowanej Gatunki dziennikarskie. Teoria. Praktyka. Jezyk?. Niewlasciwe byloby
zarzucanie autorom, ktorzy uchodzg za autorytety w dziedzinie nauki o mediach,
a doktadnie rozwazan genologicznych, braku orientacji w tych zagadnieniach,
jednak siedem lat, ktore dzielg ukazanie sie ich publikacji i pracy Albinskiej,
wydaje sie by¢ wiecznoscig w tak szybko zmieniajacej sie mediasferze. Istnie-
niu tego podziatu, cho¢ dzi$ juz moze nieco nieaktualnego, nie mozna odbierac
sensu, poniewaz bez jego znajomosci trudno bytoby zrozumie¢, na czym polega
hybrydyczno$¢ porannej audycji radiowej, a co za tym idzie, dlaczego badania
Albinskiej stanowig wypetnienie pewnej luki w badaniach radioznawczych.

Ksiazka Poranna audycja radiowa jako hybryda megagatunkowa ukazala
sie naktadem Wydawnictwa Adam Marszatek i wchodzi w sktad serii Oblicza
Medibéw, ktorej redaktorem naukowym jest Joanna Marszalek-Kawa. Jest to
dysertacja doktorska nagrodzona w konkursie ,,Doktorat ’15” Polskiego Towa-
rzystwa Komunikacji Spotecznej. Sktada sie ze wstepu, pieciu rozdziatéow oraz
zakonczenia, w ktorym autorka przedstawia wnioski z badan empirycznych
i refleksje koncowe. Calos¢ zamyka imponujaca bibliografia, Swiadczaca o zna-
komitej orientacji badaczki w literaturze przedmiotu. Nie brakuje w niej takze
zrodet internetowych oraz przywotan materialow audialnych i audiowizualnych.

Tres¢ wstepu dowodzi tego, ze w prowadzonych badaniach Albinska nie
ogranicza sie do ujecia medioznawczego, ale takze uwzglednia spojrzenie
wieloptaszczyznowe, a zwlaszcza kulturoznawcze. Odwotujac sie do badaczy
wspotezesnosci, wyjasnia i charakteryzuje pojecie postmodernizmu, przenoszac
sie nastepnie do przestrzeni medialnej, ktorej analitycy, tacy jak Henry Jenkins
czy Lev Manovich, w swoich studiach uwzgledniaja cechy epoki ponowoczesne;j.
Uzasadnia takze we wstepie zastosowang metodologie, dla ktorej punktem
wyjscia byta hybrydyzacja. Albinska tgczy w swej ksigzce teoretyczne rozwa-
zania prowadzone na podstawie literatury przedmiotu z subiektywng analizg
przekazow oraz wprowadza element obiektywizmu poprzez przedstawienie
wynikéw badan empirycznych przeprowadzonych na polskich i brytyjskich

2 J. Bachura, Odstony wyobrazni. Wspétczesne stuchowiska radiowe, Torun 2012.
3 K. Wolny-Zmorzynski, A. Kaliszewski, W. Furman, Gatunki dziennikarskie. Teoria. Prak-
tyka. Jezyk, Warszawa 2009.
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respondentach. Préobujac ukazac stusznos¢ doboru takiej metodologii, powo-
huje sie na stanowisko Katarzyny Kopeckiej-Piech, ze wszechobecne procesy
konwergencji wymuszajg na badaczach mediéw stosowanie zintegrowanych
metod badawczych.

W pierwszym rozdziale, zgodnie z przyjetym schematem tworzenia prac na-
ukowych, autorka koncentruje sie na objasnianiu najwazniejszych pojec¢ uzytych
przez nig w publikacji. Na pochwate z pewnoscig zastuguje fakt, ze czyniac to,
powotuje sie na zrodla pochodzace z roéznych lat, dzieki czemu wiedza czytel-
nikow dotyczaca definicji jest szeroka, wzbogacona takze o ujecie historyczne.

W zwigzku z tym, ze formuta wspoétczesnie znanych porannych audycji radio-
wych nie uksztaltowala sie wraz z powstaniem radia, wartosciowe wydajg sie
rozwazania zawarte w drugim rozdziale, gdzie Albinska analizuje nazewnictwo
funkcjonujgce w krajach anglosaskich oraz w Polsce. Mimo ze w omawianej
ksigzce bada tylko polskie i brytyjskie audycje, odnosi sie takze do loséw tego
typu pozycji programowych w Stanach Zjednoczonych, poniewaz to audycje
powstate wlasnie tam staly sie inspiracjg zaréwno dla dziennikarzy z Wysp,
jak i dla rodzimych redaktorow. W ostatnim podrozdziale tego rozdzialu podaje
przydatng klasyfikacje morning shows, ktora pozwala podsumowacé i utrwalic¢
wiadomosci przedstawione na poprzednich stronicach.

Albinska w trzecim rozdziale, zgodnie z nadanym mu tytulem — , Teoretyczne
rozwazania na temat radiowego morning show jako tworu hybrydycznego
(podziat autorski)” — odnosi pojecie hybrydyzacji do réznych aspektow morning
shows. Kazdemu z tych aspektow poswieca jeden podrozdzial, czyli wyodrebnia
piec¢ nastepujacych ptaszczyzn (sg one jednoczesnie tytutami tych podrozdzia-
tow): ,Hybrydyzacja a forma i struktura morning show”, ,Hybrydyzacja a tres¢
i funkcja morning show”, ,Hybrydyzacja a relacja nadawczo-odbiorcza mor-
ning show”, ,Hybrydyzacja a rola prezentera w morning show”, ,Hybrydyzacja
a wizualizacja morning show”. Charakter rozwazan zawartych w tej czesci
ksigzki, poprzedzajacych ujecie podmiotowej analizy przekazu, pozwala zorien-
towac sie, jak funkcjonuje wspotczesna radiofonia, z jakimi zagrozeniami, ale
rowniez mozliwosciami ma do czynienia, a takze jakie wyzwania stawia przed
nig wspolezesny stuchacz. Jako przyklad wystarczy podaé opisanie przez autorke
hegemonicznej wrecz roli rozrywki we wspotczesnych mediach czy potrzebe
wizualizacji programu radiowego w dobie wszechobecnej cyfryzacji i konwergencji
mediow. Po lekturze tego rozdziatu czytelnik z pewnoscig jest dobrze przygoto-
wany na analize audycji na podstawie zarejestrowanego materiatu fonicznego,
zawartg w nastepnej czesci omawianej publikacji.

Material poddany badaniom obejmuje oryginalne nagrania z lat 2012—2015,
zrealizowane przez trzech polskich (RMF FM, Radio Zet, Program I Polskiego
Radia) oraz trzech brytyjskich nadaweéw (BBC Radio 2, BBC Radio 1 oraz
BBC Radio 4). Autorka, kierujac sie zasiegiem emisyjnym wymienionych
nadawcow radiowych oraz wynikami stuchalnosci, wybrala po jednym morning
show nadawanym przez kazdego z nich. Sg to odpowiednio: Wstawaj Szkoda
Dnia, Dzienn Dobry Bardzo, Sygnaty Dnia, The Chris Evans Breakfast Show,
The Radio 1 Breakfast Show with Nick Grimshaw oraz Today. Kazdg z tych
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pozycji programowych wnikliwie analizuje, nie opuszczajac zadnej z jej czesci
sktadowych. Na uznanie zastuguje takze fakt, ze omawiajgc emitowane w ich
ramach serwisy informacyjne i piszac na przykiad o dominacji newsow spo-
teczno-kulturalnych w programach informacyjnych emitowanych w ramach
porannej audycji Dziei Dobry Bardzo, w przypisie podaje liczne przyktady ta-
kich informacji, co oznacza, ze dokonata solidnej analizy zawartos$ci programow
informacyjnych, co niejednokrotnie stanowi przedmiot osobnej pracy naukowe;j.

Uzywajac nomenklatury radiowej, mozna powiedzie¢, ze w pigtym rozdziale
Albinska oddaje glos stuchaczom, do ktorych uprzednio rozestata za posrednic-
twem Internetu specjalnie zaprojektowang ankiete. Pierwsza czescig kazdego
kwestionariusza byla metryczka (ple¢, wiek, wyksztalcenie), nastepny modut
zamkniety w dziesieciu pytaniach byt poSwiecony takim aspektom, jak stucha-
nie radia przez uzytkownikow mediéw po przebudzeniu oraz status porannych
audycji radiowych. Ostatnia czesc, sktadajgca sie z dwunastu pytan, stuzyla
ujawnieniu, czy morning shows sg postrzegane poprzez pryzmat hybrydycznosci
oraz w jaki sposob jest ona manifestowana. Wiekszos¢ pytan miala charakter
zamkniety, co wymagato od respondentéw rangowania i porzadkowania skali,
ale byty tez pytania otwarte, dajace mozliwos¢é swobodnej wypowiedzi. Albinska,
ktora juz w poprzednich rozdziatach dala sie poznac jako dbajacy o szczegdty
naukowiec, przeprowadzila badanie pilotazowe, majgce na celu sprawdzenie
zrozumialosci ankiety.

Takze w rozdziale pigtym zostaly zaprezentowane wnioski z badan empi-
rycznych oraz refleksje koncowe. Porownawcza analiza wyzej wymienionych
porannych programéw radiowych umozliwita autorce sformutowanie konkluzji
pokazujacych istotne réznice zarowno w sposobie tworzenia, jak i odbierania
w Polsce i Wielkiej Brytanii porannych audycji radiowych. Warto przytoczy¢
spostrzezenie Albinskiej, ze programy typu breakfast show w Wielkiej Brytanii
odznaczajg sie wiekszg réznorodnoscig gatunkowa w stosunku do polskich oraz
ze w tych rodzimych sg emitowane reklamy komercyjne, a w brytyjskich — nie.
Badanie ankietowe potwierdzilo w pewnym sensie rowniez to, o czym napisatam
w pierwszym akapicie prezentowanej recenzji, a mianowicie ze wiekszos¢ stu-
chaczy nie zajmuje sie¢ analizowaniem odbieranych przez radio programéw czy
dazeniem do pozyskania fachowej wiedzy o nich. Wedlug danych uzyskanych
przez autorke kompetencje stuchaczy nie pozwalajg im udzieli¢ odpowiedzi na
pytanie o gatunki bedace czesciami skltadowymi analizowanych audycji albo
tez nie zwazajg oni na te kwestie podczas stuchania radia o poranku.

Korzystajac z doswiadczenia dotychczas zdobytego w pracy w rozgtosni
regionalnej Polskiego Radia w Olsztynie oraz studenckiego radia UWM FM,
a takze wiedzy nabytej podczas studiow, jako wieloletnia stuchaczka wynalazku
Marconiego, a obecnie mtody pracownik radia, moge odwazy¢ sie na stwierdze-
nie, ze Poranna audycja radiowa jako hybryda megagatunkowa to wartosciowa
publikacja, poniewaz — jak juz wczes$niej zasygnalizowalam — uzupeinia luke
w badaniach radioznawczych. Dzigki doktadnosci autorki i posiadanej przez nig
duzej wiedzy lekturze towarzyszy refleksja, ze ma sie¢ w rekach rzetelng prace
napisang z pasjg. Moje jedyne zastrzezenie dotyczy niedorobek edytorskich
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w postaci zdarzajacych sie literowek. Nie powinny miec¢ takze miejsca takie
bledy, jak niepoprawne zapisanie nazwy wtasnej polskiego zespotu muzycznego
zalozonego w Olsztynie w 2002 roku — ,Eney” zamiast poprawnego zapisu ,,Enej”.
Te usterki wydawnicze nie zmieniajg faktu, ze ksigzka Albinskiej moze stac sie
cennym nabytkiem w bibliotece kazdego medioznawcy, zar6wno poczatkujgcego,
jak i zaawansowanego badacza omawianych w niej zagadnien.
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Praca zbiorowa Od edukacji filmowej do edukacji audiowizualnej. Teorie
I praktyki pod redakcjg Ewy Ciszewskiej i Konrada Klejsy to pozycja, ktorej
w ostatnim czasie na rynku wydawniczym brakowalo. Wigekszos¢ bibliografii
dotyczacej edukacji filmowej przypada na ztotg ere tej specjalnosci, czyli na lata
szescdziesigte i siedemdziesigte XX wieku. Oprocz nich prym wiodg pozniejsze
opracowania autorstwa lub pod redakcja Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiejl.
Po 2000 roku pojawilto sie jeszcze kilka innych tytulow. Warto wspomnieé
o takich publikacjach, jak Edukacja filmowa w szkole Ewy Szczepanskiej? czy
Media w edukacji Janusza Gajdy3, a takze pézniejszych: Film w szkole: wy-
brane zagadnienia edukacji filmowej Elwiry Rewinskiej i Marii Jolanty Szat-
kowskiej* oraz Kino bez tajemnic Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej, Konrada

1 Nalezy wspomnieé chociazby o nastepujacych pozycjach: E. Nurczynska-Fidelska, Film
oswiatowy i fabularny w pracy polonisty, w: Srodki techniczne w nauczaniu jezyka polskiego
w szkole $redniej, red. A. Szlazakowa, Warszawa 1967; E. Nurczynska-Fidelska, B. Parniewska,
H. Ulinska, Filmowe analizy i interpretacje w szkole. Wybér konspektow lekeji w szkole Sredniej,
16dz 1984; E. Nurczynska-Fidelska, Edukacja filmowa na tle kultury literackiej, 1L.odz 1989;
E. Nurczynska-Fidelska, B. Parniewska, E. Popiel-Popiotek, H. Ulinska, Film w szkolnej eduka-
¢ji humanistycznej, Warszawa — Lodz 1993; O filmie. Wybor pism, red. E. Nurczynska-Fidelska,
B. Stolaraska, Lodz 1995.

2 E. Szczepanska, Edukacja filmowa w szkole, Poznan 2001.

3 J. Gajda, Media w edukacji, Krakéow 2002. Por. J. Gajda, S. Juszczyk, B. Siemieniecki,
K. Wenta, Edukacja medialna, Torun 2002.

4 E. Rewinska, M.J. Szatkowska, Film w szkole: wybrane zagadnienia edukacji filmowej,
Warszawa 2009.
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Klejsy, Tomasza Klysa i Piotra Sitarskiego®. Réwnolegle ukazywaly sie liczne
artykuly w czasopismach branzowych: filmoznawczych, polonistycznych, a takze
pedagogicznych, jak chociazby w ,Polonistyce”, ,Jezyku Polskim w Liceum”,
,Bibliotece w Szkole” i ,Edukacji Medialnej”.

Majac na uwadze preznie rozwinietg sie¢ praktyk instytucjonalnych na rzecz
edukacji filmowej, autorzy omawianego zbioru tekstow nie tylko podsumowujg
efekt kilkuletnich dzialan najwiekszych oSrodkow i stowarzyszen, ale rowniez
proponuja interdyscyplinarne spojrzenie na te gataz filmoznawstwa, zrodzo-
ng w wyniku potgczenia kilku kompetencji: filmoznawstwa, filologii polskiej
i pedagogiki. Redaktorzy podjeli wyzwanie, by spojrze¢ na wybrane zagadnienie
jako na narzedzie, ktorym mozna ksztaltowac wiedze mtodego czlowieka nie
tylko o kinie.

Wspomnialam powyzej o intensywnej dzialalnosci roznych instytucji skie-
rowanej do mlodziezy. Dzis juz chyba kazdy filmoznawca styszal o Filmotece
Szkolnej, Centralnym Gabinecie Edukacji Filmowej, Nowych Horyzontach
Edukacji Filmowej, Akademii Filmu Polskiego czy nowo powstajgcym Narodo-
wym Centrum Kultury Filmowej w Lodzi. Dzialalno$¢ edukatoréw mozna wiec
uznac za sukcesywnie prowadzong kampanie, pelng efektywnych przedsiewziec.
Tom Od edukacji filmowej do edukacji audiowizualnej... systematyzuje te
rozlegte dzialania i wienczy przekonujgco zaaplikowang przez autoréw teoria.
Zostal on podzielony na trzy rozdziaty: ,W poszukiwaniu modelu edukagji fil-
mowej”, ,Film i edukacja — polskie doswiadczenia” oraz ,Media cyfrowe i ich
uzytkownicy”. Najwiekszg zaletg omawianej ksigzki jest zatem wieloglosowa
tres¢ oparta na wieloletnich doswiadczeniach zawodowych autorow. Czytelnik
znajdzie recepcje mysli i praktyk Roberta Watsona, brytyjskiego edukatora,
uznanego za pioniera wzorcowego modelu edukacji filmowej, w pracy Witolda
Bobinskiego zatytulowanej Piekny sen Roberta Watsona, czyli o zapomnianym
(?) scenariuszu edukacyjnej kariery filmu. Praktykow zaciekawi zestawienie
doswiadczen nauczycieli chegeych doksztalcac sie w swojej specjalizacji, o czym
mozna przeczyta¢ w opracowaniu autorstwa Anny Rowny Doksztatcanie i do-
skonalenie nauczycieli w zakresie edukacji filmowej w Polsce (okres 2010-2015).
Zainteresowanego tym tematem czytelnika z pewnoscig zajmie tekst Joanny
Zabtockiej-Skorek Wychowawcza rola filmu w kontekscie podstawy programo-
wej szkoty ponadgimnazjalnej, opatrzony rozbudowang tabela z propozycjami
tytutow filmow i kontekstow tematycznych im przypisanych. Badacza kina
brytyjskiego przyciaggnie analiza piéra Konrada Klejsy Od FEWG do FLAG:
systemowe przemiany edukacji filmowej w Wielkiej Brytanii na przetomie wie-
ku XX i XXI. Koneserow z pewnoscig zainteresuje artykul Katarzyny Figat
Ustyszeé film: przyczynek do dyskusji na temat edukacji z zakresu dzZwieku
I muzyki filmowej, w ktorym autorka podjeta sie zdiagnozowania przedsta-
wionego problemu, wychodzgc od anegdotycznego pytania: ,Dlaczego w pol-
skim filmie tak zle stychaé?” (do tej pracy jeszcze powroce). Najwazniejszym
opracowaniem, zbierajgcym dokonania polskiej edukacji filmowej od niemalze

5 E. Nurczynska-Fidelska, K. Klejsa, T. Klys, P. Sitarski, Kino bez tajemnic, Warszawa 2009.
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jej poczatku i stanowigcym doskonaly ekstrakt tych dzialan na przestrzeni lat,
nawigzujacym przy tym do mistrzow, Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej i Bole-
stawa W. Lewickiego, jest natomiast tekst Ewy Ciszewskiej Edukacja filmowa
w Polsce — zarys historyczny i stan badan. Uwazam go za wartosciowy nie tylko
ze wzgledu na wnikliwe zestawienie zmieniajgcych sie pogladow i tendencgji,
ksztattujgcych dziatania edukatorow w naszym kraju, ale rowniez ze wzgledu
na bogatg bibliografie.

Jeszcze jednym atutem ksigzki jest proba rozszerzenia definicji edukacji
audiowizualnej o nauczanie z zakresu mediow, postrzegane jako naturalna od-
powiedz na ekspansje Srodkow masowego przekazu we wspotczesnym Swiecie.
W kregu zainteresowan autorow znalazly sie fandomy, remiksy i uczenie poprzez
multimedia. Szczegodlnie interesujgca w tym kontekscie jest analiza napisana
wspolnie przez Kamila Jedrasiaka i Dagmare Rode Edukacja filmowa wobec
zmiany postmedialnej, dotyczaca fluktuacji tekstow kultury pomiedzy sobg,
edukacyjnej roli popkultury i — przede wszystkim — przejscia od kompetencji
»ezytania” sztuki do umiejetnosci uzytkowania mediow i tworzenia interak-
tywnych przekazow. Cho¢ edukacji medialnej zostaly poSwiecone tylko trzy
artykuly, to trafig one w gusta czytelnika zorientowanego na kierunek zwany
posthumanistyka. Wspélnie stanowig zatem propozycje metodologii ksztalcenia
(nie tylko o filmie) w Swiecie skomputeryzowanym i stechnicyzowanym.

Prace zebrane w recenzowanej publikacji poddane sg niezobowigzujgce-
mu porzgdkowi, wpisujgc sie w szeroko rozumiang edukacje audiowizualna.
Wedlug mnie nader zdawkowo wspomniano inicjatywy oparte na pobudzeniu
kreatywnosci oraz aktywnosci mtodziezy w obrebie filmu. Brakuje zatem spoj-
rzenia pozasystemowego. Poza zespotem organizacji prowadzacych regularne
spotkania dzialajg réznego rodzaju dyskusyjne kluby filmowe, organizowane
sg prelekcje czy festiwale, ktorym nie mozna odjgé¢ edukacyjnej roli, a ktore
od wielu lat niezmiennie cieszg sie szerokim zainteresowaniem. Do takich
festiwali nalezy Miedzynarodowy Festiwal Filmowy Zoom Zblizenia w Jeleniej
Gorze, ktory organizuje pieciodniowe miedzynarodowe warsztaty dla mlodziezy
z praktyki tworzenia filmu, czy Kameralne Lato w Radomiu. Poza obszarem
zainteresowan autorow znajduja sie blogi i vlogi, peligce funkcje doksztalcajaca.
Wypehiajg one luke spowodowang tradycyjng formg przekazywania wiedzy
(nie tylko filmowej), ktéora w znacznej mierze opiera sie¢ na zdystansowanej
relacji mistrz — uczen i przekazie stownym, pozbawionym tresci multimedial-
nych i wspotuczestnictwa stuchaczy. Blogi przeksztalcajg te relacje. Bloger to
sJjeden z nas”, amator (w znaczeniu: osoba niewykonujgca zawodu w dziedzinie,
o ktérej pisze, choé i tu znajduja sie wyjatki®), posiadajacy wiedze na dany
temat i potrafiacy ja przekazaé w atrakcyjnej wizualnie formie. Co wiecej, jest to
osoba dostepna o kazdej porze dnia, chetnie odpowiadajgca na wszelkie pytania

6 Warto wspomnieé o blogach prowadzonych przez czynnych zawodowo krytykéw filmowych,
na przyklad przez Krzysztofa Spora (Spor w kinie, [online] <www.sporwkinie.blogspot.com>, dostep:
3.05.2017), Piotra Czerkawskiego (Cinema enchanté, [online] <www.cinemaenchante.blogspot.
com>, dostep: 3.05.2017) czy Michata Oleszczyka, blog znany wczesniej jako Ostatni fotel po prawej
stronie ([online] <www.michaloleszczyk.blogspot.com>, dostep: 3.05.2017).
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i komentarze. Tylko Kamil Jedrasik i Dagmara Rode, na zasadzie prowokacyjnego
pytania o stan wiedzy filmowej i przekaz merytoryczny, nawigzujg do jednego
z popularnych vlogéw filmowych. W ksigzce poswieconej edukacji medialnej
publikacja omawiajgca to zjawisko znalaztaby uzasadnienie.

Niczym samotny zeglarz prezentuje sie tekst o nauczaniu z zakresu dzwie-
ku. Cho¢ przekonujgce uwagi autorki, wynikajace z zawodowych doswiadczen,
trafnie okreslajg aktualng kondycje edukacji muzycznej, ktorej jest — po prostu
— za malo we wszystkich stopniach szkolnictwa, to jednak, gdy lektura dobie-
ga konca, odczuwa sie pewien niedosyt, poniewaz zabraklo chociazby zarysu
nowego programu edukacji muzycznej. Trzeba jednak przyznac, ze wstepny
pomyst rodzitby kolejne pytania: czego dokltadnie uczyc¢? Krytycznego odbioru,
teorii czy praktyki i podstaw gry na instrumencie? Jak egzekwowac wiedze
uczniéw mniej wrazliwych, nie wspominajgc o mniej utalentowanych? Wreszcie
— czy starczy na ten przedmiot miejsca w siatce godzin? Uwagi wymaga nie
tylko edukacja muzyczna (czy szerzej rozumiana — audialna), ale rowniez ta
z zakresu $wiatla, choc, jak pisze Katarzyna Figat, zyjemy w spoteczenstwie
przede wszystkim okocentrycznym.

W tym miejscu pozwole sobie na osobistg uwage. Paradoksalnie, kiedy
opowiadatam o recenzowanym zbiorze analiz mojej mamie (nieczynnej juz za-
wodowo polonistce), zrodzita sie kolejna mysl. Od edukacji filmowej do edukacji
audiowizualnej... to pozycja, ktorej autorzy skupili sie przede wszystkim na
edukacji dzieci i mlodziezy. Brakujacym ogniwem jest zatem cho¢ jedna rozpra-
wa poswiecona ksztalceniu audiowizualnemu dorostych. Powstaje pytanie, czy
w ogole warto zwroci¢ na te kwestie uwage, edukowac ,wyksztalcone” osoby.
Wydaje mi sie, ze odpowiedz jest twierdzaca. Problemem pozostaje jednak,
czego, w jaki sposob i gdzie uczy¢ starsze pokolenia, ktore biernie uczestniczg
w masowych przekazach medialnych, a ich krytyczny odbior zostal osadzony
w ramach okreslonych przez poprzedni system ksztalcenia. Wizja intensywnej
edukacji medialnej mlodych rodzi zatem obawe, ze zostanie poglebiony problem
braku komunikacji pomiedzy wszystkimi generacjami. Temat uwazam za warty
szerszej analizy badawczej.

Kazdy przywolany powyzej tekst wienczy autorskie podsumowanie oma-
wianego zagadnienia, jednak mozna zauwazyc, ze niektorzy badacze konklu-
duja rozwazania niemalze wykluczajgcymi sie diagnozami. Przyktadowo Ewa
Ciszewska wyraza obawe o przysztos¢ edukacji filmowej wobec dynamicznych
przemian instytucjonalnych, kiedy pisze:

Rozproszenie kompetencji skutkuje mnogoscig i réznorodnoscig podejmowa-
nych inicjatyw, a co za tym idzie — czesto ich niekompatybilnoscig i konku-
rencyjnoscig. Odbiorcy i osoby pragngce realizowaé edukacje filmowsg stajg
w obliczu trudnego dylematu: kto odpowiada za catoksztalt edukacji filmowej
w Polsce, skad czerpac¢ wiarygodne informacje na jej temat oraz jakie sg zalo-
zenia dla edukacji filmowej na przyszle lata”.

7E. Ciszewska, Edukacja filmowa w Polsce — zarys historyczny i stan badan, w: Od edukacji
filmowej do edukacji audiowizualnej. Teorie i praktyki, red. E. Ciszewska, K. Klejsa, 1.6dz 2016, s. 98.
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Inna z kolei autorka, omawiajgca doksztalcanie i doskonalenie nauczycieli
w zakresie edukacji filmowej w Polsce w latach 2010-2015, podkresla systemowa
niekwestionowalnos$¢ edukacji filmowej na wszystkich szczeblach nauczania:

Edukacja filmowa wpisana jest w podstawe programowg wiekszosci przedmio-

tow na wszystkich poziomach ksztalcenia. Jej zalozenia, stopniowo rozwija-

ne na poszczegolnych etapach edukacji dzieci i mlodziezy, wigzg sie nie tylko

z przedmiotami szkolnymi, zajmujgcymi sie analizg i interpretacjg dzieta fil-

mowego (na przyklad jezyk polski, wiedza o kulturze), ale rowniez innymi,

gdzie film moze sta¢ sie zrédlem informacji o $wiecie, historii, innych pan-
stwach, narodach i kulturachS.

Czytelnikowi, wobec takiej polaryzacji i roznorodnosci punktow widzenia,
co zdecydowanie jest merytoryczng silg tej ksigzki, pozostaje wysnu¢ wtasne
wnioski na temat kondycji edukacji audiowizualnej w Polsce.

Autorzy wszystkich tekstow posrednio lub bezposrednio wyrazajg wspolng
opinie na temat status quo — upominajg sie o wprowadzenie do programu na-
uczania osobnego przedmiotu o nazwie edukacja filmowa/medialna, ksztalcgcego
w miodziezy mechanizm obronny wobec medialnej manipulacji oraz dostosowane-
go do wspolczesnych realiow. Warto zacytowaé Malgorzate Lisowskg-Magdziarz:

Taka konstrukcja edukacji medialnej [miedzy innymi pozbawionej wiedzy
o0 sposobie tworzenia tekstow kultury i niezachecajgcej mlodziezy do wlasnej
tworczosci — przyp. M. L.-M.] skazuje jg na anachronicznos¢; tak zaplanowany
program nie przygotuje aktywnego uzytkownika wspotczesnych mediow maso-
wych, zdolnego do partycypacji, a jednoczesnie do obrony przed medialng ma-
nipulacjg komercyjng, polityczng czy estetyczng. Nie moze sie to udac z kilku
powodow, z ktorych najwazniejsze to skierowanie edukacji medialnej raczej na
krytyczny odbior niz na umiejetnos¢ wytwarzania i dystrybucji wlasnych tresci
oraz hierarchiczny model relacji pomiedzy edukatorami i uczniami [...1°.

Powyzsze spostrzezenia mozna podsumowac nastepujgco: publikacje cechuje
roznorodnos¢ kontekstow i choé¢ zostala napisana naukowym jezykiem, dzieki
aktualnej zawarto$ci merytorycznej utrzymuje uwage czytelnika i bedzie mu
towarzyszyta przez nastepne lata. I jeszcze na to chciatabym zwroci¢ uwage:
calos¢ wienczy jeden z ostatnich wywiadéw z Eweling Nurczynska-Fidelska,
przeprowadzony przez Malgorzate Jakubowska, filmoznawczynie z Uniwersy-
tetu Lodzkiego.

Uwazam, ze Od edukacji filmowej do edukacji audiowizualnej... to, z jednej
strony, lektura obowigzkowa dla poczatkujgcych edukatorow zainteresowanych
podjetym w niej tematem, moga oni bowiem skorzystac z ciekawych narzedzi
dostosowanych do potrzeb odbiorczych mtodego pokolenia, nie przekreslajgc przy
tym dokonan pionieréw. Z drugiej strony jest to tez ksigzka dla doswiadczonych
edukatorow, gromadzacych przez lata swojg wiedze i cheacych ja usystematyzowac.
7 pewnoscig ich zainspiruje oraz pomoze im w dalszej pracy pedagogicznej
i naukowej.

8 A. Réwny, Doksztatcanie i doskonalenie nauczycieli w zakresie edukacji filmowej w Polsce
(okres 2010-2015), w: Od edukacji filmowej do edukacji audiowizualnej..., s. 128.

9 M. Lisowska-Magdziarz, Edukacja medialna, kompetencje kulturalne, fandom. Zbiorowosé fanéw
Jako srodowisko edukacji kulturalnej, w: Od edukacji filmowej do edukacji audiowizualnej..., s. 243.
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stwa. Zajmuje sie filmem dokumentalnym we wspolczesnej kulturze audiowi-
zualnej, przemianami w kinie wspoétczesnym oraz filmowymi interpretacjami
polskiej transformacji gospodarczej. Krytyk filmowy dwukrotnie wyr6zniony
w Konkursie im. Krzysztofa Metraka (2016, 2017). Publikowat m.in. w ,Kinie”,
,2Kulturze i Historii”, ,Panoptikum”, ,Czlowieku i Spoteczenstwie”, ,Tematach
z Szewskiej”, ,Images” i kilku tomach zbiorowych. Autor bloga filmowego: Blizej
ekranu (blizejekranu.pl).

Adam Regiewicz — dr hab., prof. Akademii im. Jana Dlugosza w Czesto-
chowie; kierownik Zakladu Teorii Literatury oraz Pracowni Komparatystyki
Kulturowej, dyrektor Instytutu Filologii Polskiej. Mediewista, literaturoznaweca,
filmoznawca i antropolog. Zajmuje sie badaniem zjawisk na pograniczu litera-
turoznawstwa i komparatystyki kulturowej, m.in. transkulturowym badaniem
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Sredniowiecznosci, semiotyka i antropologig audiowizualnosci i nowych mediéw
oraz antropologig i kulturg wspolczesna, szczegolnie popularng, analizowany-
mi w perspektywie chrzescijanstwa jako paradygmatu kulturowego Europy
ijego kryzysu w dobie sekularyzmu. Podejmuje kwestie zwigzane z kerygma-
tycznoscig przekazow kulturowych (filmu, przekazéw medialnych, reklamy)
w ramach szeroko pojetych badan postsekularnych. Opublikowal m.in. ksigzki:
Poza horyzontem. Eseje o sztuce czytania (Cwiczenia z poszukiwania sensu)
(Krakow 2015), Dekalog polski (Krakow 2016, wspotautor Michal Legan) oraz
Kerygmatyczne figury interpretacji (Krakow 2016).

Andrzej Szpulak — dr hab., prof. Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu. Wykladowca w Instytucie Filmu, Mediow i Sztuk Audiowizualnych
UAM. Redaktor naczelny czasopisma ,Images”. Filmoznawca i medioznawca.
Zajmuje sie historig kina polskiego i europejskiego, kinem religijnym i zjawiskami
wspolczesnej kultury audiowizualnej. Autor ponad szes$c¢dziesieciu artykutow
dotyczacych historii polskiego filmu, takze filmu religijnego i historycznego oraz
ksigzek o tworczosci Kazimierza Kutza, Wojciecha Marczewskiego i Wojciecha
Smarzowskiego. Opublikowal m.in. ksigzki: Kino wsréd mitow. O filmach
Slgskich Kazimierza Kutza (Gniezno 2004), Filmy Wojciecha Marczewskiego
(Poznan 2009), Roza (Poznan 2016).

Magdalena Urbanska — mgr, doktorantka na Wydziale Zarzgdzania
i Komunikacji Spotecznej Uniwersytetu Jagiellonskiego, dyscyplina nauki
o sztuce (drugi rok studiéw trzeciego stopnia). Absolwentka studiow magister-
skich na kierunku teatrologia oraz magisterskich uzupeiniajacych na kierunku
filmoznawstwo (UJ). W ramach pracy naukowej zajmuje sie polskim kinem
wspolczesnym.

Marta Wisniewska — mgr, doktorantka w Instytucie Dziennikarstwa
i Komunikacji Spotecznej na Wydziale Humanistycznym Uniwersytetu War-
minsko-Mazurskiego w Olsztynie, dyscyplina literaturoznawstwo (drugi rok
studiow trzeciego stopnia). Absolwentka studiow licencjackich i magisterskich na
kierunku dziennikarstwo i komunikacja spoteczna (UWM). Jej zainteresowania
badawcze koncentrujg sie na dziennikarstwie informacyjnym, a zwtaszcza na
obserwowaniu, w jaki sposob tradycyjne gatunki dziennikarskie funkcjonujg
w dynamicznie zmieniajgcej sie rzeczywistosci medialnej. Jest dziennikarkg
najwiekszego polskiego portalu o kolarstwie szosowym Naszosie.pl (naszosie.pl)
oraz studenckiego radia UWM FM.
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Informacje dla autoréow

1. W kwartalniku ,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” sg drukowane artykuty
naukowe, recenzje i materialy kronikarskie (np. sprawozdania z sesji naukowych)
dotyczace szeroko rozumianej relacji media — kultura — komunikacja spoteczna, na-
pisane w jezyku polskim lub angielskim.

2. Calosc pracy stanowig: 1) tekst gtowny oraz 2) ponizsze elementy, ktéore powinny
znalez¢ sie¢ w jednym pliku z tekstem gléwnym:
— stowa kluczowe w jezykach polskim i angielskim (5-6 hasel),
— tytul artykulu w jezyku angielskim,
— bibliografia,
— streszczenie artykulu w jezykach polskim i angielskim (Summary), o objetosci do
0,5 strony tekstu, zawierajgce m.in. okreslenie celu pracy,
— nazwa osrodka naukowego i wydziatu,
— aktualny biogram, adres, numer telefonu i adres poczty e-mail autora.

3. Maksymalna objetos¢ artykulu wynosi 20 stron (40 tys. znakéw ze spacjami oraz
przypisami), a objetos¢ recenzji, sprawozdania i kroniki — 10 stron (20 tys. znakéw
ze spacjami oraz przypisami).

4. Numer przypisu umieszczamy w tekscie gtownym, a tekst przypisu — na dole strony.

5. Bibliografie umieszczamy bezposrednio po tekscie gtownym, a przed tekstem — stresz-
czenie w jezyku angielskim.

Bibliografia - przyklady:

Bogusiak M., Ulica gromi reklame, [online] <http://www.eventspace.pl/knowhow/
Ulica-gromi-reklame,90>, dostep: 6.07.2010.

Bolton R., Bariery na drodze komunikacji, w: Mosty zamiast muréw. Podrecznik
komunikacji interpersonalnej, red. J. Stewart, thum. P. Kostyto, Warszawa 2007.

Encyklopedia jezykoznawstwa ogélnego, red. K. Polanski, Wroclaw — Warszawa —
Krakow 1999.

Fabjanski M., Wspélnota ludzi i wiezowcéw, ,Tygodnik Powszechny” 2001, nr 38.

Hall E., Ukryty wymiar, thum. E. Gozdziak, Warszawa 1976.

Holmes J.C., Nothing More to Declare, Boston 1967.

6. Preferowane parametry uktadu tekstu w pliku elektronicznym:

— druk jednostronny,

— 30 wersow na stronie, po okoto 60 znakow w wersie (gcznie z odstepami miedzy-
wyrazowymi),

— edytor tekstu Word, czcionka Times New Roman,

— wielko$¢ czcionki 12 (Ygcznie z przypisami), odstepy miedzy wierszami 1.5, odstep
miedzy wierszami w przypisach 1.0, akapit 08,

— marginesy: gorny i dolny 25 mm, lewy 35 mm, prawy 25 mm,

— formatowanie tekstu ograniczone do minimum: wciecia akapitowe, sSrodkowanie,
kursywa.

Wiecej informacji na stronie internetowej: http://www.uwm.edu.pl/mkks/index.php/
pl/dla-autorow.html

Teksty prosimy nadsylaé w formie elektronicznej na adres: mkks.uwm@gmail.com



