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Mariola Marczak

Wprowadzenie.
Tradycja Bolestawa Matuszewskiego
w badaniach filmoznawczych

Introduction.
The Tradition of Boleslaw Matuszewski
in the Polish Film Studies

W biezacym numerze naszego pisma kontynuujemy eksploracje tematu
dokumentacyjnego potencjatu kina, zwlaszcza polskiego kina wspolczesnego.
Temat ten zostal zapoczatkowany podczas II Zjazdu Polskiego Towarzystwa
do Badan nad Filmem i Mediami w Krakowie (8—10 grudnia 2016 roku) przy
okazji wystapien i dyskusji w ramach panelu poswieconego wspoétczesnemu
kinu polskiemu, ktory miatam przyjemnos¢ koordynowaé. W prezentowanym
Czytelnikowi zeszycie kwartalnika ,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna”,
podzielonym na dwie czesci, ,Film jako materiat do badania przeszlosci. Szkice
o kinie polskim” oraz ,Film jako zapis czasu. Szkice o kinie zagranicznym?”,
badaniom patronuje Bolestaw Matuszewski, pionier polskiej i Swiatowej mysli
filmowej. Jako pierwszy na Swiecie dostrzegt on owe dokumentacyjne mozli-
wosci dopiero co powstalego kinematografu i z wielkg przenikliwoscig opisat
je w teoretycznej rozprawie Une nouvelle source de l’histoire (Nowe Zrédio
historii, 18981), ktérej studwudziestolecie wydania bedziemy obchodzié w zbli-
zajacym sie 2018 roku. W 2017 roku natomiast mija 120 lat od momentu, gdy
Matuszewski rozpoczat praktyczng dziatalnosé jako realizator, tworca filmow
dokumentalnych, a nie tylko fotograf, czym sie do tego czasu zajmowat.
Geniusz Matuszewskiego polegal na tym, ze stalo sie to zaledwie rok po tym,
jak po raz pierwszy wzial ,kamere do reki, by zarejestrowaé za pomoca zywych
obrazow ,dzis” — ktore odsuniete ,cokolwiek dalej”, jak napisal Cyprian Kamil
Norwid, stanie sie historig. Matuszewski znany jest przede wszystkim z tego,
ze jako pierwszy postulowat gromadzenie i przechowywanie zbiorow filmowych
w archiwach jako cennej dokumentacji historycznej na wzor pismienniczych
zbioréw bibliotecznych. Domagal sie tego w czasie, gdy powszechng praktyka

LW tym samym roku wydat tez prace pt. La photographie animée ce qu'elle est, ce qu'elle
doit étre [Ozywiona fotografia czym jest, czym byé powinnal. Zob. B. Matuszewski, Nowe
Zrodto historii; Ozywiona fotografia czym jest, czym byé powinna, thum. B. Michalek i in.,
Warszawa 1995.

2 Wlasciwie aparat kinematograficzny, ktéry wowczas peit zaréwno funkcje rejestracyj-
ne, zapisujgc obraz na tasmie filmowej, jak i funkcje projektora, pozwalajacego na ogladanie
zrealizowanych filmow na ekranie.
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byto przetapianie tasmy filmowej na lakier do paznokci lub jej palenie, jesli
kiniarzom brakowalo miejsca na nowe filmy — bo publicznosé nie chciata wiecej
ogladac tych, ktore juz znata.

Wiemy, ze Matuszewski przestal swoje prace wielu decyzyjnym w tamtym
czasie osobom we Francji i w Rosji, nie otrzymal jednak zadnej odpowiedzi,
a jego postulat, by traktowac zapisy filmowe biezacych wydarzen powaznie, jako
cenny material dokumentacyjny, ktory nalezy przechowywaé dla przyszlych
pokolen, jeszcze przez dlugie lata pozostawal bez odzewu. Filmoteki zaczely
na wiekszg skale powstawaé dopiero w latach trzydziestych, a kinematograf
w oczach 6wczesnych elit byl traktowany przede wszystkim jako ,nickelodeon”,
yrozrywka za miedziaka”, a wiec przede wszystkim ,rozrywka”, a co wiecej tania,
wiec ,jarmarczna”. Jednak jego idee stopniowo, choé z trudem przebijaly sie
do zbiorowej swiadomosci, a obecnie jego spuscizna jest odkrywana na nowo,
i to odkrywana w dwojakim sensie. Po pierwsze nazwisko Matuszewskiego staje
sie znane na $wiecie jako pioniera mysli filmoznaweczej, autora pierwszych prac
z teorii filmu, ktorego w encyklopediach coraz czesciej przywoluje sie przed
Hugonem Miinsterbergiem. Po drugie w tym znaczeniu, ze jego teksty sa coraz
czesciej czytane, a mysl zawarta w tych pracach jest coraz bardziej doceniana.
Zwraca sie uwage na jej odkrywczy charakter i fakt, ze koncepcja zawarta
w pierwszej zwlaszcza pracy nie zdezaktualizowala sie, autor dostrzegt potencjat
kina jako narzedzia wizualnej dokumentacji rzeczywistosci, tworzenia materiatu
archiwalnego dla historykow réznych specjalnosci (w tym historykow polityki,
kultury, kultury materialnej, obyczaju, historykow architektury itp.), a takze
przewidziat site kinematografu jako medium wizualnego — §rodka przekazywania
informacji za pomocg ruchomego obrazu. Dostrzegt w nim sile wrecz ,,uzaleznia-
jaca”, ,uwodzaca”, przewidzial bowiem w OzZywionej fotografii (La photographie
animée) dociekliwosé oka kamery oraz kierujgcego obiektywem operatora, jak
rowniez przysztg obecnosc filmowcow reportazystow-dokumentalistow w roz-
nych punktach publicznej przestrzeni, takze w miejscach zagrozen, wojen,
a nawet w miejscach pilnie strzezonych prywatnych sekretow osob publicznych.

Do tego szeroko rozumianego potencjatu dokumentacyjnego kina odwotujg
sie autorzy artykulow skladajacych sie na niniejszy numer MKKS-u. Ich lektura
przekonuje, ze takze film fabularny ten potencjal moze z sukcesem realizowac,

3 Warto przypomnieé, ze po Matuszewskim kolejnym teoretykiem filmu byt Hugo Miin-
sterberg. Ksigzka tego niemieckiego psychologa i filozofa The Photoplay [Dramat kinowy,
1916] byla uznawana przez wielu za pierwszg teoretyczng prace z teorii filmu (zob. H. Min-
sterberg, Dramat kinowy. Studium psychologiczne, ttum. i oprac. A. Helman, Lodz 1989).
Karol Irzykowski zaledwie c¢wieré wieku po pierwszych pracach Matuszewskiego wydat
X muze (zob. K. Irzykowski, X muza. Zagadnienia estetyczne kina, w: tegoz, X muza oraz
pomniejsze pisma, red. A. Lam, Krakow 1982, s. 7-274; pierwodruk Krakow 1924) — wybitng
rozprawe na temat filozofii filmu, dzielo, ktore sie nie zdezaktualizowalo, podobnie jak krotkie
prace Matuszewskiego, Polaka piszgcego po francusku, o ktorym tak dalece zapomniano, ze
nie ma pewnosci ani co do miejsca jego pochowku, ani daty Smierci. Przypuszcza sie, ze lezy
w grobie swojego brata, Zygmunta, na cmentarzu w warszawskiej dzielnicy Wlochy, a umart
(moze zgingl) w 1943 lub 1944 roku. Informacje biograficzne — co znaczgce w kontekscie mysli
Matuszewskiego — pochodzg z filmu dokumentalnego Bolestaw Matuszewski — nieznany pio-
nier kinematografii (2012), rez. Jerzy Bezkowski.
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na przyktad w wymiarze socjologicznym, rejestrujgc pewne procesy o charak-
terze spolecznym lub/i kulturowym (Dorota Kulczycka, W cieniu rewolucji
kulturalnej 1968 roku. O Inwazji barbarzyncow Denysa Arcanda raz jeszcze,
Urszula Tes, Obraz spoteczenistwa polskiego w filmie Miedzy nami dobrze jest
Grzegorza Jarzyny; Sebastian Brejnak, Szatanskie tango Béli Tarra: obraz
— czas — niepokdj). Zaczynamy jednak od rozwazan wprost odwotujacych sie do
tradycji Bolestawa Matuszewskiego. Jadwiga Huckova otwarcie stawia kwestie
dokumentacyjnego potencjatu polskiego filmu dokumentalnego, traktowanego
przez Srodowiska okotofilmowe (zaréwno tworcow, jak i krytykow czy producen-
tow) jako problem, a nawet sprawe wrecz wstydliwg: ,Kwestia: dokument — jako
obraz rzeczywistosci — czy film — i jego potencjal dokumentacyjny (obecnie
nie tak wazna, co mocno podkres§lajag badacze i krytycy [podkr. moje
— M.M.]) nie musi odnosi¢ sie tylko do dokumentu spolecznego oraz polskich
realiow, postrzeganych jako »zasciankowe«. Kto jednak je utrwali, jesli nie my?
Kto zapisze je w formie bardziej ztozonej niz notacja (choé i te juz nie powstaja
regularnie). Czy znajdzie sie tworca na miare wspolczesnego Karabasza, ktory
zaproponuje forme przekazu adekwatng do wspotczesnosci? Niczym bumerang
wraca problem »§wiata znéw nieprzedstawionego«” (s. 17). Badaczka analizuje
dzisiejszy polski film dokumentalny w kontekscie bogatego dorobku polskiego
kina dokumentalnego ostatniego stulecia. Pyta o to, co wlasciwie dokumentujg
filmy niefikcjonalne ostatnich lat, jaki obraz naszego $wiata, Polski obecnej
doby, pozostawig nastepnym pokoleniom. A pyta w duchu odpowiedzialnosci
tworcow i badaczy kultury za stan $§wiadomosci zyjacych teraz i przyszlych
pokolen, odwolujac sie do zobowigzania, ktore stawia dorobek polskiego do-
kumentu ostatniego wieku, dorobek o niezaprzeczalnej wartosci poznawczej,
artystycznej, kulturowej i spoteczne;.

Piotr Skrzypczak z kolei (Nowe Zrédto historii? Redefinicja gatunku filmu
historycznego w dzisiejszym kinie polskim) wprost odnosi sie do tez Matuszew-
skiego, probujac stworzy¢ wlasng, odnowiong definicje filmu historycznego, jako
punkt wyjscia przyjmujac wlasne badania nad wspoétczesnym polskim filmem
historycznym. Przy czym odniesienie do postulatu dokumentacyjnego jest
w procesie redefiniowania gatunku — predestynowanego niejako u zrodia do
tego celu — szczegolnie istotne.

Jesli postulat dokumentowania rzeczywistosci potraktujemy w sposéb nieco
bardziej metaforyczny, to okazuje sie, ze tradycja Matuszewskiego jest bardziej
zywa, niz sie moze wydawac. Dowodzi tego zwlaszcza druga czes$¢ niniejszego
tomu, ale takze artykul Jolanty Piwowar z czesci pierwszej (Zyrafy nadal
wchodzq do szafy? Kultowe teksty z PRL-u we wspétczesnej przestrzeni komu-
nikowania spotecznego). Autorka zdaje sprawe z pewnej praktyki jezykowe;j,
ktora stala sie niemal powszechna w polskiej kulturze jezykowej, zwlaszcza
w kulturze jezyka codziennego powstajacej na obrzezach odbioru dziet filmowych.
Powiedzenia, wyrazenia, zwroty, czesto te tworzone w poprzek standardow
i norm jezykowych na potrzeby filmowego humoru, a czasem mimochodem
stajace sie elementem humorystycznym, zasiedlajg na stale polskg mowe
codzienng, ktorg obecnie tatwo zaobserwowaé w komunikacji internetowej.
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W tym wypadku film staje sie kulturowym zrodtem genezy nowych zjawisk
jezykowych, a badacz filmowego i werbalnego jezyka oraz analityk wspotczesnych
zjawisk komunikacyjnych dokumentuje to kulturowe zjawisko.

Z kolei analiza filméw w ciggu diachronicznym uswiadamia, ze kino odzwier-
ciedla, a moze wlasnie rejestruje proces tworzenia i transformacji autorskiej po-
etyki. Analizujgc dziela rezysera chronologicznie, tak jak powstawaty, podlegajac
rozmaitym fluktuacjom i wplywom, Pawet Jaskulski zdaje sprawe z tego, jak
filmowiec wypracowywal wlasny styl, korygujac jedne cechy, inne zachowujgc
i utrwalajac (Ewolucja filmowej twoérczosci Andrzeja Baranskiego). Jest wiec
dzielo artysty rozumiane jako catos$c jego dorobku dokumentem artystycznego
rozwoju, tworzenia i utrwalania autorskiej poetyki, specyficznego stylu.

Dzieki wnikliwym badaniom okazuje sie, ze nawet pojedynczy film moze
by¢ rodzajem ,dokumentacji” pewnego kulturowego zjawiska. Jako pewna
strukturalna catosc¢ film 2013: Odyseja kosmiczna statl sie zapisem kulturowych
fascynacji, a nawet kultu jego tworcow dla stynnego dzieta Stanleya Kubricka.
Zjawisko to opisuje, analizuje i dokumentuje swoim tekstem Artur Piskorz
(2013: A Space Odyssey: Parody / Pastiche as Homage).

Jednak nie tylko tak daleko idace analogie, metaforyczne niemal rozumienie
terminu ,dokumentacja” zostato przedstawione i zanalizowane w poszczegolnych
artykutach. Urszula Tes bliska jest dostownemu odczytaniu mysli Matuszewskie-
go, kiedy analizuje film Grzegorza Jarzyny jako dokladng rejestracje nastrojow
spotecznych, czasu i miejsca, realiow, w ktorych utwor powstawat. Robigc to,
potwierdza zarowno mysl Norwida, ze ,Przeszto$¢ — to dzis, tylko cokolwiek
dalej”, jak i twierdzenie Matuszewskiego, ze trzeba rejestrowac to, co dzieje sie
dzisiaj, zeby przyszli historycy mieli precyzyjny material dokumentacyjny na
temat naszych czasow, rzeczywistosci, w ktorej obecnie zyjemy — przeszlosci
czasow przyszlych, ktorej stajemy sie czescig. Artykul Urszuli Tes doskonale
dowodzi owej wartosci dokumentacyjnej polskiego filmu dzisiaj, takze wowczas,
gdy zapis rzeczywistosci nie jest dostowny, ale jest jak w definicji Johna Grier-
sona ,tworcza interpretacjg rzeczywistosci™, i nawet wbhrew Griersonowi, gdy
tworcza interpretacja nie jest dokonywana z uzyciem zapisu referencyjnego,
nastawionego bezposrednio na rzeczywistos¢, tylko z zastosowaniem fabuty
i fabularnej kreacji, czasem nawet daleko idacej.

Biezacy numer zamyka recenzja wydanej w 2017 roku ksigzki Jane Mec-
Gonigal SuperBetter. Zycie to gra, naucz sie wygrywaé, napisana przez Mi-
losza Babeckiego (Rola gier cyfrowych w modelowaniu struktur i proceséw
poznawczych). Jak konkluduje autor recenzji, ,[...] ksigzka Jane McGonigal
przywodzi na mysl mozliwg 6smg strukture mentalng w poszerzonym zbiorze
uniwersalnych metafor »olbrzymoéw«. Jest nig gra, przez [McGonigal] kojarzona
z wieloaspektowo pojmowanym rozwojem osobistym” (s. 162).

W imieniu Redakcji kwartalnika ,Media — Kultura — Komunikacja Spotecz-
na” zycze wszystkim Czytelnikom satysfakcjonujacej i inspirujacej do wiasnych
przemyslen lektury zaprezentowanych opracowan.

4J. Grierson, cyt. za: M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdahsk — Stupsk 2004,
s. 18. Mirostaw Przylipiak proponuje nowe, odmienne tlumaczenie definicji Griersona.



W tradycji Bolestawa Matuszewskiego
- film jako materiat do badania przesztosci.
Szkice o kinie polskim






Jadwiga Huckova
Instytut Sztuk Audiowizualnych
Uniwersytet Jagielloriski

Dokad ucieka polski dokument? Refleksje
na poczatku drugiego stulecia jego historii

Stowa kluczowe: polski film dokumentalny, funkcja poznawcza filmu, postkolonializm,
dokument autobiograficzny

Key words: Polish documentary film, cognitive function of film, postcolonialism, autobio-
graphical document

Przeglad sie odbywa przy mizernej frekwencji,
nie wiem, co zrobi¢, by Sciggnaé ludzi do kina;
glosami internautow filmem stulecia zostat wybrany
Wszystko moze sie przytrafi¢ — Marcela.
Wzruszony, wezoraj odebral dyplom.

Marek Drazewskil

Koto Dokumentalistow Stowarzyszenia Filmowcow Polskich (SFP) zorga-
nizowato w 2016 roku w Warszawie przeglad ,,100/100. Epoka polskiego filmu
dokumentalnego”. Pokazy mialy w swej intencji unaocznic tezy zawarte w eseju
Marka Hendrykowskiego Panorama polskiego dokumentu?. Autor wskazal
w nim na obecne w polskim filmie bogactwo gatunkow w ramach rodzaju
dokumentalnego i prekursorstwo w skali Swiatowej, jesli chodzi o dokument
laczacy w sobie funkcje referencyjng (nastawienie na rzeczywistosc) i funkcje
estetyczng (nastawienie na przekaz). W przywotanym tekscie wymieniono wiele
wybitnych filméw dokumentalnych, wsrod nich znalazly sie miedzy innymi:
Kopalnia3, Wanda Gosciminska. Wiékniarka?, Elementarz®, Siedem kobiet
w réznym wieku®, 8 mm od Europy”, Wszystko moze sie przytrafié8 i Cudze
listy9. Policzono, ze w ciagu stulecia powstalo ponad osiem tysiecy filméw do-
kumentalnych, i wybor setki, ktora pokazano, byt naprawde trudny.

1 M. Drazewski, fragment niepublikowanego listu z 7 kwietnia 2016 roku.

2 M. Hendrykowski, Panorama polskiego dokumentu, w: 100/100. Epoka polskiego filmu
dokumentalnego, [katalogl, Warszawa 2016, s. 34—44, [online] <http://www.100100.pl/_vault/
katalog100nal00.pdf>, dostep: 20.05.2017.

3Kopalnia (1947), rez. Natalia Brzozowska.

4 Wanda Gosciminiska. Widkniarka (1975), rez. Wojciech Wiszniewski.

5 Elementarz (1976), rez. Wojciech Wiszniewski.

6 Siedem kobiet w réznym wieku (1978), rez. Krzysztof Kieslowski.

789 mm od Europy (1993), rez. Marcel Lozinski.

8 Wszystko moze sie przytrafi¢ (1995), rez. Marcel Lozinski.

9 Cudze listy (2010), rez. Maciej Drygas.
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Przeglad odbywat sie od 6 do 7 kwietnia; a 7 kwietnia przyszla przywotana
na wstepie wiadomos¢ od Marka Drazewskiego, ktory byt spiritus movens catego
wydarzenia. Pozwolilam sobie zacytowacé tresc listu, poniewaz wyraza on nie-
pokoje tej czesci Srodowiska filmowego, dla ktorej dokument jest czyms wiecej
niz sposobem zarabiania na zycie. Wspolczesny dokument, jak i cala produkcja
filmowa, to przede wszystkim cyrkulacja pieniedzy, liczenie sie z prawami
rynku. Dostrzeganie w dokumencie (jedynie) galezi przemystu rozrywkowego
jest co prawda bardzo ,nowoczesne”, ze wszystkim, co niesie ten przymiotnik,
ale spycha na margines bogactwo dotychczas wytworzonej kultury. Jesli chodzi
o0 obecnos¢ filmu dokumentalnego w §wiadomos$ci widzow, to nalezy wzigé pod
uwage taki oto czynnik: znaczng czes¢ przestrzeni medialnej zajmuje reklama
najnowszej produkcji, takze dokumentalnej, nie ma zbyt wiele miejsca na przy-
pominanie klasykil?, odczytywanie jej na nowo. Taki proces, zwlaszcza jesli
posiada charakter czysto edukacyjny, nie wigze sie z relokacjg wielkich Srodkow
finansowych, skorzysta¢ na nim moze wlasciwie tylko archiwum filmowe.

Nowoczesnie myslacy dokumentalista potrafi liczy¢. Znajduje sobie obrotnego
producenta, ktory stara sie o pienigdze (honorarium rezysera jest relatywnie
skromne, niewspotmierne z tym, ktore gromadzi na swym koncie producent
oraz dtugi tancuch osob i instytucji wspotpracujacych i posredniczacych). Sukces
filmu, jesli mierzyc¢ go liczbg sprzedanych biletéw, jest tylko do pewnego stopnia
uzalezniony od jego jakosci. Zalezy przede wszystkim od reklamy. Film prze-
chodzi niezauwazony nie dlatego, ze nie posiada wartosci, ale ze nie wydobyto
i nie ukazano jej w odpowiednim Swietle. Rola krytyki filmowej zastugiwataby
w tym kontekscie na odrebng uwage, wypadatoby bowiem rozstrzygnaé, czy
w XXI wieku istnieje krytyka niezalezna. Jaka by nie byla, jej zadaniem jest
przede wszystkim ocena aktualnej produkcji filmowej. Klasyka dokumentu,
jako ewentualny punkt odniesienia, jest znana raczej powierzchownie, nawet
filmoznawcom. Co mozna na to poradzic, jesli historia dokumentu stanowi
zaledwie margines programu ich studiéw!l.

Przeglad ujawnil nie tylko — czy nie tyle — brak zainteresowania klasyka
filmu, co historig. Chodzi zaré6wno o historie Polski, jak i historie filmu polskiego
ujrzang inaczej, od nowa, nie tylko wedtug ,ztotych dziesigtek” czy ,topowych
dwunastek”. Zaproponowany punkt widzenia i dobor filméw byt Swiezy i od-
krywczy, zmieniat hierarchie, inspirowat do poszukiwan informacji i poglebiania
wiedzy o zaproponowanych tytutach. Przede wszystkim u$wiadomit bogactwo
polskiego dokumentu.

10 Wyjatkiem sg na przyklad: organizowany w Krakowie Festiwal Filmu Niemego, projekcje
w ramach dzialalnosci Domu Spotkan z Historig, réznorodne festiwale tematyczne czy pokazy
pozakonkursowe podczas festiwali filméw dokumentalnych.

11 Zob. takze J. Huckova, Promocja i dystrybucja polskich filméw krétkometrazowych,
dokumentalnych i animowanych na przyktadzie dziatalnosci Krakowskiej Fundacji Filmowej,
w: Polski film dokumentalny w XXI wieku, red. T. Szczepanski, M. Kozubek, L.6dz 2016, s. 241-255.
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Ucieczka w $wiat

Idee oraz przemyslenia na temat kondycji dokumentu w Polsce, zaprezen-
towane w ramach programu ,,100/100. Epoka Polskiego Filmu Dokumental-
nego”, zaslugujg na stale aktualizowany komentarz. Brak zainteresowania
dokonaniami i osiggnieciami polskiego dokumentu, tymi zwlaszcza z pierwszego
potwiecza jego istnienia, obrazem Polski w nim zawartym, jest rowniez funkcjg
przeobrazen zachodzgcych w ramach aktualnej produkcji dokumentalnej, ktora
z kolei powinna by¢ rozpatrywana w kontekscie szerokich proceséw spotecznych
i kulturowych przebiegajacych od ponad ¢wieréwiecza. Z bogatego spektrum
zagadnien wybieram jeden watek, ktory zawiera sie w pytaniu: czy wspolczesny
polski dokument nie ucieka zbyt daleko od probleméw krajowych?

Fakt, ze oddala sie od nich — jest wyraznie zauwazalnyl2. Oddala sie na kilka
sposobow, ten najbardziej ewidentny oznacza filmowanie gdzies na antypodach.
Na stronach SFP mozna przesledzi¢ debate, ktora toczylta sie pod hastem ,Doku-
ment ucieka z Polski”13. Tendencja sama w sobie nie jest negatywna. Odniosta
sie do niej, juz po debacie, Malgorzata Smolen, przywolujac we wstepie swego
artykulu dwa pytania: ,|[...] dlaczego Swiat/Europa bywa atrakcyjniejszym tematem
anizeli realia zycia w III RP? Czy oznacza to eskapizm — ucieczke od polskiego
»$wiata nie przedstawionego«?”14. Autorka rozpatruje problem w odniesieniu
do kategorii kina narodowego (rozwazanej przez nia rowniez w innym miejscul®).
Na potrzeby niniejszych przemyslen przywolam jej spostrzezenie:

Symptomatyczne jest to, ze stylu narodowego dopatrujemy sie w produkcjach
hermetycznych (zwanych czasem ,zasciankowymi” z uwagi na ich specyficz-
nie polskag problematyke), jak rowniez w filmach majgcych Swiatowe ambigcje,
opowiadajacych o uniwersalnych problemach, wzgledem ktorych geopolityczna
lokalizacja jest sprawa drugorzednal®.

To istotna uwaga — dokumentalisci nie porzucajg stylu, porzucajg polskg
problematyke. Z drugiej strony, w kontekscie tematyki krajowej, nader czesto
pojawia sie w tekstach krytycznych termin ,zascianek”, do czego jeszcze po-
wrocimy.

12 Ziawisko to mozna zaobserwowaé rowniez w reportazu. Znamienne jest, ze Bernadetta
Darska w ksigzce poswieconej reportazowi polskiemu w XXI wieku skupia swg uwage na tekstach
powstatych poza granicami kraju. Zob. B. Darska, Pamieé¢ codziennosci, codziennosé pamietania.
Szkice o reportazu polskim XXI wieku, Gdansk 2014.

13 Dokument ucieka z Polski. Sauter: Jezeli tematy sq tego warte, to niech ucieka, [online]
<https://www.sfp.org.pl/wydarzenia,92,9454,1,1, Dokument-ucieka-z-Polski-Sauter-Jezeli-tematy-
sa-tego-warte-to-niech-ucieka.html>, dostep: 20.05.2017.

14 M. Smolen, Granice i ograniczenia wspétczesnego polskiego dokumentu — spojrzenie na
Zachéd | Hranice a omezeni souc¢asného polského dokumentu — pohled na Zdpad, w: Cesky a polsky
dokumentdrni film v ére evropeizace | Czeski i polski film dokumentalny w czasach europeizacji,
red. J. Huckova, J. K¥ipac, I. Lyko, Praha 2015, s. 201-214.

15 Zob. taz, Poszukiwanie stylu narodowego w polskim filmie dokumentalnym, w: Kino polskie
Jjako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009, s. 261-293.

16 Taz, Granice i ograniczenia wspotczesnego polskiego dokumentu..., s. 202.



14 Jadwiga Huckova

Andrzej Fidyk, jako pierwszy tworca nieemigrant, ktoremu udato sie
zrealizowa¢ wiele znaczacych dokumentow za granicg, nie musial ,uciekac”
od polskich probleméw, realizujgc filmy na calym $wiecie. W znakomity sposob
potrafit potaczy¢ w nich zdobyte w Polsce doswiadczenie, oglad swiata, zdolnosé
rozumienia réznych mentalnosci, znajomos¢ z jednej strony realiow komunizmu
iz drugiej strony zasad rzadzacych w kapitalizmie. Bez tej wiedzy i ogromnego
wyczucia nie powstalaby stynna Defiladal” czy cala seria kolejnych filméw re-
zysera. Dlatego na pytanie o motywacje realizowania filmow za granicg mogt
z pelnym przekonaniem potwierdzi¢, ze poszukiwanie egzotyki nie wystarczy:

Na egzotyce nie zbuduje sie silnego filmu. Trzeba dotrzeé¢ do bohaterow, wejsc
z nimi w gleboka relacje. Ale na pewno realizatorow pocigga to, ze majg przy-
gode. [...] 20 lat temu programowo stwierdzitem, ze bede robit filmy za granicg,
poniewaz uswiadomilem sobie, ze nikt z Polski tego nie robit. Polscy tworcy ro-
bili §wietne filmy w kraju, a za granicg nie potrafili. Poniewaz miatem kolegow
Niemcow, Holendrow, Anglikow, ktorzy bez zadnych kompleksow potrafili sie
odnalez¢ w kazdym miejscu na swiecie, to stwierdzitem, ze bede takim Pola-
kiem, ktory bedzie robit filmy za granica!8.

Od lat dziewieédziesigtych, do ktorych odnosza sie te stlowa, wiele sie
zmienito, jesli chodzi o realia produkcji dokumentalnej i sama obecnosé filmow
dokumentalnych na ekranach filmowych czy telewizyjnych. Postulat uniwer-
salizmu tematyki staje sie istotny na kazdym etapie realizacji filmu. Krzysztof
Koehler napisal na swoim blogu:

Afryka to temat znacznie bardziej uniwersalny niz Polska: robienie filmow
o Afryce (o jakims afrykanskim problemie) ma znacznie wiekszg moc oddzia-
lywania festiwalowego niz robienie filmu o tym samym problemie w Pyzowce.
Zachodni widz wie, co to takiego Afryka, ma bowiem z Afrykg pewne zaszlosci
kolonialne chociazby; bywa, ze ma jakies, wyuczone, sttumione poczucie winy.
Znacznie wieksza jest tez nadzieja, ze pokaze film ktoras z prestizowych anten
telewizji zachodnioeuropejskich.

Nie oszukujmy sie: problemy z apartheidem w tle albo z chrystianizacjg lu-
dow Czarnego Kontynentu majg dla audytorium festiwalowego czy widzow
Arte duzo wiekszy ciezar gatunkowy niz jakie§ problemy z gming Pcim w tle.
[...] nie wymyslam stanowiska owego potencjalnego ,kosmopolity”. Ci, ktorych
mozna nazwac tym okresleniem, sgdzg bowiem — niestety — ze Polska to wstyd,;
ze lepiej trzymac sie od tej Polski zawstydzajgcej, z problemami, ktorymi nikt
na Swiecie sie nie interesuje, jak najdalej, i przyznanie sie, ze sie jakos z tymi
problemami ma do czynienia, jest na tyle deprecjonujgce intelektualnie czy
artystycznie, ze jednoznacznie przekresla szanse na wlaczenie sie w miedzyna-
rodowe zycie kulturalnel9,

17 Defilada (1989), rez. Andrzej Fidyk.

18 Dokument ucieka z Polski: Rozmowa z Andrzejem Fidykiem, [online] <https:/www.sfp.org.
pl/wydarzenia,92,9055,1,1,Dokument-ucieka-z-Polski-Rozmowa-z-Andrzejem-Fidykiem.html>,
dostep: 20.05.2017.

19 K. Koehler, Gdzie swieci storice, gdzie trawa zielona, [online] <https://www.sfp.org.pl/
blog,161,9177,1,1,Gdzie-swieci-slonce-Gdzie-trawa-zielona.html>, dostep: 2.06.2017.
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W ten sposob autor dotart do problemu postkolonializmu i wstydu za wlasng
kulture, ktory kaza odczuwac kolonizatorzy. W kontekscie polskiego dokumentu
realizowanego poza granicami kraju problem zastugiwalby na szerszg refleksje,
tu nalezy go jedynie zasygnalizowaé. Ow wstyd albo uprzedzenie wobec wlasnej
kultury, szerzej — wlasnego kregu cywilizacyjnego — jest objawem czy wyrazem
wpojonego poczucia nizszosci wobec §wiata zachodniego. To poczucie utwierdzito
sie w Polsce lat dziewiecdziesiatych. Wplynelto na to wiele czynnikow: zawitosci
i niepowodzenia transformacji ustrojowej, brak profesjonalizmu w polityce20,
zepchniecie kultury na peryferie, jesli chodzi o jej finansowanie (widomym
tego objawem stal sie zwlaszcza spadek produkcji filméw dokumentalnych?!
oraz zawieszenie na kilka lat, az do 1997 roku, konkursu ogolnopolskiego na
Festiwalu Filmow Krotkometrazowych w Krakowie, ktory byt najwazniejszym
forum wymiany mysli i do§wiadczen). W cytowanej dyskusji pojawit sie i taki
motyw: nieche¢ do podejmowania opisu swiata, w ktérym sie wyrosto, wtasnego
kregu kulturowego, ktory sie zna. Rezyser Dariusz Gajewski tak ujal te kwestie:

Dokument ma klopot w Polsce z opisem wlasnego Swiata. Ten §wiat jest nie-
opisany, a jesli juz jest opis rzeczywistosci, to bardzo skromny. Rezyser uwaza,
ze wykazujemy nieche¢ narodowa do pogtebionej refleksji nad samymi soba.
— Ten Swiat nie jest tez opisany w literaturze czy mediach. On grzeznie
w spektaklach politycznych albo opisie bardzo nacechowanym jakims$
kompleksem [podkr. moje — J.H.]. [...] JesteSmy fajnym miejscem na Ziemi,
im wiecej podrozuje, tym bardziej to widze. Warto bytoby zajac sie opisem wta-
snego podworka. Polska jest w superciekawym momencie: przejScie z PRL-u
do rzeczywistosci rynkowej jest ciekawym do$swiadczeniem dla swiata i dla Po-
lakéw to niebywale doswiadczenie historyczne. Brak opisu tego przejscia jest
czyms§ niezrozumialym?22,

Bardziej krytyczny wobec tworcow byt Artur Liebhart:

[...] nie obawialbym sie, ze przestang powstawac filmy o naszej rzeczywistosci.
Natomiast jest inny czynnik, ktorego bym sie obawiat. Z przyczyn koniunk-
turalno-politycznych mlodzi polscy dokumentaliSci moga nie chcie¢ dotykac
polskich tematow, wolg robi¢ diugi i ciezki film na przyklad o Birmie niz do-
kopa¢ sie do trudnych historii w Polsce B czy Polsce C. Moga sie ba¢, ze to im
przeszkodzi w karierze, ze komus sie nie spodoba. Wyczuwam takg atmosfere,
ze pewnych rzeczy lepiej nie dotykaé, nie ryzykowaé?3.

20 Ziawiska te znalazly odzwierciedlenie w dokumencie, przyktadowo Jaka Polska (1996) Pawla
Kedzierskiego i Andrzeja Piekutowskiego oraz Po zwyciestwie 1989-1995 (1995) Marcela Lozinskiego.

21 Kwestie te omawia Malgorzata Smoleh w swej dysertacji doktorskiej Studia filmowe
LKronika” i ,Wir” na tle polskiego filmu dokumentalnego po 1989 roku. Zob. takze M. Smolen,
Studia Filmowe ,Kronika” i ,Wir”, czyli kilka uwag na temat produkcji filméw dokumentalnych po
roku 1989, ,Jmages. The International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual
Communication” 2013, vol. 13, nr 22, s. 59-72, [online] <http:/pressto.amu.edu.pl/index.php/i/issue/
view/277>, dostep: 20.05.2017.

22 Dokument ucieka z Polski. Gajewski: Swiat w Polsce jest nieopisany, [online] <https:/
www.sfp.org.pl/wydarzenia,5,9469,1,1,Dokument-ucieka-z-Polski-Gajewski-Swiat-w-Polsce-jest-
nieopisany.html>, dostep: 25.05.2017.

23 Dokument ucieka z Polski. Artur Liebhart: Bez pesymizmu, [online] <https://www.sfp.org.pl/
wydarzenia,92,9146,1,1,Dokument-ucieka-z-Polski-Artur-Liebhart-bez-pesymizmu.html>, dostep:
27.05.2017.
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Przy tej okazji mozna wspomnieé¢ opinie Bartosza Zurawieckiego, ktory
przywotuje ,[...] dwa, nieco juz zapomniane pojecia krytyczne. Jedno z nich to
»eskapizme, drugie — »$éwiat nieprzedstawiony«”24, Autor pisze:

Ostatnie lata widze w Polsce jako czas intensywnych zjawisk, czesto wybie-
gajacych z przeciwnych biegunow. [...] Takze w skali globalnej [...] sg to lata
protestow, upadkow, apokaliptycznych przepowiedni, medialnych i bankowych
afer, star¢ bardzo bogatych z mniej bogatymi, emigrantéow z tubylcami, fana-
tykow z umiarkowanymi [...]. Nie ma silty, by sprawy te nie odbily si¢ na zyciu
jednostek, rodzin i grup spotecznych w naszym kraju. Tymczasem w polskich
dokumentach, przynajmniej takich z ,glownego nurtu”, nic z tych rzeczy nie
zobaczymy. Polskie dokumenty nalezy ozdobi¢ mottem z Wyspianskiego: ,Byle
polska wies spokojna”. Polskie dokumenty nadal z upodobaniem pokazujg za-
$cianek. Nawet wtedy, gdy rozgrywaja sie poza granicami Polski2®.

Warto byloby sie zastanowi¢ nad owg ,,zasciankowos$cig”, czym ona sie prze-
jawia. Odwaga obejmowania szerszych kontekstow, budowania syntez, brakiem
epickiego rozmachu w samej narracji filmowej? Janusz Chodnikiewicz, jeden
z dyskutantow w przywotanej wyzej debacie, najpelniej wyrazil istote problemu:

Whbrew pozorom swietne polskie dokumenty rzadko bywaja sprzedawane do
znanych sieci telewizyjnych. (Nikt nie potrafi nawet w przyblizeniu poda¢ licz-
by kontraktéw). Rzadko tez tworcy moga liczy¢ na znaczgce Srodki od zagra-
nicznych producentow czy stacji telewizyjnych. Udalo sie to kiedys takiemu mi-
strzowi jak Andrzej Fidyk, ale to wyjatek potwierdzajgcy regute. Nawet polskie
oddzialy zagranicznych kanaléw sg w tym bardzo wstrzemiezliwe. Ciekawe,
ze zaden polski autor nie otrzyma Srodkow na filmy o swoim macierzystym
kraju albo w ogéle o Swiecie wysokorozwinietego Zachodu.

Fakt, ze wielu mtodych szuka tematoéw za granicg, nie stanowi problemu wobec
corocznie startujacej duzej grupy debiutantow — utalentowanych i zdolnych,
o czym S$wiadczg ich filmy. Problemem jest niewielka produkcja filméw do-
kumentalnych w Polsce w stosunku do zainteresowania widzow i powaznego
potencjatu tworczego (nie tylko zresztg mtodych autorow). [...]

Preferencje? Temat spoteczny w polskich realiach zostal — jak to powiedziec?
— odsuniety? zepchniety? Najlepiej chyba brzmi: zaciesniony. Latwiej pokazac
bezdomnego wynurzajgcego sie z kanaléow cieptowniczych niz mlodego czto-
wieka, jednego z rzeszy $wiezo upieczonych dyplomowanych menedzerow,
utrzymywanych w przekonaniu, ze mogg zarzgdza¢ potencjalem stumiliono-
wego mocarstwa, a szukajgcych bezskutecznie pracy nawet w urzedzie gmin-
nym. Mozna daé znaczgcg nagrode w Gdansku, na Festiwalu Godnos¢ i Praca,
za ciekawy i dobry film o murzynskim robotniku, wyzyskiwanym w Potudnio-
wej Afryce przez... polskich kapitalistow, ale juz nie na festiwalu w Krakowie.
We Wroctawiu tez zagraniczne jury nie odznaczy pionierskiego filmu, jednego
z nielicznych penetrujacych cyniczne elity polityczne, zrealizowanego przez
wiernego polskiej tematyce autora. Te filmy udalo sie zrealizowac. Ale czy teraz
producenci dostaliby na nie srodki? Dla jasnosci chodzi tu o czysto gatunkowy

24 B. Zurawiecki, Gmeranie w duszy, [online] <http:/www.dwutygodnik.com/artykul/3829-
gmeranie-w-duszy.html>, dostep: 21.05.2107.

25 Tamze. Autor odnosi sie krytycznie zaréwno do Kotysanki z Phnom Penh (2011) Pawla
Kloca, Korica Rosji (2010) Michala Marczaka, jak i Argentynskiej lekcji (2011) Wojciecha Staronia.
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film spoleczny. Polityczne paszkwile majg zapewnione i Srodki produkcyjne,

i zaplecze finansowe, i zainteresowanie mediow?26.

Chodnikiewicz poruszyt kwestie, ktorej nie mozna omina¢, gdy czyta sie pro-
gramy duzych festiwali: w doborze filmow konkursowych i pozakonkursowych
dominujg trendy i mody. Z punktu widzenia krytykow najbardziej out-of-date
jest wydobywanie z ggszczu propozycji zgloszonych na festiwal i — nie daj Boze
— promowanie tematéw spolecznych przez osoby przygotowujace program?2’.
Poniewaz festiwal owe trendy i mody kreuje i nagradza — wzorzec obowigzuje
przez najblizsze sezony.

Kwestia: dokument — jako obraz rzeczywistosci — czy film — i jego poten-
cjal dokumentacyjny (obecnie nie tak wazna, co mocno podkreslajg badacze
i krytycy) nie musi odnosi¢ sie tylko do dokumentu spotecznego oraz polskich
realiow, postrzeganych jako ,zasciankowe”. Kto jednak je utrwali, jesli nie my?
Kto zapisze je w formie bardziej ztozonej niz notacja (cho¢ i te juz nie powstajg
regularnie). Czy znajdzie sie tworca na miare wspoélczesnego Karabasza, ktory
zaproponuje forme przekazu adekwatng do wspolczesnosci? Niczym bumerang
wraca problem ,$wiata znow nieprzedstawionego”; sygnalizowal go Stanistaw
Zawislinski przy okazji przegladu najwiekszych osiggnieé¢ polskiego dokumentu
pierwszych 120 lat jego historii. Z czym rozpoczeliSmy kolejne stulecie, jesli
chodzi o sam potencjal produkcyjny?

Zawislinski wskazuje na ubostwo owego potencjalu. W tekscie Wiecej,
réznorodniej, szerzej, glebiej...?8 zauwaza, ze dokumentow powstaje (coraz)
wiecej, ale i tak za malo. Telewizja Polska samodzielnie produkuje zaled-
wie 15-20 filmow, 40-50 dokumentow jest dofinansowanych przez Polski
Instytut Sztuki Filmowej (kwotg $rednio 200 tysiecy zlotych, podczas gdy
w Niemczech jest to kwota rzedu 400-500 tysiecy euro)29:

W rezultacie skromnego finansowania polskg specjalnoscig staly sie dokumen-
ty kameralne, artystyczne, autorskie, festiwalowe, z jednym lub najwyzej kil-
koma bohaterami, realizowane przez bardzo male i mobilne ekipy [...].
Jednakze nie tylko niedostatek pieniedzy sprawia, ze polski dokument jest
do$c¢ ubogi — realizacyjnie, tematycznie i gatunkowo. To rowniez efekt stanu
umystow i sensownej, dalekowzrocznej polityki kulturalnej albo — jak kto woli
— jej braku30,

Autor komentuje takze wyniki ankiety Kota Dokumentalistow SFP:

[...] na 10 najlepszych polskich dokumentéow wszechczaséw ,12 gniewnych
ekspertow” nie wytypowalo zadnego filmu, ktory powstal po 2000 roku! [...]

26 Dokument ucieka z Polski. Chodnikiewicz: Problem z tematem spotecznym, [online] <https:/
www.sfp.org.pl/wydarzenia,92,9389,1,1,Dokument-ucieka-z-Polski-Chodnikiewicz-Problem-z-
tematem-spolecznym.html>, dostep: 31.05.2017.

27 Opinie formutuje na podstawie dwudziestoletniej pracy w radach programowych i komisjach
selekcyjnych wielu festiwali, przede wszystkim Krakowskiego Festiwalu Filmowego.

28'S. Zawislinski, Wiecej, réznorodniej, szerzej, glebiej..., w: 100/ 100. Epoka polskiego filmu...,
s. 58-66.

29 Tamze, s. 59-60.

30 Tamze, s. 60.
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w ,dwudziestce” znalazly [sie] zaledwie trzy powstale w okresie ustrojowej
transformacji. To sugeruje, ze nie pozostawily mocnego §ladu w Swiadomosci.
Nic wiec dziwnego, ze np. Polska lat 70. ubieglego wieku wydaje sie cieka-
wiej opisana niz nasz kolorowy kraj i jego obywatele po 1989 roku. Z wielkiej
kopalni tematow, jakie przyniosla wolna Polska, malo si¢ wydobylo
[podkr. moje — J.H.131.

Zawislinski tak podsumowuje swoje przemyslenia:

Najwiekszym zagrozeniem dla demokracji jest oglupianie spoteczenstwa —
twierdzita znawezyni totalitaryzméw Hannah Arendt. [...] to, co mierne, propa-
gandowe — nadaje sie [do tego] Swietnie. Dlatego sugeruje, by najpierw zadbaé

o to, by dokument przywroécil nam zycie codzienne i zycie prawdziwes32.

Postkolonialne kompleksy, festiwalowe trendy i mody oraz relatywnie
skromne finansowanie polskiego dokumentu nie wyczerpuja przyczyn ucieczki
od polskich tematow. Odejscie od codziennosci w pierwszych latach po przetomie
politycznym traktowano i rozpatrywano w kategoriach zdobyczy, sukcesu. Doku-
ment zostal niejako zwolniony z tej funkcji — jest juz wolna prasa, rozwijaja sie
nowe media, kino moze zajac sie soba, czyli chocby wlasng forma artystyczna.

Wypowiedz cytowanego powyzej Chodnikiewicza sygnalizuje kolejny problem.
Rezyser mowi (wlasciwie juz w czasie przeszlym) o innej tendencji w dokumencie.
Wydaje sie ona catkiem przeciwstawna ucieczce od polskich tematow:

Mtodzi spenetrowali to, co znajg z wlasnych doswiadczen: dzieciece wspomnie-
nia, rodzinne tragedie, walke niepelnosprawnych przyjaciot o godne zycie, za-
skakujgce reakcje psychicznie chorych, fascynacje nieuchronnoscig Smierci...
Slowem, tematy, ktére mogg liczy¢ na srodki i reklame33,

Ucieczka do domu

XXI wiek w dokumencie zaczyna sie od przetomu cyfrowego — rozdzial poswie-
cony owemu zwrotowi, zatytulowany Polski film dokumentalny po roku 2000,
otwiera rozwazania dotyczace najnowszej epoki zawarte w Historii polskiego
filmu dokumentalnego (1945-2014). Autorzy wspomnianego rozdziatu zwracajg
uwage, ze dla zmian, ktore zaszly w kulturze filmowej, kryteria spoteczno-po-
lityczne bylyby niewystarczajace34.

Dyskretna, niezauwazalna, a przede wszystkim dostepna kamera przy-
niosta gtéwnie dwa skutki: zwiekszyta liczbe osob za kamerag — a wiec i liczbe
filmow, pozwolita jednoczesnie zaglebiaé sie w tematy prywatne, rodzinne,
w relacje miedzyludzkie na poziomie nieukazywanym dotychczas przez polskie

31 Tamze, s. 60—-61.

32 Tamze, s. 61.

33 Dokument ucieka z Polski. Chodnikiewicz: Problem z tematem.....

34 K. Maka-Malatynska, K. Koztowski, J. Czaja, A. Sliwinska, Polski film dokumentalny
po roku 2000, w: Historia polskiego filmu dokumentalnego (1945-2014), red. M. Hendrykowska,
Poznan 2015, s. 573-574.
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kino dokumentalne. Doszta do glosu i stala sie zauwazalna nowa funkcja kina
dokumentalnego: kino jako autoterapia3®. Skok ilosciowy i tematyczny, jak
i wspomniana funkcja staly sie dos¢ wyraziste, zwlaszcza w krotkich formach
filmowych, poniewaz dokumenty pelnometrazowe otwierajg odrebny problem:
koprodukgji, jej warunkow i skutkow dla rodzaju dokumentalnego.

Dokument osobisty — autobiografia — widziany jest jako tgcznik kilku aspek-
tow dokumentu w XXI wieku. ,Krecenie dokumentow stalo sie mniej inwazyjne”,
odnotowuja autorzy cytowanego rozdziatu®6. Moim zdaniem spowodowalo to
z kolei inwazje tematow rodzinnych. Wedlug Tadeusza Lubelskiego zaistniaty
odpowiednie okolicznosci dla dokumentu autobiograficznego3”, ktérego autor,
a zarazem bohater zdaje sprawe ze swego zycia, wypada jednak zapytac,
w ilu przypadkach powstaly znaczace dziela filmowe.

,Eksponowanie funkeji poznawczej, a przede wszystkim spotecznej w PRL-u
niemal blokowato rozw6j nowego gatunku w obrebie kina dokumentalnego”8,
zauwaza przywolany autor, trzeba jednak zaznaczy¢, ze owo ,eksponowanie”
miato przede wszystkim charakter czysto postulatywny, witadzy wcale nie
zalezalto na tym, aby drazyc¢ specjalnie gleboko. Nawet w fazie czystego opisu
nie wszystko byto dozwolone, a co dopiero mowié¢ o analizach: ,[...] przez caly
ubiegly rok zalewata Polske powddz wydarzen, pasji, dramatéw, ambicji, powodz
materii zycia. Slad po tej powodzi zaznaczony jest w indywidualnej i zbiorowej
Swiadomosci”, sladu tego nie ma w filmach, ubolewal krytyk przy okazji krakow-
skiego festiwalu w 1982 roku??. Gdyby rzeczywistos¢ w poprzednich dekadach
zostala w sposob satysfakcjonujacy ,przedstawiona”, Julian Kornhauser i Adam
Zagajewski poswieciliby sie pewnie innym rozwazaniom40.

Byly zapewne i inne przyczyny niz (deklarowane czy rzeczywiste) ,ekspo-
nowanie funkcji poznawczej”, ktore ztozyly sie na to, ze dokument autobiogra-
ficzny nie rozwinat sie przed 1989 rokiem. To prawdziwa strata, bo by¢ moze
powstalyby znaczace filmy, obraz przeszlosci nie bylby tak wyrywkowy,
mylny czy nawet mistyfikatorski. Wiekszos¢ wspolczesnych dokumentow,
z tych, ktore zostaty nakierowane na samego autora (tylko najbardziej wybija-
jace sie z tta docierajg do widza, toruja sobie droge na festiwale), jego rodzine
i najblizsze otoczenie, jest wedlug mnie Swiadectwem swoistego eskapizmu,
lustrzanym odbiciem ucieczki na geograficzne antypody. Obie ucieczki majg
pewne cechy wspélne: obraz, ktory ogladamy, jest nieweryfikowalny badz trudny
do zweryfikowania, domieszka fabularyzacji nietatwa do stwierdzenia, poziom
kreacji — oceniany wedlug wrazenia, jakie wywiera calos¢. W obu przypadkach

35 Najbardziej wyrazisty, nie tylko wedlug autoréw cytowanego tekstu, jest przyktad Marcina
Koszalki (tamze, s. 647). Zob. takze M. Kozubek, Filmoterapia, Gdansk 2016.

36 K. Maka-Malatynska, K. Koztowski, J. Czaja, A. Sliwinska, Polski film dokumentalny
po roku 2000, w: Historia polskiego filmu dokumentalnego (1945-2014), s. 599.

37T, Lubelski, Autobiograficzna triada w polskim filmie dokumentalnym czaséw najnowszych,
w: Polski film dokumentalny w XXI wieku, s. 29-48.

38 Tamze.

39 Po co udawaé, ,Gazeta Festiwalowa” 1982, nr 3, s. 1.

40 Zob. J. Kornhauser, A. Zagajewski, Swiat nie przedstawiony, Krakéw 1974.
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widz mialby prawo liczy¢ chocby na walory poznawcze dziela, objawienie czegos
nowego, co obala stereotypy.

Jesli chodzi o ukazanie rzeczywisci, ktora nam jest dostepna, w ktorej wszyscy
zyjemy, ktorej doSwiadczamy coraz czesciej w biegu i w pedzie — oczekiwania
widza sg adekwatnie wigksze.

Zauwazenie (juz nawet nie opisanie) Swiata poza granicami rodzinnego
podworka wymaga moim zdaniem:

* pasji poznawczej, wrazliwosci, ciekawosci Swiata, odwagi formutowania wia-
snych pogladow, gotowosci do ich obrony;

¢ wysitku intelektualnego, wyobrazni artystycznej, odwagi, by przeciwstawic
sie trendom ,malej, akceptujacej obserwacji”, ktora wyjatowila sie przez po-
wielanie schematu;

* co najwazniejsze: nastawienia na drugiego cztowieka — a nie kontemplowania
wyrazu twarzy w zwierciadle.

Tymczasem w literaturze przedmiotu owo dazenie do skupienia sie na sobie
jest opisywane przede wszystkim w kategoriach osiggniecia, nowej szansy,
niedostepnej wezesniej mozliwosci — wlasnie autoekspresji:

Dokument, pozostajac sztuka, pelnil rowniez wazne funkcje spoteczne. Ten pa-
radygmat myslenia o sztuce filmowej byt powszechny do wezesnych lat dziewieé-
dziesigtych. Zmiana systemu politycznego i transformacja kulturowa sprawila,
ze i dokument si¢ zmienit. Dokumentalista moze czu¢ sie dzisiaj zwolniony z obo-
wigzku spelnienia oczekiwan spotecznych. Najlepszym dowodem na to, ze proces
ten sie rozwija, jest pojawienie sie autobiograficznego dokumentu w Polsce pod
koniec lat dziewiecdziesiatych. Po raz pierwszy w historii polskiego dokumentu
jego autorzy koncentrujg sie na sobie, zwracajg kamere w swoim kierunku. Zda-
jac sobie sprawe z pewnych uproszczen, mozna stwierdzi¢, ze spoteczne zaanga-
zowanie dokumentu, potrzeba zobrazowania niezbadanych terytoriow i podej-
mowania nieobecnych lub ,niewtasciwie obecnych” watkow, w znaczacy sposob
opéznialy w Polsce powstanie autobiograficznego dokumentu?!.

Zwolnienie dokumentu z pewnych spotecznych obowiazkow, funkcji czy misji
byto w swoim czasie przyjete z pewng ulga, takze i przez widzéw, zniesmaczo-
nych powierzchownos$cig ich wypekliania w powszechnej praktyce. Odkryweczy,
zrealizowany z pasja dokument spoteczny, ktory otwiera oczy na nieznane
aspekty codziennych zjawisk, zmusza do refleks;ji — jest stale potrzebny jak sol.
Na jego miejsce hatasliwie wdarly sie filmy do$¢ odwaznie, czasem prowokacyjnie
kontestujace tradycje dokumentu spolecznego. Wyrazistg manifestacjg stala sie
w tym kontekscie dzialalno$c czterech rezyserow: Macieja Cuskego, Marcina
Sautera, Piotra Stasika oraz Thierry’ego Paladino, od ktorego nazwiska grupa
wziela nazwe. Wedlug Mirostawa Przylipiaka

41 K. Maka-Malatynska, Affirmation, Acceptance and Rejection: Polish Contemporary
Documentary Filmmakers and Their Relation to Poland’s Documentary Film Tradition, ,Images.
The International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication”
2014, t. 15, nr 24, s. 160 [ttum. moje — J.H.].
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Filmy grupy ,,Paladino” dobrze rymujg sie z tezami o koncu ideologii, o kre-
sie swiata wielkich narracji. Nie ma w tych filmach wielkich narracji, ktore
w ostatnich latach zdominowaly publiczny dyskurs o Polsce. Nie ma wiec
mowy o przejsciu od komunizmu do kapitalizmu, od autorytaryzmu do demo-
kracji, ani stanowiacych jego cze$¢ dyskursow walki narodowowyzwolenczej,
mitu ,Solidarnosci” czy tez opozycyjnych w stosunku do nich teorii spiskowych,
tlumaczacych rok 1989 szatanskim spiskiem stuzb specjalnych; nie ma mitu
przedsiebiorczosci i kariery; nie ma dyskursu pauperyzacyjnego, mowy o przy-
niesionej przez nowy porzgdek biedzie i nedzy; nie ma dyskursu globalizacyjne-
go, wskazujacego na straty i pozytki plyngce z kurczacego sie §wiata i zanika-
jacych granic; nie ma dyskursu technologicznego, obrazujgcego centralng role
zmian, jaka w rzeczywistos¢ i jej postrzeganie wprowadzila rewolucja infor-
macyjna; nie mowi sie o Europie i do niej przystapieniu, ani tez o wartosciach
narodowych?2,

Przez pewien czas ten ruch wnosit istotnie ozywczy klimat, ale nie mogto
to trwa¢ dlugo. W pelni zgadzam sie z pogladem Ewy Ciszewskiej — piszac
o filmie Elektryczka Cuskego?3, uchwycila ona charakterystyczny moim zdaniem
rys filméw calej grupy: ,Zamiarem tworcow bylo zbudowaé zgrabng metafore
calego spoteczenstwa, a jednoczesnie, zachowujgc skromnos¢, stwierdzi¢, ze mo-
zemy sie dowiedzie¢ o ludziach jedynie tyle, ile zdradza nam ich zachowania”*4.

Pozornie skromne tematy i zalozenia skrywajg jednak gotowos$¢ do pewnych
uogoélnien, widocznych takze w Kuracji Cuskego®®, filmie nawiazujacym do
schematu wytworzonego w Rejsie Marka Piwowskiego®. O ile jednak twérca
Rejsu nie ukrywal, ze chodzi o ,[...] caltkowicie wymys$long historie, pokazang
za pomoca dokumentalnego sposobu zachowania przed kamerg™7, to filmowcy
z grupy ,,Paladino” utrzymujg, ze tworzg dokumenty, zachowujac sobie prawo
do daleko idgcych ingerencji w rzeczywistosc. Celem tych ingerencji jest prowo-
kowanie, wydobywanie, tworzenie zabawnych aspektow rzeczywistosci, aby trafic
do jak najszerszej widowni*®. Jest jeszcze jedna cecha, ktéra zaczyna byé nasla-
dowana przez innych tworcow: dbalos¢ o autoprezentacje. Rezyserzy nalezacy
do ,Paladino” wyznaczyli pewien kierunek, mnoéstwo mlodych autoréw podjeto
ten pomyst i tak wpisalo sie w filmowy nurt méwienia o sobie, autoprezentacji
na wielu plaszczyznach. Nie jest przypadkiem, ze jeden z bardziej znanych fil-
mow Cuskego, Pamietaj, abys dzier Swiety swiecit*d, dedykowany jest wlasnej
rodzinie tworcy. Pawel Jozwiak-Rodan zrealizowal w tym samym roku etiude

42 M. Przylipiak, Kino Paladino, albo schylek wielkich narracji, w: Zobaczyé siebie. Polski film
dokumentalny przetomu wiekéw, red. M. Jazdon, K. Mgka-Malatynska, Poznan 2011, s. 42-43.

43 Elektryczka (2005), rez. Maciej Cuske.

44 E. Ciszewska, Zabawa w kino, ,Big Lagowski. Calkiem Oficjalny Dziennik Festiwalowy”
2006, nr 4, cyt. za: J. Armata, Elektryczka, [online] <http://culture.pl/pl/dzielo/elektryczka>, dostep:
20.05.2017.

45 Kuracja (2004), rez. Maciej Cuske.

46 Rejs (1970), rez. Marek Piwowski.

4TW. Mirowska, Kazimierz Karabasz i jego uczniowie, L6dz 2010, s. 107.

48 7ob. J. Huckova, Kino wykalkulowane, czyli zabawié na smieré, w: Zobaczyé siebie. Polski
film dokumentalny..., s. 11-29.

49 Pamietaj, abys dzien swiety Swiecit (2008), rez. Maciej Cuske.
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dokumentalng Mama, tata, Bég i szatan®0, by po paru latach powrécié¢ do te-
matu wlasnej rodziny filmem Agnieszki tu nie ma®!. Lista filméw jest calkiem
spora, obejmuje studenckie etiudy, ale i filmy klasykow dokumentu Marcela
i Pawla Lozinskich. Katalog najbardziej znanych zamykaja poki co Wiezi®2 Zofii
Kowalewskiej, rezyserki, ktora zebrata do tej pory ponad 30 nagréd za swoj
film bedacy efektem obserwacji wlasnej rodziny.

Po wielu nagrodach festiwalowych, przyznawanych coraz czesciej debiu-
tujacym i szczerze zaskoczonym tym wyréznieniem tworcom, wypadatoby sie
zastanowic, jak daleko kino odeszlo dzis od naprawde udanych i przemyslanych
dziel nurtu (umownie) autobiograficznego z poczatku wieku. Kiedy w 2002 roku
Marcin Wrona zglosit film Cztowiek magnes® do selekcji filmow bioracych udzial
w Krakowskim Festiwalu Filmowym — nie zostal przyjety, mimo ze mial juz za
sobg zagraniczne wyroznienia. Wydawalo sie, ze ukazywanie relacji rodzinnych
w dokumentach studentéw i absolwentéw zupeinie spowszednialo, publicznosé
jest juz nimi zmeczona. W ciggu kolejnych kilkunastu lat okazalo sie, ze byly
to dopiero poczatki wielkiej fali.

W kontekscie bardzo wielu pézniejszych filméw innych autorow Cziowiek
magnes okazuje sie wzorcem dobrego smaku. Przede wszystkim Wrona odstgpit
od pierwotnego planu realizacji dokumentu. Zrezygnowal z dokonywania bole-
snej wiwisekcji wlasnej rodziny i odwotat sie do kolazu rodzajow i gatunkow,
wyjatkowo uzasadnionego. W rolach rodzicow — ojca, popularnego wowczas
bioenergoterapeuty, i znerwicowanej matki — obsadzil znanych aktoréow, Zdzi-
stawa Wardejna i Ewe Kasprzyk. Rezyser powiedzial w jednym z wywiadow:

M¢gj film opowiada historie syna i jego ojca. W pewnym momencie swego zycia
ten ostatni uswiadamia sobie, ze ma nadprzyrodzone zdolnosci pozwalajgce
mu uzdrowié¢ innych. Od tej chwili rzeczywiscie pomaga ludziom, ale nie jest
w stanie zadba¢ o wlasng rodzine lub doj$¢ do porozumienia z najblizszymi.
Film oparty jest na faktach z mojego dziecinstwa.

Cztowiek magnes przybiera forme kolazu; lgcze rozne techniki filmowe, ktore
przyblizaja widza do cyrku niekonwencjonalnej medycyny i nowoczesnego ,sza-
manizmu”. Po festiwalu w Nowym Jorku recenzent jednego z amerykanskich
gazet napisal, ze film przypomina [...] projekt Terry’ego Gilliama. Uznatem to
za bardzo pochlebne?4.

Katarzyna Taras pisze o filmie Wrony w podobnym tonie:

[...] w filmie nie ma epatowania toksycznymi rodzicami, uzalania si¢ nad sy-
tuacjg i sobg i ani ekshibicjonizmu, ani emocjonalnego szantazu [...] Cztowiek
magnes to realizacja pelna temperamentu, optymizmu, Smiechu i to wcale nie
przez tzy — by wspomnie¢ chocby tylko animowang sekwencje, ktora na wlasny
uzytek zatytutowalam ,I zostalem satanisty”.

50 Mama, tata, Bog i szatan (2008), rez. Pawet Jozwiak-Rodan.

51Agnieszki tu nie ma (2011), rez. Pawel J6zwiak-Rodan.

52 Wiezi (2016), rez. Zofia Kowalewska.

53 Cztowiek magnes (2001), rez. Marcin Wrona.

54 1. Kalinowska, Man of Magnets. Marcin Wrona Interviewed, ,Kinoeye” 2003, t. 3, nr 2,
[online] <http://www.kinoeye.org/03/02/kalinowska02.php>, dostep: 20.05.2017 [ttum. moje — J.H.].
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Swoim absolutoryjnym filmem Marcin Wrona udowodnil, ze jest dojrzatym ar-
tysta, bo tylko dojrzata osobowos¢ artystyczna potrafi zdystansowaé sie wobec
nawet najbardziej traumatycznych do§wiadczen i przetworzy¢ je tak, aby po-
wstal utwor artystyczny. [...]

W filmie, ktory porusza to, co w czlowieku najintymniejsze i najbolesniejsze,
blizna po rodzicach rzadko znika bez sladu — w ogéle nie ma checi obarcza-
nia kogos wing za traume. Na ekranie nie ma emocji, bo te rodzg sie dopiero
w widzu.

A dzieje sie tak dzieki formie filmu:

Cztowiek magnes to kolaz estetyczny, udane potgczenie filmu fabularnego, ani-
macji, realizacji dokumentalnej. Nie ma tu zadnego przypadkowego elemen-
tu, strona wizualna znakomicie wspottworzy narracje, a zdjecia Pawla Flisa
,tylko” opowiadajg historie. W stowie ,tylko” zawiera sie pochwala sprawnosci
warsztatowej autora zdjec, ktory wie, ze zdjecia muszg by¢ funkcjonalne wobec
opowiadanej historii, muszg ja ,tylko” opowiadaé, bez zadnego popisu, dopo-

wiadania®®.

Istnieje jednak pozytywna strona filmow skupionych na swoim autorze.
Kierujgc kamere na siebie i osoby z najblizszego kregu, tworcy, niejako na
marginesie, wytwarzajg po trosze ,produkt uboczny”, zyskujg jakies elementy
opisu rzeczywistosci, ducha czasow, klimatu. Poniewaz nie jest on dla nich ce-
lem — nie konfabulujg, albo nie w tym wymiarze konfabulujg. Z jednej strony
film Wrony jest takze dokumentem dos¢ silnych na przetomie stuleci trendow
zwigzanych z medycyng alternatywnag, bioenergoterapia, hipnozg. Z drugiej
strony tendencja do koncentrowania uwagi na samym sobie i swej relacji
z najblizszym kregiem rodzinnym pozostanie, w przypadku niektorych filmow,
Swiadectwem narcystycznie zorientowanej kultury.

Na koniec przytocze jeszcze ,zewnetrzny” punkt widzenia: poglad dwu auto-
row z sgsiednich krajow, ktorzy interesujg sie polskim dokumentem. Odmien-
na — cho¢ niezbyt odlegla perspektywa (z Czech i Stowacji) — pozwala spojrzec
w jeszcze innym $wietle na kondycje polskiego dokumentu. Andrea Slovakova
pisze w tekscie z 2013 rokud®:

Polska kinematografia dokumentalna jest bardzo pokazna ilosciowo. [...]

W ostatnich dekadach wyraznie przewaza skupienie uwagi na problematyce
spotecznej, przy uzyciu réznych metod: od czystej obserwacji po sytuacyjny film
happeningowy czy tez dokument inscenizowany lub animowany.

Filmy przeprowadzajg sonde spoteczng i ukazujg ludzi z marginesu, nazywajag
po imieniu mniej lub bardziej widoczne problemy, koncentrujg sie na opisie
i interpretacji sytuacji spotecznej®?.

55 K. Taras, Zdolni z Katowic, ,Kino” 2003, nr 6, s. 12—14.

56 Autorka cytowanego artykulu wziela pod uwage 52 filmy powstate w latach 2012-2013,
prezentowane na targach filmowych i telewizyjnych.

57 A. Slovakova, Vyraz polského dokumentu | Formula polskiego dokumentu, w: Cesky
a polsky dokumentdrni film..., s. 105-116.
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Jak widac, obraz z zewnatrz rézni sie zasadniczo od obrazu ,wewnetrznego”,
analizujac tematyke filmow wybieranych na zagraniczne festiwale mozna od-
nies¢ wrazenie, ze polscy autorzy zajmujg sie gtéwnie problematykg spoleczna.

,Co stanowi glowny sens dokumentu od czasu, gdy przestal by¢ elementem
wywrotowym w walce o wolno$¢ spoleczenstwa i od kiedy nie uczestniczy juz
w ksztaltowaniu »sumienia narodu«?” — takie pytanie zadaje autor ze Slowacji®.

Co pojawilo sie w miejsce tej powaznej misji, tradycyjnie charakteryzujgcej
polska szkote dokumentu? Rozwigzanie moze by¢ bardzo proste: nic konkretne-
go — nie istnieje jedna i jednoznaczna odpowiedz. Najwyrazniej dokument nie
odgrywa juz zadnej kluczowej roli, nie ma wyraznej misji lub celu®®.

Tomas Hucko widzi zagrozenia w komercjalizacji, podporzadkowaniu filmow
celom rozrywkowym, pomijaniu zasad gatunkowych, estetycznych i etycznych,
ktoére nie mogto nie mie¢ negatywnego wpltywu na wartosc i znaczenie dokumen-
tow. Egzemplifikuje swe uwagi filmami: Na dziatce®9, falszywym dokumentem
Na pétnoc od Kalabrii®l oraz Caly dzieri razem®2, w ktérym widz bawi sie na
rachunek przedstawicieli odmiennej kultury.

Autor dostrzega, podobnie jak cytowani powyzej polscy krytycy, ucieczke od
tematow spolecznych w tematy osobiste, przekraczajace dopuszczalny poziom
voyeuryzmu czy ekshibicjonizmu — w filmach Takiego pieknego syna urodzi-
tam®3, Jakos to bedzie®*, Do bolu®® i Ucieknijmy od niej%6. Jako przyklady
powsciagliwego podejscia do spraw osobistych bohatera, powigzanego z zain-
teresowaniem szerszym kontekstem spotecznym, wymienia filmy Syberyjska
lekcja®" i Argentynska lekcja oraz Tak trzeba 2yé®8, Takie zycie...%2, Kredens™0,
ale i Nauczanie poczgtkowe’L.

Hucko podkresla istotng ceche filméw dokumentalnych:

[...] dokument predestynowany jest gtéwnie do funkcjonowania lokalnego — na-
rodowego — regionalnego (jakkolwiek to nazwiemy). Jego sens polega przede
wszystkim na oddzialywaniu w kontekscie lokalnym. Nie zamyka to przed fil-
mem mozliwosci oddzialywania uniwersalnego — ale nie powinno by¢ ono zakta-
dane z gory, precyzyjnie projektowane, wymuszane realizacyjnie. Wspaniale,

58 T. Hucko, Dokqd zmierza polski dokument? Trendy i strategie w ostatniej dekadzie z punktu
widzenia potudniowych sgsiadéw, w: Polski film dokumentalny w XXI wieku, s. 257-268.

59 Tamze, s. 261.

60 No dziatce (2008), rez. Thierry Paladino.

61 Ng potnoc od Kalabrii (2009), rez. Marcin Sauter.

62 Caty dzien razem (2006), rez. Marcin Koszalka.

63 Takiego pieknego syna urodzitam (1999), rez. Marcin Koszalka.

64 Jakos to bedzie (2004), rez. Marcin Koszatka.

65 Do bolu (2008), rez. Marcin Koszalka.

66 Ucieknijmy od niej (2010), rez. Marcin Koszalka.

67 Syberyjska lekcja (1998), rez. Wojciech Staron.

68 Tak trzeba 3yé (2007), rez. Pawel Sobczyk.

69 Takie zycie... (2010), rez. Daniel Zielinski.

70 Kredens (2007), rez. Jacob Dammas.

71 Nauczanie poczgtkowe (2009), rez. Marcin Bortkiewicz.
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jesli dokument, wrazliwy na zycie konkretnych ludzi w konkretnym miejscu,
co wiecej — o uniwersalnych wartosciach i znaczeniu, funkcjonuje réwniez za
granica 2,

Przytoczone opinie, cho¢ z koniecznosci dos¢ skrotowe, w innym Swietle
stawiajg nagrody przyznawane polskim filmom dokumentalnym w $wiecie.
Tu spotykajg sie opinie autorow ,zewnetrznych” i ,wewnetrznych”. Sukcesy
na zagranicznych festiwalach, imponujgce listy nagrod w filmografiach mtodych
rezyserow, nie przekladajg sie na sukcesy finansowe, a nawet — dystrybucyjne.
Na szczescie wzglednosé festiwalowych zwyciestw nie trapi najmtodszej gene-
racji, dajac jej energie do dalszych tworczych poszukiwan. Im mniej bedg sie
one wpisywac¢ w dominujgce nurty i mody, tym wieksza szansa na wykreowanie
dziel, ktore zapiszg sie na trwale w dziejach kina.

Bibliografia

100/100. Epoka polskiego filmu dokumentalnego, [katalogl, Warszawa 2016, [online] <http:/
www.100100.pl/_vault/katalog100nal00.pdf>, dostep: 20.05.2017.

Armata J., Elektryczka, [online] <http:/culture.pl/pl/dzielo/elektryczka>, dostep: 20.05.2017.

Cesky a polsky dokumentdrni film v éfe evropeizace | Czeski i polski film dokumentalny w czasach
europeizacji, red. J. Huckova, J. Kripac, I. Lyko, Praha 2015.

Darska B., Pamigé codziennosci, codzienno$é pamietania. Szkice o reportazu polskim XXI wieku,
Gdansk 2014.

Dokument ucieka z Polski. Artur Liebhart: Bez pesymizmu, [online] <https://www.sfp.org.pl/
wydarzenia,92,9146,1,1,Dokument-ucieka-z-Polski-Artur-Liebhart-bez-pesymizmu.html>,
dostep: 27.05.2017.

Dokument ucieka z Polski. Chodnikiewicz: Problem z tematem spotecznym, [online] <https:/www.
sfp.org.pl/wydarzenia,92,9389,1,1,Dokument-ucieka-z-Polski-Chodnikiewicz-Problem-z-tema-
tem-spolecznym.html>, dostep: 31.05.2017.

Dokument ucieka z Polski. Gajewski: Swiat w Polsce jest nieopisany, [online] <https://www.sfp.org.
pl/wydarzenia,5,9469,1,1,Dokument-ucieka-z-Polski-Gajewski-Swiat-w-Polsce-jest-nieopisany.
html>, dostep: 25.05.2017.

Dokument ucieka z Polski: Rozmowa z Andrzejem Fidykiem, [online] <https://www.sfp.org.pl/
wydarzenia,92,9055,1,1,Dokument-ucieka-z-Polski-Rozmowa-z-Andrzejem-Fidykiem.html>,
dostep: 20.05.2017.

Dokument ucieka z Polski. Sauter: Jezeli tematy sq tego warte, to niech ucieka, [online] <https://
www.sfp.org.pl/wydarzenia,92,9454,1,1, Dokument-ucieka-z-Polski-Sauter-Jezeli-tematy-sa-
tego-warte-to-niech-ucieka.html>, dostep: 20.05.2017.

Hendrykowski M., Panorama polskiego dokumentu, w: 100/ 100. Epoka polskiego filmu dokumen-
talnego, [katalogl, Warszawa 2016, [online] <http:/www.100100.pl/_vault/katalog100na100.
pdf>, dostep: 20.05.2017.

Historia polskiego filmu dokumentalnego (1945-2014), red. M. Hendrykowska, Poznan 2015.

Hucko T., Dokqd zmierza polski dokument? Trendy i strategie w ostatniej dekadzie z punktu widze-
nia potudniowych sgsiadow, w: Polski film dokumentalny w XXI wieku, red. T. Szczepanski,
M. Kozubek, Lodz 2016.

Huckova J., Kino wykalkulowane, czyli zabawié¢ na smieré, w: Zobaczy¢ siebie. Polski film doku-
mentalny przetomu wiekéw, red. M. Jazdon, K. Maka-Malatynska, Poznan 2011.

72T, Hucko, Dokqd zmierza polski dokument..., w: Polski film dokumentalny w XXI wieku,
s. 268.



26 Jadwiga Huckova

Huckova J., Promocja i dystrybucja polskich filméw krétkometrazowych, dokumentalnych
i animowanych na przyktadzie dziatalnosci Krakowskiej Fundacji Filmowej, w: Polski film
dokumentalny w XXI wieku, red. T. Szczepanski, M. Kozubek, 1.6dz 2016.

Kalinowska 1., Man of Magnets. Marcin Wrona Interviewed, ,Kinoeye” 2003, t. 3, nr 2, [online]
<http://www.kinoeye.org/03/02/kalinowska02.php>, dostep: 20.05.2017.

Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009.

Koehler K., Gdzie Swieci storice, gdzie trawa zielona, [online] <https:/www.sfp.org.pl/blo-
g,161,9177,1,1,Gdzie-swieci-slonce-Gdzie-trawa-zielona.html>, dostep: 2.06.2017.

Kornhauser J., Zagajewski A., Swiat nie przedstawiony, Krakéw 1974.

Kozubek M., Filmoterapia, Gdansk 2016.

Lubelski T., Autobiograficzna triada w polskim filmie dokumentalnym czaséw najnowszych,
w: Polski film dokumentalny w XXI wieku, red. T. Szczepanski, M. Kozubek, L.odz 2016.
Maka-Malatynska K., Affirmation, Acceptance and Rejection: Polish Contemporary Documen-
tary Filmmakers and Their Relation to Poland’s Documentary Film Tradition, ,Jmages.
The International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communica-

tion” 2014, t. 15, nr 24.

Maka-Malatynska K., Kozlowski K., Czaja J., Sliwiniska A., Polski film dokumentalny po roku 2000,
w: Historia polskiego filmu dokumentalnego (1945-2014), red. M. Hendrykowska, Poznan 2015.

Mirowska W., Kazimierz Karabasz i jego uczniowie, L.odz 2010.

Po co udawaé, ,Gazeta Festiwalowa” 1982, nr 3.

Polski film dokumentalny w XXI wieku, red. T. Szczepanski, M. Kozubek, Lodz 2016.

Przylipiak M., Kino Paladino, albo schytek wielkich narracji, w: Zobaczyé siebie. Polski film do-
kumentalny przetomu wiekéw, red. M. Jazdon, K. Mgka-Malatynska, Poznan 2011.

Slovéakovéa A., Vyraz polského dokumentu | Formuta polskiego dokumentu, w: Cesky a polsky do-
kumentdrni film v ére evropeizace | Czeski i polski film dokumentalny w czasach europeizacji,
red. J. Huckova, J. Kripa¢, 1. Lyko, Praha 2015.

Smolen M., Granice i ograniczenia wspétczesnego polskiego dokumentu — spojrzenie na Zachéd
/ Hranice a omezeni soucasného polského dokumentu — pohled na Zdpad, w: Cesky a polsky
dokumentdrni film v ére evropeizace | Czeski i polski film dokumentalny w czasach europe-
izacji, red. J. Huckova, J. Kripac, I. Lyko, Praha 2015.

Smolen M., Poszukiwanie stylu narodowego w polskim filmie dokumentalnym, w: Kino polskie
Jjako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009.

Smolen M., Studia Filmowe ,Kronika” i ,Wir”, czyli kilka uwag na temat produkcji filmoéow doku-
mentalnych po roku 1989, ,Jmages. The International Journal of European Film, Performing
Arts and Audiovisual Communication” 2013, vol. 13, nr 22, s. 59-72, [online] <http://pressto.
amu.edu.pl/index.php/i/issue/view/277>, dostep: 20.05.2017.

Taras K., Zdolni z Katowic, ,Kino” 2003, nr 6.

Zawislinski S., Wiecej, réznorodniej, szerzej, glebiej..., w: 100/100. Epoka polskiego filmu do-
kumentalnego, [katalogl, Warszawa 2016, s. 59-60, [online] <http://www.100100.pl/_vault/
katalog100nal00.pdf>, dostep: 20.05.2017.

Zobaczyé siebie. Polski film dokumentalny przetomu wiekéw, red. M. Jazdon, K. Mgka-Malatynska,
Poznan 2011.

Zurawiecki B., Gmeranie w duszy, [online] <http:/www.dwutygodnik.com/artykul/3829-gmeranie-
w-duszy.html>, dostep: 21.05.2107.

Filmografia

89 mm od Europy (1993), rez. Marcel Lozinski.
Agnieszki tu nie ma (2011), rez. Pawel J6zwiak-Rodan.
Argentynska lekcja (2011), rez. Wojciech Staron.

Caly dzien razem (2006), rez. Marcin Koszalka.

Cudze listy (2010), rez. Maciej Drygas.

Cztowiek magnes (2001), rez. Marcin Wrona.

Defilada (1989), rez. Andrzej Fidyk.

Do bélu (2008), rez. Marcin Koszalka.

Elektryczka (2005), rez. Maciej Cuske.

Elementarz (1976), rez. Wojciech Wiszniewski.

Jaka Polska (1996), rez. Pawel Kedzierski, Andrzej Piekutowski.



Dokad ucieka polski dokument? Refleksje na poczatku drugiego stulecia... 27

Jakos to bedzie (2004), rez. Marcin Koszatka.

Kotysanka z Phnom Penh (2011), rez. Pawel Kloc.

Koniec Rosji (2010), rez. Michat Marczak.

Kopalnia (1947), rez. Natalia Brzozowska.

Kredens (2007), rez. Jacob Dammas.

Kuracja (2004), rez. Maciej Cuske.

Mamea, tata, Bog i szatan (2008), rez. Pawet Jozwiak-Rodan.
Na dziatce (2006), rez. Thierry Paladino.

Na pétnoc od Kalabrii (2009), rez. Marcin Sauter.

Nauczanie poczqtkowe (2009), rez. Marcin Bortkiewicz.
Pamietaj, abys dzien swiety swiecit (2008), rez. Maciej Cuske.
Po zwyciestwie 1989-1995 (1995), rez. Marcel Lozinski.

Rejs (1970), rez. Marek Piwowski.

Siedem kobiet w réznym wieku (1978), rez. Krzysztof Kieslowski.
Syberyjska lekcja (1998), rez. Wojciech Staron.

Takiego pieknego syna urodzitam (1999), rez. Marcin Koszalka.
Takie zycie... (2010), rez. Daniel Zielinski.

Tak trzeba zyé (2007), rez. Pawel Sobczyk.

Ucieknijmy od niej (2010), rez. Marcin Koszatka.

Wanda Gosciminska. Wiokniarka (1975), rez. Wojciech Wiszniewski.
Wiezi (2016), rez. Zofia Kowalewska.

Wszystko moze sie przytrafi¢ (1995), rez. Marcel Lozinski.

Streszczenie

W 2016 roku Koto Dokumentalistow Stowarzyszenia Filmowcow Polskich zorganizo-
walo w Warszawie przeglad nazwany ,,100/100. Epoka polskiego filmu dokumentalnego”.
W wyniku przeprowadzonego plebiscytu wytoniono dziesigtke najlepszych dokumentow
w historii polskiego filmu. Zar6wno rezultat glosowania, jak i towarzyszace przegladowi
publikacje internetowe zastugujg na komentarz. Z wielu zaprezentowanych wowczas
watkow podjeto w niniejszym artykule kwestie ucieczki dokumentalistow od probleméw
krajowych. Z jednej strony jest to realizowanie filmow za granicami Polski i podejmowa-
nie tematow dotyczgcych spraw tam sie dziejgcych, czyli wyrazne trendy eskapistyczne,
z drugiej — autoekspresja i ucieczka w prywatnos¢ wlasnego domu i zycia rodzinnego,
ktore stajg sie przedmiotem opisu.

Where is the Polish Documentary Film Escaping to?
Reflections at the Beginning of the Second Century of Its History

Summary

In 2016, the Documentary Association of the Association of Polish Filmmakers
organized in Warsaw a review “100/100. Epoka polskiego filmu dokumentalnego”
[“100/100. An Epoch of Polish Documentary”]. As a result of the plebiscite, the best
documentaries in the history of Polish film were selected. Both the results of the vote
and the Internet publications which reviewed “100/100” deserve a comment. From many
of the topics discussed at that time, the issue of escaping documentalists from national
problems have been addressed in this paper. On the one hand, it is escaping into the
world — making films abroad, showing what important events happen in other countries,
so clear escapist trends, on the other — self-expression and escape into the privacy
of one’s home and family life, which becomes subject to description in a documentary film.
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Nowe zrddlo historii? Redefinicja gatunku filmu
historycznego w dzisiejszym kinie polskim

Stowa kluczowe: filmowa adaptacja literatury, gatunek filmu historycznego, filmowa
pop-historia, literacki historycyzm, kino §wiadomosci narodowej

Key words: film adaptation of literature, historical film genre, film pop-history, literary
historicism, cinema of historical awareness

Pierwsza czes¢ tytutlu tego artykutu nawigzuje oczywiscie do prekursorskiej
na gruncie polskiego piSmiennictwa filmowego pracy Bolestawa Matuszewskiego
z 1898 rokul. Ta aluzja nie jest przypadkowa. Kino bylo interpretowane przez
Matuszewskiego jako jak najbardziej przekonujaca i sugestywna metoda zapisu
terazniejszosci — dokument historyczny dla kolejnych pokolen. Ale przeciez czy
nie redefiniuje sie dzisiaj pojecia ,historia” W zwigzku z imponujacym roz-
wojem mediow audiowizualnych wydarzenia ,przedwczorajsze” nie wydajg sie
juz aktualne, ale czy staja sie ,historig”? Proponuje przyjrzec sie wspotczesnej
wartosci polskiego kina historycznego.

Twarda definicja okresla film historyczny jako utwoér odwotujacy sie do
konkretnych wydarzen i postaci historycznych (czasowo odlegtych od momentu
realizacji dziela filmowego)2. Jako jeden z najwczeséniej wyewoluowanych gatun-
kow filmowych film historyczny okazat sie bardzo popularng odmiang widowiska
kinowego, czesto swobodnie interpretujacego fakty, a przede wszystkim — ekspo-
nujgcego walory kinogenicznosci w wielkim widowisku z masami statystow oraz
imponujgcg scenografig. Obecnie w obreb gatunku filmu historycznego wlacza
sie filmy rekonstruujgce lub starajgce sie dokumentowac wydarzenia z historii
najnowszej, czyli tego, ,co dzialo sie wczoraj”. W takim razie zaakceptujmy
prowokujaca, ale przeciez zartobliwie wyrazong raczej niz serio teze Bronistawa
Geremka, ktéry w dyskusji przy okazji realizacji Potopu? stwierdzil, ze wlasciwie
filmu historycznego nie da sie zdefiniowa¢, gdyz tak naprawde wszystkie filmy
sa historyczne, poniewaz ukazujg wydarzenia, ktore sie juz odbyly*. Problem
z klasyfikacjg i genologig filmu historycznego polega jednak na tym, ze ten

1 B. Matuszewski, Nowe rédto historii; Ozywiona fotografia czym jest, czym byé powinna,
thum. B. Michalek i in., Warszawa 1995.

2J. Wojnicka, Film historyczny [hastol, w: J. Wojnicka, O. Katafiasz, Stownik wiedzy o filmie,
Bielsko-Biata 2005, s. 369.

3Potop (1974), rez. Jerzy Hoffman.

4 Rozumieé czy ilustrowaé historie, dyskutujg: Bronistaw Geremek, Antoni Maczak, Janusz
Tazbir i Ryszard Koniczek, ,Kino” 1975, nr 6, s. 12.
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gatunek czesto wchodzi w korespondencje z innymi: filmem batalistycznym
(wojennym), filmem kostiumowym, filmem plaszcza i szpady czy biogramem
filmowym (ang. biopic).

Dzieje polskiego kina historycznego od poczatkow naszej kinematografii
byly Scisle zwigzane nie tylko z badaniami historycznymi, uwzgledniajgcymi
okreslony rodzaj narracji historycznej i obierane w naukowych publikacjach
strategie jej opracowywania i przeksztalcania®, ale rowniez z interpretujaca hi-
storie tradycja, przede wszystkim — z polska kulturg literacka, na ktorej dzietach
w wiekszosci opieraty sie filmy historyczne. Z repertuaru okreslen odnoszgcych
sie do polskiego kina historycznego: filmowa pop-historia, literacki historyzm,
kino narodowe, film patriotyczny, kino §wiadomosci narodowej — to ostatnie,
autorstwa Tadeusza Lubelskiego®, wydaje sie najbardziej odpowiednie.

Pomystodawcy rozpisanego w 2016 roku konkursu na scenariusz filmu
o historii Polski zaproponowali podjecie szeroko rozumianej tematyki histo-
rycznej, bez ograniczen dotyczacych tego, ktory fragment lub temat historii
Polski ma by¢ tematem historycznym. Podstawowym kryterium powinno by¢
kryterium tematyczne (scenariusz z zakresu szeroko pojetej historii Polski).
Drugim natomiast — kryterium wolnosci artystycznej. Na konferencji, ktora
odbyta sie 13 lipca 2016 roku, wicepremier, minister kultury i dziedzictwa
narodowego Piotr Glinski oglosil, ze:

W jury zasiadajg wybitni, doswiadczeni tworcy, najlepsi scenarzysci, dobrzy re-
zyserzy, producenci i chodzi nam o to, zeby zapewnic¢ odpowiedni poziom arty-
styczny. Naprawde, nikomu nie zalezy na tym, zeby zrobic jakiegos historyczne-
go gniota i jeszcze dodatkowo propagandowego. Zalezy nam na tym, zeby to byta
tworczo$¢ wartosciowa i merytorycznie, i artystycznie. [...] Chodzi nam o to, ze-
bysmy wszyscy, jako Polska, na tym konkursie zyskali. Panstwo ma obowigzek
uczestniczy¢ w czyms takim — stwarzamy warunki, aby najlepsi tworcy, najlepsi
kreatorzy pomystow scenariuszowych w Polsce mogli zaistnieé. Jestem przeko-
nany, ze nawet z takich pomystow wstepnych, ktore nie przejdg do drugiego
etapu konkursu, mozna co§ wyciagnaé. Dodatkowym efektem tego konkursu
ma by¢ rozbudzenie rynku. [...] wierzymy, ze polska historia si¢ obroni, ze jest
wystarczajgco nosna, wazna, a z drugiej strony jest dla mnie oczywistoscig, ze
bardzo wiele waznych tematow historycznych nie zostalo podjetych, nie zostato
sfilmowanych z bardzo réznych powodéw, nie tylko finansowo-organizacyjnych?.

5W. Guynn, Przeksztatcanie historii w filmie, thum. T. Rutkowska, K. Kosinska, ,Kwartalnik
Filmowy” 2010, nr 69, s. 5.

6 T. Lubelski, Historia kina polskiego. Tworcy, filmy, konteksty, Chorzow 2008, s. 321.

7 Konkurs stypendialny na stworzenie scenariusza filmu fabularnego z zakresu historii Polski,
[online] <http://www.mkidn.gov.pl/pages/posts/konkurs-stypendialny-na-stworzenie-scenariusza-
filmu-fabularnego-z-zakresu-historii-polski-6445.php>, dostep: 10.06.2017. Z kolei w wypowiedzi
dla stacji TVN w audycji ,,Fakty po Faktach” sekretarz stanu w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa
Narodowego Jarostaw Sellin zaznaczyl, ze ma to by¢ polski film historyczny, ale z ,rozmachem
hollywoodzkim”, a odnoszac sie do stow ministra spraw wewnetrznych Mariusza Blaszczaka, ktory
na spotkaniu z nowojorskg Polonig zaproponowal, aby taki film miat hollywoodzka obsade, na
przyktad Toma Cruise’a lub Mela Gibsona, stwierdzit: ,Marzymy, aby tak byto [...] kiedy bedziemy
wiedzieli, o jakim scenariuszu méwimy, jaki scenariusz finansujemy naprawde duzymi pieniedzmi,
bedziemy namawiali gwiazdy rezyserskie i aktorskie do partycypacji w tym projekcie” (Jarostaw
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Z ponad o$miuset przestanych projektéw wyloniono piecdziesiat i nagrodzono
je stypendiami na stworzenie przez ich autoréw treatmentéw®. Final konkursu
jest przewidywany wkrotce. Na podstawie wypowiedzi ministra Glinskiego mozna
sadzié, ze formuta postulowanego scenariusza powinna pozostaé otwarta, moze
to by¢ projekt zar6wno na film o maltym budzecie, kameralny, ale i film ,wielkiej
produkcji”. Poszerzona zostata rowniez perspektywa historyczna — zaréwno
dawnej, jak i najnowszej historii Polski.

Od filmowej pop-historii po kino narodowe.
W kregu podstawowych okreslen

,Filmowa pop-historia”, termin utworzony przez Rafala Marszatka, pocho-
dzacy z klasycznej juz, poswieconej kinu historycznemu pracy o tym samym
tytule?, trafnie oddaje istote funkcjonowania gatunku filmu historycznego
w obszarze kultury popularnej, jednak w stosunku do polskiego kina histo-
rycznego wydaje mi sie odpowiedni tylko czesciowo ze wzgledu na wyjatko-
wos¢ funkgji, ktorg nie tylko moglby, ale — jak oczekiwano i nadal sie oczekuje
— powinien spelniaé. Chodzi o wyraznie postulowang role edukacyjng, pojmo-
wang jako interpretacja oraz komentarz do wydarzen i procesow historycznych
oraz zwigzkow kina historycznego z kulturg literacka.

Termin Janusza Plisieckiego ,literacki historyzm”10, uzyty wobec polskich
adaptacji literatury, glownie XIX-wiecznej, mozna by uznaé za termin odpo-
wiedni, jednak nie dotyczytby on tych wszystkich filmow, ktorych podstawa
scenariuszowg nie byt adaptowany utwor literatury historycznej. Natomiast
okreslenie ,kino narodowe”, pochodzace z opublikowanej w 2009 roku pracy
pod redakcja Tadeusza Lubelskiego i Macieja Stroinskiego Kino polskie jako
kino narodowell, akcentuje narodowos¢ naszej kinematografii, ocenianej jako
suwerenna wspolnota polityczna i §wiadomosciowa, jednak filmy historyczne
to tylko czesé ,kina narodowego”, chociaz jest to akurat ta wlasnie czes¢, ktorg

Sellin o konkursie, [online] <http://www.tvn24.pl/wiadomo$ci-z-kraju.3/jaroslaw-sellin-o-konkursie>,
dostep: 10.06.2017).

W jury pod przewodnictwem scenarzysty Jarostawa Sokota zasiedli: Piotr Dzieciot (producent),
Joanna Kos-Krauze (rezyser), Wojciech Roszkowski (historyk), Wojciech Tomczyk (scenarzysta),
Mateusz Werner (publicysta), Rafal Wieczynski (rezyser), Dariusz Wieromiejczyk (producent
filmowy), Remigiusz Wtast-Matuszak (publicysta). Por. Napisz scenariusz i wygraj. Rusza konkurs
na film historyczny, [online] <http://www.tvp.info/26143161/napisz-scenariusz-i-wygraj-rusza-
konkurs-na-film-historyczny>, dostep: 10.06.2017.

8 Treatment stanowi probna, czesto fragmentaryczng, wersje scenariusza rozpisana na
poszczegolne epizody i sceny. [...] pozwala producentowi wyrobi¢ sobie opinie na temat potencjatu
filmowego i wartosci rozwazanego projektu, a scenarzyscie — zaprezentowac probke opowiadanej
historii scena po scenie” (M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy i jego odmiany. Studium
przedmiotu, ,Jmages” 2012, t. 11, nr 20, s. 140).

9 R. Marszatek, Filmowa pop-historia, Krakow 1984.

10 J, Plisiecki, Film i sztuki tradycyjne, Lublin 1999, s. 124.

11 Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroihski, Krakéw 2009.
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spontanicznie i naturalnie uznajemy za najbardziej rozpoznawalng w sensie
narodowego dziedzictwa i w ten sposob — najbardziej wyrazista.

7 pojeciem narodowosci stylu wyraznie koresponduje zagadnienie ,naro-
dowosci” kinematografii oraz tak zwanego stylu narodowego, o ktorym pisat
Lubelskil2. Odnoszac sie do analizy zjawiska kina narodowego dokonanej przez
Andrew Higsona na gruncie kinematografii brytyjskiej, autor pojecia ,kina
Swiadomosci historycznej” skonstatowal, ze:

Po pierwsze kinematografia narodowa funkcjonuje w dyskursie wymiany eko-
nomicznej; mozna ja wtedy utozsamiaé z ,krajowym przemystem filmowym?”,
a o narodowosci filmu decyduje obywatelstwo producenta, co komplikuje sie
naturalnie w przypadku koprodukgcji. Po drugie w szeroko rozumianym dys-
kursie kultury istotna jest tres¢ i tematyka filmow; to one decydujg o tym,
czy dany utwor wspottworzy tozsamosé narodowg w Swiadomosci widza.
Po trzecie kinematografie narodowg mozna ujmowac¢ w kategoriach tak zwanej
ogladalnosci; liczg sie wtedy te filmy, ktore wzbudzajg najwieksze zaintereso-
wanie publicznosci. Po czwarte pojecie to wystepuje w dyskursie historycznofil-
mowym, ujmowane inaczej w kategoriach normatywnych niz deskryptywnych
i utozsamiane z kinem artystycznym, skladajgcym sie na trwale dziedzictwo
danego panstwals.

Zdefiniowanie pojecia ,.kino narodowe” w kontekscie polskich filméw o historii
wydaje sie pozornie proste, ale jest — paradoksalnie — trudniejsze niz w przypad-
ku innych kinematografii, gczgcych wysitek produkecyjny kilku kinematografii,
na przyklad USA, Niemiec, Wielkiej Brytanii itp. Martyna Olszowska w kon-
tekscie ,aury kina narodowego” otaczajacej recepcje Kanatul? pisala, ze:

Jezyk, styl, zrodlo finansowania, narodowosc¢ aktoréw czy rezysera przestajg
by¢ dzisiaj wyznacznikami pozwalajgcymi okresli¢ dang produkcje jako angiel-
ska, wloska, francuskg czy australijskg. Tom O’'Regan w Australian National
Cinema uznaje pojecie kina narodowego za réwnie zlozone jak sama wsp6l-
czesna kultura narodowa. ,Kino narodowe” jest wiec w jego ujeciu efektem
interakcji miedzy tym, co lokalne, i tym, co miedzynarodowe — dlatego tez
spojrzenie O’'Regana na kino narodowe nie wyklucza wplywu produkeji holly-
woodzkich, a niekiedy wrecz uznaje za stuszne w dobie zglobalizowanej kultury
oraz nasilajacych sie miedzykulturowych zaleznosci i wpltywow. Trudno jed-
nak patrze¢ w ten sposob na filmy, ktore powstaty kilkadziesigt lat temu, gdy
o wiele prosciej bylo wyznaczy¢ granice kin narodowych®.

Biorac pod uwage tak rozne przyklady ,filméw historycznych”, zrealizowa-
nych w réznych kinematografiach, w kilku dekadach kina, w procesie produkcji
ktorych proporcje udziatu koproducentow przedstawialy sie rozmaicie (chocby

12T, Lubelski, Wstep, w: Kino polskie jako kino narodowe, s. 5-9.

13 Tamze, s. 8.

14 Kanat (1956), rez. Andrzej Wajda.

15 M. Olszowska, Mit Powstania Warszawskiego a polskie kino narodowe, w: Kino polskie
Jako kino narodowe, s. 143.
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Popiotéwl® i Dantonal”, Patriotyl® i Australiil®), nalezy zgodzié sie z teza
Olszowskiej. Po pierwsze nie wytrzyma poréwnania argument sity wptywu for-
muly koprodukeji na charakter artystycznego przekazu tak zwanej narodowe;j
przynaleznosci w filmach z lat sze$c¢dziesigtych czy osiemdziesigtych ubieglego
wieku z tg funkcjonujgca obecnie. Rzadka w przypadku polskiego kina formuta
koprodukgcji inaczej przedstawia sie w Potopie czy Popiofach, w odniesieniu
do ktorych trzeba wlasciwie pisac¢ o ustugach kinematografii ZSRR i Bulgarii
(konnica i statysci, kostiumy i plenery)20. Podkreslanie narodowego charakteru
polskich filméw historycznych, szczegolnie w przypadku literackiego historyzmu
— film6éw opartych na polskiej klasyce literackiej — sprawialo, ze dopuszczano
wklad koproducenta na zasadzie ,cichego”, bo pozostajacego w tle wspolpra-
cownika polskiego przedsiewziecia. Ze wzgledow politycznych nie zatajano
uwarunkowan czy celow propagandowych, ale tez i nie podkreslano oficjalnie,
a w kazdym razie nie nachalnie, wktadu produkecyjnego ,bratnich krajow”
w sztandarowe przedsiewziecia naszej narodowej kinematografii, ktérymi byty
Popioty na podstawie powiesci Stefana Zeromskiego czy pierwsze dwie sfilmo-
wane czesci Trylogii Henryka Sienkiewicza — co szerokiej widowni, oczekujacej
na kino polskiej narodowej swiadomosci historycznej, mogloby mimowolnie
i podéwiadomie niedobrze sie kojarzy¢. A jednak ze zdumieniem przeczytatem
ostatnio w pewnym opisie prasowym Potopu, ze jest to film produkeji: Polska/
ZSRR (sic!).

Dyskusja polityczna nad kontrowersyjnymi Popiotami, nieakceptowanymi
przez duzg czes¢ polskiej widowni, a perfidnie wykorzystywanymi przez Wta-
dystawa Gomutlke i jego polityczne otoczenie dla celéw propagandowych, nie
pozwalala temu filmowi uzyskacé szerokiego poparcia kinowej publicznosci, po-
dobnego do sukceséw Krzyzakéw w rezyserii Aleksandra Forda?! na podstawie
powiesci Sienkiewicza czy popularnosci rozbudowanych batalistycznie widowisk
zrobionych ,ku pokrzepieniu serc”, ale jak Swietnie operatorsko zrealizowanych
— adaptacji dwoch czesci Trylogii w rezyserii Jerzego Hoffmana.

Zupelnie inaczej byto w Dantonie — filmie zrealizowanym w ponurym okre-
sie stanu wojennego w Polsce, z niemal réwnomiernie rozlozonym wkladem
realizacyjnym kinematografii polskiej i francuskiej; znakomicie dobrana obsada
aktorska z obu krajow, francuskie wnetrza i plenery, francuski kompozytor,
polscy — scenograf i kostiumolog. Danton, film nakrecony na podstawie drama-
tu Stanistawy Przybyszewskiej, oSmielit sie interpretowac Wielkg Rewolucje
z perspektywy zaré6wno samej Polki, jako autorki dramatu, podstawy literackiej
scenariusza, polskich wspotautorow scenariusza (Andrzeja Wajdy, Agnieszki
Holland i Bolestawa Michatka), rezysera i odtworcy jednej z dwoch glownych rol

16 Popioty (1965), rez. Andrzej Wajda.

17 Danton (1982), rez. Andrzej Wajda.

18 Patriota (2000), rez. Roland Emmerich.

19 Australia (2008), rez. Buz Luhrmann.

20 Podobnie bylo z krymskimi plenerami okolic Bachczysaraju w Panu Wolodyjowskim (1969)
oraz bialoruskimi plenerami i udzialem kawalerii ,Mosfilmu” we wspomnianym juz Potopie.

21 Krzyzacy (1960), rez. Aleksander Ford.



34 Piotr Skrzypczak

— Maximiliena Robespierre’a (Wojciecha Pszoniaka). Na pytanie nie tyle moze
o ,francuski styl narodowy”, ile o niefrancuska ocene francuskiej historii w bardzo
udanym artystycznie filmie Wajdy odpowiadali krytycy filmowi znad Sekwany
w nierzadko cierpkich recenzjach.

Styl narodowy polskiego kina historycznego

Geneza polskiego stylu narodowego w literaturze i sztuce oraz polgczona
z nim geneza polskiego kina historycznego jako narodowego jest w duzej mie-
rze zwigzana z tradycja romantyczng polskiej kultury literackiej, malarskiej
i filmowej. Analizujac to zjawisko, Mariola Dopartowa sformulowala teze,
ze wieloznaczne pojecie polskiego romantyzmu zrealizowalo sie w zespole
zewnetrznych wyznacznikow stylu i koncepcji dziet artystycznych. Swoisty
romantyczny ,byt utajony” przestat egzystowac jako tylko mglista abstrakcja,
ale uzyskat konkretne, takze filmowe, znamiona i zaczgt funkcjonowaé¢ w kul-
turowej przestrzeni wlasnego miejsca i czasu, chociaz byto to dziedzictwo dtugo
niepoddawane krytycznej refleks;ji:

Z polskim poczuciem tozsamosci wigze sie przekonanie, ze — w mysl zasady
,my z niego wszyscy” — jesteSmy z Chopina, z Mickiewicza, z Sienkiewicza,
ze Slowackiego, z Wyspianskiego, Matejki czy innej narodowej swietosci. [...]
Juz w latach rodzenia sie europejskiego modernizmu [...] w Polsce zaczeto
z podejrzliwoscig przypatrywac sie dewaluacji pojec takich jak wszelkie pochod-
ne stow ,nardéd” i ,polskos$c”, przy jednoczesnym wplataniu ich w sfere sztuki
i zwigzanego z nig przezycia estetycznego. [...] Po przeszlo stu latach ,bytu
utajonego” rozparcelowana zbiorowos¢ zachowata pretensje do bycia narodem
(nierzadko wybranym) przy jednoczesnym postepujgcym karleniu duchowym,
moralnym, intelektualnym, twérczym. Brzozowski, Prus, Wyspianski czy Ze-
romski wskazywali na swoistg gltuchote i slepote Polakow, wykazywang wobec
jakichkolwiek demaskacji zbiorowej utudy, jaka stalo sie poczucie przynalezno-
$ci do rodu Tytanow, ktorej nie trzeba ani wypracowywacé, ani wywalczy¢, ani
potwierdzi¢ jakimkolwiek wysitkiem, ofiara, osiagnieciem?2.

Ostra teza Dopartowej, sformutowana wobec powszechnego niegdys w polskim
kinie historycznym pojecia ,,polskosci” czy stereotypu narodowego charakteru
Polakow, a postulowanego rowniez obecnie jako pozadany obraz naszej historii
i kultury?3, moze wplywaé na perspektywe i styl widzenia naszej historii juz

22 M. Dopartowa, Artystyczne ,szkoly polskie” wobec tozsamosci narodowej w XIX i XX wieku,
w: Kino polskie jako kino narodowe, s. 20—22.

23 Dowodem tego moga byé¢ postulaty zawarte we wspomnianym na wstepie konkursie
na scenariusz polskiego filmu historycznego, o ktorym miedzy innymi mowil minister kultury
i dziedzictwa narodowego Piotr Glinski w wywiadzie udzielonym Konradowi Piaseckiemu w stacji
telewizyjnej TVN 5 listopada 2016. Przesianie przez geste sito komisji scenariuszowej 856, pozniej
811 projektow scenariuszy, zredukowanie do 80, a w koncowym efekcie — do pieciu powinno, jego
zdaniem, wyloni¢ projekty jak najlepiej realizujgce zalozenia polskiego kina historycznego jako
narodowego.
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od momentu odzyskania przez Polske niepodleglosci, co wida¢ wyraznie w filmach
tak zwanego nurtu patriotycznego polskiego kina lat dwudziestych XX wieku,
nie zawsze klasyfikowanych jako ,historyczne”, ale raczej interpretujace naj-
nowszg wowczas historie zmagan i dgzen niepodleglosciowych Polakow. Henryk
Marek Stoczynski pisat o braku uczciwej i rzetelnej refleksji historycznej nad
romantycznym dziedzictwem polskiego patriotyzmu w refleksji nad Matejkowskg
interpretacja nie tylko historii, ale takze wspotczesnosci przez pryzmat tradycji,
ale nie o probach jej nowoczesnej analizy, poniewaz tak zawsze byto u Matejki
z rozumieniem wspotczesnosci: zupeknie od niej oderwany, te jej okruchy, ktore
docieraly do jego $wiadomosci, skladal w calosé wedtug kryteriow wzietych
z czasu minionego?4. Komentujac powyzsza opinie, Dopartowa pisala o pewnej
manipulacji tym dziedzictwem:

Podjetych tu kwestii, mimo ich zdroworozsgdkowej rzeczywistosci, nie ma w po-
pularnych monografiach Matejki czy w programach edukacyjnych. Od 1945 roku
Matejko i Sienkiewicz zamieniajg sie w ,krzepicieli serc”, ktorzy przechowali,
niczym w wypelionych ziemig z Transylwanii trumnach Nosferatu, ,,polskos¢”
i ,ducha narodowego”. Powiesciowi Krzyzacy, malarska Bitwa pod Grunwal-
dem stawaly sie zywym symbolem nienawisci do odwiecznego wroga, ktory po
pieciuset latach jedynie potamat dawny krzyz w ksztalt swastyki, ale wlasciwie
oba symbole znaczyly to samo. Wtadza ludowa data spoteczenstwu takiego Ma-
tejke, jakiego chcialo ono jeszcze za zycia malarza, traktowata go jako narkotyk
pozwalajacy na stodkie sny o przynaleznosci do rodu Tytanow?25.

Redefinicja pojecia stylu narodowego w sztuce polskiej pojawita sie
w 1923 roku dzigki profesorom warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych. Styl
narodowy w ich ujeciu mial godzi¢ nowoczesnos¢ z narodowa i lokalng tradycja
artystyczna, sztuke elitarng z ludowa, wyraza¢ wage historycznego momentu,
zdobié, upiekszac ,odzyskany dom” i zarazem uwolni¢ go od obcych wptywow
— §ladoéw po rozbiorach, wzmacniac¢ przywigzanie wszystkich obywateli do
nowego panstwa26. Czy definicja ,polskiego filmu historycznego” wymagalaby
podobnego odswiezenia? W stownikowym wyja$nieniu haslta ,historyczny film”
mozna przeczytac:

Jeden z najstarszych gatunkow filmowych, odwotujacy sie zazwyczaj do kon-
kretnych wydarzen i postaci historycznych. Poczatki filmu historycznego sie-
gajg pierwszych prob pionierow kina [...]. Jedng z odmian filmu historyczne-
go w poczatkach kina byly inscenizacje wydarzen, w ktorej specjalizowal sie
G. Mélies [...]. Modng odmiang filmu historycznego statl sie supergigant czasem
historyczny, ktorego gatunkowymi wyznacznikami byty (obok wystawnego bu-
dzetu): gwiazdorska obsada, rozbudowane sekwencje batalistyczne, swobodne
traktowanie faktow oraz (trwajacy nawet kilka lat) okres produkcyjny. [...]
Tworcey f. h. probujg tez rekonstruowac¢ wydarzenia sprzed lat, uzupetniajac
fabule o poetyke dokumentu??.

24 H.M. Sloczyhski, Matejko, Wroctaw 2000, s. 142.

25 M. Dopartowa, dz. cyt., s. 14.

26 Tamze, s. 28.

27P, Litka, Historyczny film [haslol, w: Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw 2003, s. 407.
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W 2009 roku do zbioréw Filmoteki Narodowej trafit fragment filmu Kosciuszko
pod Ractawicami z 1913 roku?8, wtedy rozpowszechnianego po przerobkach pod
tytutem Bitwa pod Ractawicami, w rezyserii tworcy podpisujgcego sie Orland.
O znalezisku tym wiadomo bylo, ze film zrealizowano pod auspicjami wytworni
niemieckiej. Mozna by uzna¢ Kosciuszke pod Ractawicami za jeden z pierwszych
polskich filméw historycznych, jednak nie byt on oficjalnie ,polskim” filmem
W czasie nieistnienia suwerennego panstwa. Rownie niepomysine byty losy juz
kreconej przez polskich tworcow pierwszej adaptacji Potopu — w ostatecznosci
film zrealizowala wytwornia rosyjska??.

Film historyczny jak zaden inny gatunek wymaga wyjatkowego wysitku re-
alizacyjnego, nic wiec dziwnego, ze w odrodzonym panstwie polskim widowisko
historyczne bylo niemal zjawiskiem kinematograficznie nieobecnym. Natomiast
wydatna czes¢ polskiej juz niepodlegltej produkcji filmowej stanowity filmy
z nurtu patriotycznego o réznej wartosci artystycznej: Cud nad Wistq?C, Idziemy
do Ciebie Polsko3l, Carska faworyta3? czy Tam na bloniu blyszczy kwiecie3.
Historie powstania styczniowego w filmie Rok 18633% wedtug Wiernej rzeki
Zeromskiego, z udzialem weteranéw tego powstania, sprowadzono do formuly
melodramatu. Ukoronowaniem catego nurtu filméw patriotycznych byt zreali-
zowany w dziesigta rocznice odzyskania niepodleglosci Pan Tadeusz3® — utwoér
bedacy ambitng adaptacjg dzieta Mickiewicza, ale takze pretendujacy do miana
widowiska historycznego. Zrealizowany przy wykorzystaniu sporego budzetu
i z dbaloscia o realia epoki Mickiewicza (kostiumy, plenery nad Switezia oraz
na zamku w Mirze Nowogrodzkim), stylizowany na prace Andriolliego Pan
Tadeusz — najdrozsza produkcja lat dwudziestych — byt zwienczeniem catej

28 Kosciuszko pod Ractawicami (1913), rez. Orland. Film zostal nakrecony na podstawie
dramatu Wiadystawa Ludwika Anczyca z 1881 roku o tym samym tytule.

29 Na pierwszg adaptacje Potopu dal pozwolenie sam Henryk Sienkiewicz w Oblegorku.
Powies¢ miat sfilmowa¢ Edward Puchalski, a prawo wylacznej eksploatacji uzyskata zawigzana
jesienig 1913 roku w Warszawie spotka »Sokot«. [...] W epizodzie obrony Czestochowy zapowiadano
udzial szesciuset statystow, jednak realizacje wiosng 1914 r. przerwano. Carski general Rausch
von Traubenberg zabronil uzycia wojsk rosyjskich, nie wyrazit rowniez zgody na udzial polskich
statystow. Ponad tysigcmetrowg tasme filmowg kupilta od Puchalskiego moskiewska wytwornia
Aleksandra Chanzonkowa. Film, po znacznych przerobkach, mial premiere juz w czasie trwania
pierwszej wojny swiatowej, 14 kwietnia 1915 r. Rezyserie objat Piotr Czardynin, a nazwisko
Puchalskiego (wspoltpracujgcego przy rosyjskiej wersji) nie pojawilo sie nawet w czotowce. Polski
pisarz Igor Newerly sygnalizowal w 1915 roku zwigzek wyswietlania w Warszawie Potopu
z ambicjami rzadu carskiego pozyskania Polakow (do armii). Zatem kulisy powstania pierwszej
adaptacji wigzaly sie z cenzurg carskg i politykg panslawizmu” (J. Szymala, Filmowy obraz Potopu
szwedzkiego (1655-1660), ,Kwartalnik Sarmacki” 2013, 1 (3), s. 11, [online] <http:/historykon.pl/
filmowy-obraz-potopu-szwedzkiego-1655-1660/>, dostep: 10.06.2017).

30 Cud nad Wistq (1921), rez. Ryszard Bolestawski.

31 Idziemy do Ciebie Polsko (1913), rez. Nina Niovilli.

32 Carska faworyta (1918), rez. Aleksander Hertz.

33 Tam na bloniu blyszczy kwiecie (1920), rez. Wiktor Bieganski.

34 Rok 1863 (1922), rez. Edward Puchalski.

35 Pan Tadeusz (1928), rez. Ryszard Ordynski.
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serii filmow o tematyce patriotycznej, o czym pisata Grazyna Stachéwna
w interesujacym studium Utan i dziewczyna (i kor)36.

Prawdziwym przetomem w dziedzinie wielkich, realizowanych z rozmachem
i ambitniejszych widowisk o tematyce historycznej okazal sie film z tego samego
1928 roku, Huragan3?. To byt prawdziwy ,huragan” w polskiej kinematogra-
fii. Opowie$¢ o powstaniu styczniowym, brance margrabiego Wielopolskiego
i ukazana na tym tle historia mitlosna Tadeusza i Heleny byta rowniez filmem
rocznicowym (60. rocznica powstania styczniowego) i pelnym inkrustracji pra-
cami Artura Grottgera. Huragan byt filmem sprawnie zrealizowanym, bardzo
dobrze sfotografowanym i ciekawie zmontowanym (na przyktad montaz atrakcji
przeplatany z montazem intelektualnym Eisensteina). J6zef Lejtes jako pierw-
szy w kinematografii polskiej adaptator z prawdziwego zdarzenia (filmowat
utwory Zeromskiego, Nalkowskiej, Gojawiczynskiej) byt tez pierwszym twérca
kosztowniejszych obrazow historycznych — kostiumowego melodramatu Barbara
Radziwittéwna3® wedlug scenariusza Anatola Sterna oraz pierwszej polskiej
,superprodukeji” — Kosciuszki pod Ractawicami®®.

KosSciuszko pod Ractawicami w rezyserii Lejtesa realizowat oczywiscie
schemat romansu na tle panoramy historycznej i powielat temat ,utana
i dziewczyny”, jednak, pomijajac te banalne rozwigzania i pewne kompromi-
tujace niedociggniecia scenograficzne, a takie byly smutne realia produkcyjne
owczesnego polskiego kina, film ten posiadat kilka scen imponujacych wowczas
swoim rozmachem — na czele z finalowg plenerowg sekwencjg bitwy ractawic-
kiej, zrealizowanej z udzialem polskiego wojska. Doceni¢ dzisiaj trzeba walory
filmowej bitwy ractawickiej, nie tylko ze wzgledu na przejrzystosc jej narracji
i tempo podkreslone sprawnym montazem (ciekawe zdjecia operujace dalekimi
planami), ale takze pod wzgledem waloréw kompozycji kadru. Lejtes inspirowat
sie w tej sekwencji malarstwem — Jana Matejki, Wojciecha Kossaka oraz Jana
Styki, za§ w innych, kameralnych — Jeana Pierre’a Norblina i Piotra Stachie-
wicza w udanych zdjeciach Alberta Wywerki i Hieronima Vlassaka. Mimo to
kinematografia polska Kosciuszkq pod Ractawicami zamykata przed II wojng
bilans widowisk historycznych jako bardzo skromny.

Krotki oddech - po wojnie

7 ankiety spotecznej przeprowadzonej w 1948 roku przez czasopismo ,Film”,
zmanipulowanej przez cenzure, mozna sie byto dowiedziec, ze ponad trzy tysigce
biorgcych w tym badaniu Polakow chcialoby zobaczy¢ polskie filmy wojenne,
a okolo péltora tysiaca — filmy historyczne??. W wynikach innej sondy, chyba

36 G. Stachéwna, Ulan i dziewczyna (i kon), w: Kino polskie jako kino narodowe, s. 38-39.
37 Huragan (1928), rez. Jozef Lejtes.

38 Barbara Radziwittéwna (1936), rez. Jozef Lejtes.

39 Kosciuszko pod Ractawicami (1938), rez. Jozef Lejtes.

40 M. Hendrykowska, Kronika kinematografii polskiej 1895-1997, Poznan 1999, s. 173.



38 Piotr Skrzypczak

rowniez przeredagowanej, czytelnicy odpowiadali, ze chcieliby zobaczy¢ ekra-
nizacje Krzyzakoéw Sienkiewicza zrealizowang na ziemiach Warmii i Mazur
lub Ogniem i mieczem — film batalistyczny, ale ,[...] z uwypukleniem buntu
Chmielnickiego i ruchu wolnos$ciowego chltopow ukrainskich przeciw magnaterii
i szlachcie™!,

Do czasu produkeji socrealistycznego Podhala w ogniu*? polska kinemato-
grafia zrealizowala zaledwie dwa filmy, w ktorych tlem wydarzen byla histo-
ria: Warszawskq premiere*3 — pelng socrealistycznych podtekstow opowiesé
o genezie i wystawieniu Halki Moniuszki — oraz Mtodosé Chopina*?, utwoér,
w ktorym losy mlodego Chopina postuzyly jako pretekst do ukazania konfliktu
postepowych romantykow z zatwardziatymi swiatopoglgdowo klasykami oraz
Wiosny Ludoéw jako preludia do komunistycznej miedzynarodowki.

Podhale w ogniu miato by¢ reinterpretacjg Sienkiewiczowskiej wizji epo-
ki, w ktorej rozgrywa sie akcja Ogniem i mieczem. Chociaz trescig tego filmu
jest bunt chlopstwa na Podhalu, wywotany i kierowany przez Aleksandra
Kostke-Napierskiego, to jest to ,powstanie” ukazane jako konsekwencja bun-
tu ukrainskich kozakéw — i liczne tego Swiadectwa mozna znalezé w dialo-
gach tego filmu. Juz otwierajgce utwor sceny przybycia Kostki-Napierskiego
do karczmy w Pcimiu i jego efektowne szermiercze starcie z magnatem Jorda-
nem zaaranzowano dosy¢ bezczelnie na epizody z Trylogii Sienkiewicza, zas
sam bohater przypomina uSwiadomionego politycznie i spolecznie przywodce
ludu w rodzaju Janosika, Rob Roya czy Robin Hooda, ale kierujgcego sie logikg
dialektyki dziejowej oraz sprawiedliwosci spotecznej w duchu réwnosci mas.
Glowna czesc filmu — oblezenie przez zjednoczong szlachte i magnaterie dowo-
dzonego przez Kostke-Napierskiego zamku w Czorsztynie — rowniez powielata
Sienkiewiczowski motyw oblezonej twierdzy. Bohaterscy obroncy zostajg zwy-
ciezeni, a Kostka-Napierski ginie meczenskg smiercig. Natretna i prymitywna
propaganda komunistyczna wyzierajaca z Podhala w ogniu mogta przypodobac
sie wtadzom, ale moze mniej — widowni. Mimo malowniczosci gorskich plene-
row, scen zbiorowych kreconych z uzyciem barwnej tasmy pozyskanej z ZSRR,
realizowane przez niemal trzy lata Podhale w ogniu nie okazalo sie ani arty-
stycznym, ani frekwencyjnym sukcesem. Widzowie oczekiwali czego$ innego,
zdecydowanie lepszego, efektowniejszego.

Po okresie ,,szkoly polskiej” pierwszym, ktory byt w stanie przekonac wta-
dze panstwowe do projektu realizacji adaptacji jednej z powiesci historycznych
Sienkiewicza i zmobilizowaé potezne srodki produkcyjne, byt Aleksander Ford.
Ford miat wielki apetyt na kilka widowisk historycznych; myslat o realizacji
Potopu, powaznie zastanawiat sie nad rezyserowaniem w koprodukcji z Cze-
chostowacja barwnej, w formacie panoramicznym, historii zbgjnika Ondraszka,
ostatecznie jednak uzyskal placet wladz na kosztowng realizacje Krzyzakow,
do ktorych przymierzal sie pod koniec lat piecdziesigtych rowniez Wajda,

41 Tamze, s. 193.

42 Podhale w ogniu (1956), rez. Jan Batory.

43 Warszawska premiera (1951), rez. Jan Rybkowski.
44 Miodosé Chopina (1952), rez. Aleksander Ford.
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asystent, a jak sie pozniej okazalo — konkurent Forda. Zlosliwi komentatorzy
tej sytuacji mowili pézniej, ze dobrze, iz Wajda nie nakrecit tego filmu, bo wtedy
bitwe pod Grunwaldem wygraliby... Krzyzacy.

Pigulka terapii narodowej i pospolite realizacyjne ruszenie

Nakrecony w 1960 roku obraz Krzyzacy Forda oficjalnie by} filmem zrealizo-
wanym z okazji 550. rocznicy bitwy grunwaldzkiej, jednak faktycznym powodem
jego powstania byt narastajacy konflikt pomiedzy Polska — a wlasciwie Ukladem
Warszawskim — i Niemieckg Republikg Federalng. Dodatkowym impulsem,
odpowiednio wykorzystanym propagandowo przez wtadze PRL-u, bylo przy-
wdzianie przez kanclerza Konrada Adenauera na panstwowej jubileuszowej
uroczystosci ptaszcza zakonu krzyzackiego. Ford otwarcie zaprezentowal analogie
pomiedzy symbolikg swastyki i czarnego krzyza na plaszczach rycerzy zakonu.
Co wiecej panstwo krzyzackie, ktore przemierza Jurand w drodze do Szczytna,
jest upiorng pustynia z szubienicami, zas sam poczatkowy najazd Krzyzakow
na Jurandowy kasztel miat sie¢ odwolywac do przezyc¢ tej czesci widowni, ktora
pamietata obrazy hitlerowskich bestialstw:

Nieuznawanie granicy na Odrze i Nysie przez Republike Federalng i domaganie
sie jej rewizji przez zachodnioniemieckie ziomkostwa dodatkowo uwiarygodni-
ly endecki wzorzec myslenia przejety przez powojenng propagande. Podwaling
powrotu do Polski piastowskiej byta nie tylko II wojna, ale jeden historyczny
ciag niemieckich agresji: od Krzyzakow, poprzez Fryderyka II, Bismarcka, az po
Hitlera i Adenauera w krzyzackim ptaszczu. Na tle takich kulis Bolestaw Bierut
byt legalnym nastepca Bolestawa Chrobrego®®.

7 budzetem 33 milionow polskich zlotych, 18 tysigcami kostiumow, z cza-
sem ekranowym 166 minut, sfilmowany na negatywie Eastman Color Kodak
film Forda, zrealizowany w ciggu zaledwie jednego roku, mial wszelkie cechy
naszego polskiego supergiganta. Ten efektowny film, ktory stat sie ,zbioro-
wa terapia narodowa”, ,lekarstwem narodowym we wszystkich kolorach”46
po wielu gorzkich, w sensie historiozoficznym, filmach szkoly polskiej, okazat sie
najchetniej ogladanym przez polskg publiczno$¢ polskim filmem (35 milionow
widzow) oraz bardzo udang produkcjg eksportowa — sprzedano go do 45 krajow.
Prasa komentowala realizacje Krzyzakow w typowym dla produkcji supergi-
ganta tonie, informujac na przyklad, ze 40 kilometrow tasmy zuzytej podczas
realizacji filmu daloby odlegtos¢ wiekszg niz z Warszawy do Otwocka itd. Piet-
nastominutowa finalowa sekwencja grunwaldzka zostala zrealizowana w ponad
150 ujeciach, co wystarczytoby do zmontowania jednego filmu pelnometrazo-
wego. We wprowadzeniu do tej sekwencji przemycono pewne propagandowe
akcenty: w naradach Krzyzakow i Slowian pojawily sie dialogi i gesty bohaterow

45 A, Krzeminski, Upiory nasze i wasze, ,Wprost” 2003, nr 40, s. 33.
46 Tytul recenzji Zygmunta Kaluzyhskiego. Podaje za: M. Haltof, Kino polskie, thum.
M. Przylipiak, Gdansk 2002, s. 126.
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korespondujace z rzeczywistoscig polityczng 1959 roku, sprowadzajgc calosé
do sensu: NATO bedzie walczy¢ z Ukladem Warszawskim.

Krzyzacy Forda okazali sie filmem dosy¢ przebiegle — i jak dzisiaj widac,
ciggle atrakcyjnie pod wzgledem dramaturgicznym i wizualnym — laczacym
aktualne przestanie polityczne z literackim opisem historycznych wydarzen.
Pierwszy polski ,,supergigant” nie sprzeniewierzat sie zreszta zupeinie powiesci
Sienkiewicza, a nawet nie wyzbywal sie akcentow religijnosci w laicyzujacej
na site Polakow dekadzie gomulkowskiej, okazujac sie ,klechdg domowg ku
pokrzepieniu serc”*’. Oficjalnie podkreslano, ze ten film byt ukoronowaniem
wysitkow wlozonych w rozbudowe polskiego przemyshu filmowego i dal Swia-
dectwo pewnej dojrzalosci organizacyjnej oraz produkcyjnej. Tymczasem
realizacja Krzyzakéw wydawala sie raczej pospolitym ruszeniem niz zupeknie
profesjonalnie przygotowywanym przedsiewzieciem filmowym. Mimo to drzwi
do realizacji wielkich produkcji historycznych zostaly otwarte.

Jezeli Ford zaprezentowat kilka rozwigzan sygnalizujacych pewne para-
dygmaty stylistyczne, ktore sktadalyby sie na styl narodowy kina historycznego
w nowej formule panoramicznego, barwnego widowiska, to Pan Wolodyjowski
i Potop wyraznie ten styl zdefiniowaly.

Ku pokrzepieniu serc - filmowe adaptacje Trylogii
Henryka Sienkiewicza

Mozna pisac o ,filmowosci” Trylogii i twierdzi¢, ze opisany w niej obraz
przesztosci jest malo prawdopodobny, jezeli idzie o oddanie catego kolorytu
epoki, i tylko dla badania poszczegblnego detalu pozostaje wierny historycznym
zrodtom. Ale mozna tez stwierdzi¢, ze w swojej interpretacji zdarzen Trylogia
oddala sie od obiektywnej prawdy historycznej, a wiec stanowi nowe, Swieze
pole interpretacyjne dla scenarzysty. Mozna tez uznaé, ze w powiesciach Sien-
kiewicza to od jednostek, konkretnych bohateréw powiesci zalezy przebieg wy-
darzen historycznych i ze tak nalezy je ukazac. Problem, przed ktorym musiat
stang¢ adaptator Trylogii, polega wiec na rozterce ,czy”, a juz z pewnoscig ,na
ile” pozosta¢ wiernym Sienkiewiczowi i sprostac¢ rzetelnej prawdzie, refleksji
historycznej, respektujac jej najaktualniejsze ustalenia. Jezeli tworca filmowy
z najszlachetniejszg nawet intencjg pozostania wiernym wspotczesnej wiedzy
historycznej poprawia Sienkiewicza, skonczy¢ sie to musi fiaskiem. Na swoj
sposob sympatyczni Kozacy i aroganccy przedstawiciele magnaterii i szlachty
polskiej w Ogniem i mieczem*8 moze blizsi sg prawdziwym postaciom zyjacym
w XVII-wiecznej Polsce, ale w filmowej adaptacji Sienkiewiczowskiego schematu

47 Zob. G. Stachéwna, ,Krzyzacy” — filmowa klechda domowa, w: Widziane po latach. Analizy
i interpretacje filmu polskiego, red. M. Hendrykowska, Poznan 2000, s. 97.
48 Ogniem i mieczem (1999), rez. Jerzy Hoffman.
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narracyjnego wydaja sie co najmniej nieprzekonujacy*?. Wydarzenia historyczne
od poczatkow kina stanowily najbardziej atrakeyjng dekoracje dla przygodowej,
czasami wrecz nieprawdopodobnej fabuty:

Eksponujac posta¢c bohatera i dbajac o koloryt przedstawianej historycznej
epoki, film przygodowy postuguje sie stereotypami, ktore speilniajg funkcje
swoistych sygnalow rozpoznawczych. Dotyczy to przede wszystkim wizerunku
stawnych postaci historycznych. [...] Uktad czytelnych opozycji wymaga, zeby
niepogodzony ze Swiatem bohater przeciwstawiatl sie ztu. Nie chodzi o to, aby
wydarzenia ekranowe dokumentowaly bezprawie moznych, ale aby stanowily
tych cech uproszczona i skondensowang reprezentacje3?.

Zupelnie innym wyzwaniem dla rezysera Trylogii jest najistotniejsza dla
niego formula widowiska — scenografia i zdjecia. W kuriozalnej wlosko-fran-
cuskiej adaptacji Ogniem i mieczem, filmie Col ferro e col fuoco®!, widz ma
do czynienia nie tylko z formula easternu w sferze wizualnej. Oto krajobraz
stepow imitowaly w tym filmie te same plenery, ktore stuzyly do realizacji
scen wloskich spaghetti westernow, a role Skrzetuskiego odtwarzal... Pierre
Brice, znany z roli heroicznego Winnetou z cyklu niemieckich filméw kreconych
wedtug powiesci Karola Maya.

Wielki film historyczny byt realizowany od samych poczatkéow kina i inter-
pretowal historie dla osiggniecia najlepszych efektow wizualnych. Hollywoodzki,
a pozniej wloski supergigant, w coraz doskonalszej rozdzielczosci barw i na
szerokim ekranie, pojawit sie pod koniec lat piecdziesiatych jako konkurencja
dla ekspansywnej telewizji. Wigksza niz w malej i monochromatycznej telewizji
czytelno$c oraz wyrazisto$¢ szerokiego ekranu otwierata perspektywy filmowej
przestrzeni, co wykorzystano w rozwijajacych sie systemach filmu panoramicz-
nego (Cinemascope, Metroscope, Vista-Vision). Formuta widowiskowosci filmu
historycznego byta tego naturalng konsekwencja:

Dzieje SG [filmu okreslanego jako supergigant — P.S.] jako rodzaju filmowego
obrazujg pewien charakterystyczny paradoks. Whrew potocznemu nazewni-
ctwu, sugerujacemu zwigzek z makrohistorig, supergigant hollywoodzki rodzi
sie jako ekspozycja izolowanych i historycznych neutralnych obrazow. W istocie
takie sekwencje, jak bitwa, oblezenie miasta, triumfalny pochdd, uroczystosc
dworska czy, z drugiej strony, eksplozje natury — mieszczg sie w techniczno-fil-
mowym, a nie historycznym porzadku. Stanowig o okreslonym typie wizualnej
ekspresji bez wzgledu na swoj problemowy rodowo6d. Stad bliskie sgsiedztwo
opowiesci mitologicznych z tymi, ktére dajg producentowi mozliwos¢ wskaza-
nia inscenizacyjnego rozmachu®2,

Zdjecia Jerzego Lipmana w Panu Wotodyjowskim i Jerzego Wojcika w Po-
topie to arcydziela sztuki operatorskiej. Mimo ze skrecone na dwoch zaledwie

49 Podobnie stalo sie z politycznie poprawnym wujaszkiem Mahdim w drugiej adaptacji
W pustyni i w puszczy — z 2001 roku, w rezyserii Gavina Hooda.

50 R. Marszatek, dz. cyt., s. 46.

51 Col ferro e col fuoco (pol. Ogniem i mieczem, 1962), rez. Fernando Cerchio.

52 R. Marszalek, dz. cyt., s. 132.
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kamerach Arriflex, wydaja sie — szczegodlnie po ich cyfrowej renowacji (ale
przeciez pamietam je rowniez z kina) — o wiele ciekawsze niz zdjecia Grzegorza
Kedzierskiego w Ogniem i mieczem, zrealizowane zarowno na potrzeby duzego
kinowego i matego telewizyjnego ekranu (czterocze$ciowy miniserial®3), jak
i poszerzonej formy ekranu kinowego, o wiele efektowniej potrafigcego wygrac
wszelkie walory historycznego widowiska.

Dwa dlugotrwale przemarsze kilkutysiecznych wojsk — szwedzkiego i pol-
skiego — ukazujg dzisiaj rozmach przedsiewziecia tak samo jak doniesienia
z planu filmu o lokalizacji pleneréow, dekoracjach, thumach statystow, konnicy
itd. W takim duchu prébowano réwniez przygotowac¢ kampanie reklamowg
filmowego Ogniem i mieczem. W materiatach prasowych mozna odnalez¢ peilng
liste miejsc zdjeciowych, opis dekoracji przedstawiajgcej Zbaraz (wzniesionej na
poligonie w Biedrusku), opisy tysiecy przygotowanych kostiuméw, replik broni,
setek sztucznych zarostow i imitacji styropianowych konskich trupéw®%. Choé
ograniczony matym zapasem tasmy Eastmana i dyspozycja dwoch kamer, sunie
niekonczacy sie niemal pochod Szwedow przez pola zboz, idzie potop szwedzki
przez Polske. I mimo ze Hoffman ttumaczyt pézniej, ze nadinterpretowano to
jako niezamierzony zamyst estetyczny, rozwigzanie to okazalo sie — paradok-
salnie — wizualnym i dramaturgicznym sukcesem.

Film historyczny na uslugach propagandy lat siedemdziesiatych

Inni tworcy filmow historycznych z lat siedemdziesigtych z wyraznie mniej-
szym powodzeniem usitlowali wykorzysta¢ formute szerokoekranowego, barw-
nego widowiska. W Gniesdzie®® oraz dyskretniej moze w Koperniku®8, ale juz
zupelnie otwarcie w Kazimierzu Wielkim®' mozna dostrzec zamysl natretnej
propagandy wyzierajacej spod plaszcza dawnej historii Polski. Nie zdotaty tego
zmieni¢ konsultacje scenarzystow z wybitnymi historykami — portrety Mieszka I,
Kazimierza Wielkiego i Kopernika byly nieinteresujace i nieprzekonujace, fa-
buly niemrawe, a rozwigzania wizualne — nieatrakcyjne. Deklaratywne popisy
retoryczne Mieszka, naklaniajgcego oporng starszyzne do otwarcia sie¢ na swiat
i rzadzenia w Gnieznie po swojemu, jedng mysla, jednag wiara, jedna reka,
razily — mimo energii aktorskiej Pszoniaka — nachalnymi nawigzaniami do
propagandy czasow dekady Edwarda Gierka. W Kazimierzu Wielkim tytutowy
bohater uosabial bogaty inwentarz zastug w konwencji zywotow Swietych, chociaz

53 Ogniem i mieczem (serial TV, 2001), rez. Jerzy Hoffman.

54 Pisalem o tym obszerniej w artykule: P. Skrzypczak, Nieoczekiwane klopoty z ,najbardziej
filmowym pisarzem”. O ekranizacjach ,Trylogii” Henryka Sienkiewicza, w: Sienkiewicz dzisiaj.
Formy (nie)obecnosci, red. B. Burdziej, E. Owczarz, Torun 2010, s. 175-194.

55 Qniazdo (1974), rez. Jan Rybkowski.

56 Kopernik (1973), rez. Czestaw i Ewa Petelscy.

57 Kazimierz Wielki (1976), rez. Czestaw i Ewa Petelscy.
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i on musiat sie kojarzy¢ z I sekretarzem, ktory ,[...] zastal Polske drewniang,
a zostawil murowana”>8,

Wprawdzie wiele filmow historycznych zrealizowanych przed 1989 rokiem
zawierato tresci postulowane przez wladze PRL-u, ale — na co zwrécit uwage
Marek Haltof — widzowie i tak interpretowali te dzieta wedlug wlasnego klucza,
niezaleznego od faktycznych intencji ich tworcow:

Najbardziej kasowymi przebojami polskiego kina w potowie lat szescdziesia-
tych byly filmowe adaptacje narodowej klasyki literackiej. Zdobyty one rowniez
uznanie krytyki. Wigkszosc¢ stala sie przedmiotem burzliwych debat, dotycza-
cych zazwyczaj historycznych i politycznych kwestii poruszanych przez te fil-
my, nie zas samych filmow. Niektore z nich odczytywano ponadto jako histo-
ryczne parabole wspotczesnej Polski. Byt to tradycyjny sposob odbioru filmow
w Polsce; upowszechnil sie on jeszcze u schytku lat siedemdziesigtych oraz
po wprowadzeniu stanu wojennego w grudniu 1981 roku. Ryszard Kapuscin-
ski trafnie opisuje te szczegdlng wlasciwosé systemu komunistycznego: kazdy
tekst jest odczytywany u nas jako aluzyjny, kazda opisana sytuacja, nawet
najbardziej odlegla w czasie i przestrzeni, jest natychmiast, niemal odruchowo,
przekladana na sytuacje polskg. W ten sposob kazdy tekst jest u nas tekstem
podwojnym, pomiedzy liniami druku poszukuje si¢ przekazu napisanego atra-
mentem sympatycznym, w dodatku ten utajony przekaz jest traktowany jako
wazniejszy i — przede wszystkim — jako jedynie prawdziwy. Wynika to nie tyl-
ko z trudnosci mowienia jezykiem otwartym, jezykiem prawdy. Dzieje sie tak
rowniez dlatego, ze nasz kraj zaznal wszelkich burzliwych doswiadczen i jest
nadal wystawiany na dziesigtki prob tak najprzerozniejszych, ze juz kazdemu
w naturalny sposéb wszelka historia nie nasza z naszg bedzie sie kojarzyé>9.

Film historyczny w perspektywie narracji historycznej
i wizualnej historii

Jak zauwazyl Michael Stevenson w opracowaniu zatytutowanym Polskiego
kina wyjscie w historieb9, od 1945 roku do transformacji ustrojowo-gospodarczej
w 1989 roku pomiedzy obywatelami a panstwem nie panowata catkowita proz-
nia. Komunikacja ponad podzialami przebiegata roznymi kanatami, do ktorych
nalezaly: Kosciél, edukacja i rodzina®!. Podobna funkcje mogly spelniaé warto-
Sciowe, w jak najmniejszym stopniu podlegajace naciskom politycznym filmy
historyczne lub adaptacje literatury zanurzonej w historii: Popioty, Faraon52

b

58 T, Lubelski, Historia kina polskiego..., s. 343.

59 M. Haltof, dz. cyt., s. 140.

60 M. Stevenson, Polskiego kina wyjscie w historie, w: Miedzy stowem a obrazem.
Ksiega pamigtkowa dla uczczenia jubileuszu Profesor Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej, red.
M. Jakubowska, T. Ktys, B. Stolarska, Krakow 2005.

61 Tamze, s. 282.

62 Faraon (1965), rez. Jerzy Kawalerowicz.
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Hrabina Cosel®3, Noce i dnie®* oraz oczywiscie Pan Wotodyjowski i Potop.
Po 1989 roku polscy tworcy filmowi, zdaniem Stevensona, usitlowali uzywac
roznych strategii, z ktorych wiele okazato sie chybionych:

Niektorzy podejmowali probe rozrachunku z przesztoscig — dotyczy to zwlasz-
cza Andrzeja Wajdy, z jego powrotem do tematu Holocaustu w Korczaku (1990)
i Wielkim Tygodniu (1995) oraz ponownej oceny powstania warszawskiego
z 1944 r. w Pierscionku z ortem w koronie (1992). Zdecydowat sie on takze, co
okazalo sie wielkim sukcesem, zmierzyc sie z dziedzictwem polskiej klasyki
literackiej, przenoszac na ekran Pana Tadeusza (1999)65.

Zmiana systemu produkcji spowodowana brakiem catosciowego jej finanso-
wania ze strony panstwa oraz skierowanie zainteresowan tworcow filmowych
w strone nowszej historii (mimo powodzenia duzych przedsiewzieé realizacyjnych,
takich jak Ogniem i mieczem oraz Quo vadis?%%) wywolala zmiane charakteru
formuly widowiska i repertuaru polskiego kina historycznego. W pewnym sensie
wigzalo sie to rowniez ze zmiang podejscia do retoryki historycznej w filmie,
tego, jak filmy przeksztalcajg przeszlosc historyczna.

W przywolanym juz opracowaniu zatytulowanym Przeksztalcanie historii
w filmie William Guynn zbadatl zagadnienie relacji zachodzacych pomiedzy
narracjg historyczng a miniong rzeczywistoscia, do ktorej ona sie odwotuje, oraz
kwestie retoryki reprezentacji w filmie®’. Odnoszac sie do dociekan nad narra-
¢ja historyczng Paula Ricouera, Guynn zaproponowat trzy sposoby rozumienia
historycznej mimesis: pod znakiem 1) tego, co tozsame, 2) tego, co rézne, 3) tego,
co analogiczne. Pierwsza strategia opiera sie na zmniejszeniu dystansu czaso-
wego miedzy momentem, w ktérym historyk pisze, a momentem historycznym,
o ktorym pisze. Historyk identyfikuje sie z tym, co bylo, ale Sledzi rowniez to,
co jest uniwersalng mysla, ukryta w konkretnym momencie historycznym®8.
Jezeli przyjmie sie, ze podobng strategie tozsamosci da sie zastosowaé w stosunku
do filmu historycznego, to mozna wskaza¢ na niebezpieczenstwo nieuczciwej
manipulacji faktami historycznymi, ktore rzekomo zapowiadajg rzeczywistosc
wspotczesng (przykladowo przemycajacy ,propagande sukcesu” Kazimierz Wielki
czy ostrzegajacy przed ,anarchia Solidarnosci” Zamach stanu®9).

Druga strategia — strategia tego, co rozne — kladzie nacisk na obcosé¢ dyskur-
su historycznego, a nie na oswojenie tej obcosci i definiuje roznice (difference)
dystansu czasowego jako istotng relacje miedzy dyskursem a rzeczywistoscig
przesztosci’0. W ujeciu filmowym méglby to by¢ utwor, ktérego autor nie uzurpuje
sobie prawa do peilnej rekonstrukeji historycznej i realizuje film ,na motywach

63 Hrabina Cosel (1968), rez. Jerzy Antczak.

64 Noce i dnie (1975), rez. Jerzy Antczak.

65 M. Stevenson, Polskiego kina wyjscie w historie, w: Miedzy stowem a obrazem..., s. 2817.
66 Quo vadis (2001), rez. Jerzy Kawalerowicz.

67W. Guynn, dz. cyt., s. 5.

68 Tamze, s. 6-7.

69 Zamach stanu (1980), rez. Ryszard Filipski.

70W. Guynn, dz. cyt., s. 7-8.
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historii”. Za takg swobodng fantazje historyczng mozna by uznaé¢ Hiszpankel,
obraz, w ktorym udokumentowane fakty i sytuacje z powstania wielkopolskiego
wpleciono w sytuacje irracjonalne, wizyjne i watki rodem z awanturniczego kina
akcji. Sam rezyser przyznawal sie do intencji zaprezentowania wlasnej, a nie
podrecznikowej wizji historii, chociaz w konsekwencji doszedl do zaskakujgcego
dla mnie wniosku, ze w ten sposob zapragnat uzyskac efekt odbicia w historii
probleméw nam wspotczesnych:

Zaczatem sie uczy¢ historii w PRL-u. W trakcie mojej edukacji zaczeto jej uczyé
inaczej. Historia jest zawsze na czyich$ ustugach. Jest zawladnieta przez poli-
tyke. Tymczasem historia nalezy do wszystkich. Nie ma ani jednej, ani dwoch
twarzy. Ma ich tysigce. Jest tylko i wylgcznie jednostkowa. Jej zbiorowy ob-
raz ma dla mnie znaczenie tylko w kontekscie cykli, ktorym sie poddaje. Cala
reszta jest iluzja wywolywang przez umysty tych, ktorzy jg opisujg i ktorzy ja
probuja zagarnac i wykorzystaé do wlasnych celow.

Artysta ma prawo do swojego ogladu historii, jak kazdy cztowiek. Nie powinien
tworzy¢ propagandy, ale ma prawo uzywac historii do inspirowania innych.
Ma prawo przegladaé w niej swojg wspdlczesnosé?2.

Trzecia strategia dyskursu historycznego respektuje to, co analogiczne. Nie
pozostajac w sferze ani tozsamosci, ani roznic, historyk okresla relacje podo-
bienstwa miedzy rzeczywistoscig przeszlosci a swoja jej interpretacja. Relacja
ta opiera sie na podobienstwie oddzielajacym dyskurs od realnosci’s. Klasyczny
film historyczny Guynn definiuje na podstawie pojecia prefiguracji. Taki utwor
posiada wedlug niego przede wszystkim charakter dyskursywny:

[...]klasyczne filmy historyczne mogg by¢ definiowane przez przystawalnos¢ do
systemu kodow wykorzystywanych w konstrukeji tekstu, narracja historyczna
jest czynnikiem, ktory pochodzi spoza tego systemu, dlatego tez manifestuje
sie jako wyrazna praca konstrukcji tekstowej. Te dwa problemy skladajg sie
na pozorny paradoks. Z jednej strony film historyczny musi bra¢ pod uwage
specyfike ,jezyka filmowego”, z drugiej odchodzi od norm tego jezyka, co jest
warunkiem narracji historycznej, i konstruuje sam siebie jako dyskurs’4.

Podobne stanowisko zajeli inni badacze kina historycznego — Marc Ferro
oraz Robert A. Rosenstone. W obszernym wywiadzie zamieszczonym w pracy
Kino i historia, zatytulowanym O trzech sposobach pisania historii, udzielonym
czasopismu ,,Cahiers du Cinéma”, Ferro stwierdzil, ze:

Realizacja tych filmow [historycznych — P.S.] zmusza do refleksji nad funkcja
historii, nad naturag stosowanych przez nig gatunkow, nad wiezig, jaka ist-
nieje miedzy wyborem tematu a implikowanym przezen ujeciem. To, co nie
zawsze mozna dostrzec podczas pisania ksigzki, ujawnia sie z catg brutalnoscig
w trakcie realizacji filmu. Mysle tu na przyktad o wyraznej opozycji historykow
a historig rozumiang jako bagaz i dziedzictwo spoteczne. Nie chodzi o to, ze jedna

71 Hiszpanka (2015), rez. Lukasz Barczyk.

72 Pozwalam $nié widzom, z Eukaszem Barczykiem rozmawia D. Bierczyhska, , Kino” 2015, nr 4, s. 26.
73W. Guynn, dz. cyt., s. 9.

74 Tamze, s. 11.
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jest stuszniejsza od drugiej, kazda bowiem pelni swoistg dla siebie funkcje;
chodzi o to, ze podczas realizacji filmu w nieunikniony sposob powstaje problem
zastosowania danego gatunku, perspektywy, ktorg trzeba wybra¢, aby rozpa-
trzyé te czy tamtg kwestie?.

O umieszczeniu dyskursu historycznego w kontekscie konwencji i gatunku
i 0 zwigzanych z tym konsekwencjach pisal Rosenstone:

Historycy z tatwoscig mogg dostrzec, w jaki sposob filmowe konwencje — zarow-

no fabularne, jak i dokumentalne — ksztaltujg czy wypaczajg przesztos¢c. Poma-

ga w tym kontekst dziet pisanych, ktére umozliwiajg ocene utworow historii

wizualnej. Zbyt latwo jednak lekcewazymy fakt, ze historia pisana, zwlaszcza

znarratywizowana, rowniez podlega wpltywowi konwencji gatunkowych i jezy-

kowych. Trzeba to wyraznie podkreslic. Tak wielu uczonych zajmowalo sie

w ostatnich latach problemami narracji, ze ,narratologia” stala sie osobng dzie-

dzing badan. W tym miejscu warto przypomnie¢ kilka wypracowanych w tej

dziedzinie tez, ktore mozna odnies¢ takze do historii w filmie. Po pierwsze, ani

zycie ludzi, ani narodéw nie ma ksztattu ,opowiesci” historycznej. Narracje, czyli

spojne opowiesci posiadajgce poczatek, srodek i zakonczenie, sg konstruowane

przez historykow, ktorzy probujg nadac sens przeszlosci. Po drugie, narracje

pisane przez historykéw to w rzeczywistosci ,fikcje werbalne”. Historia pisana

stanowi przedstawienie przeszlosci, a nie samg przesztos¢. Po trzecie, natura

Swiata historycznego w narracji zalezy po czesci od gatunku lub stylu (podob-

nych jak w literaturze pieknej), w jakim historyk prowadzi opowies¢ — ironicz-

nego, tragicznego, heroicznego czy romantycznego. Wreszcie po czwarte, jezyk

nie jest przezroczysty i nie oddaje przesztosci takiej, jaka byla naprawde. Je-

zyk nie tyle odzwierciedla przesztosc, co raczej jg stwarza, nadaje jej strukture

i nasyca znaczeniem?S,

Efektem specyficznej gry, ktorg tworca filmu historycznego prowadzi
z widzem, gry opartej na swoiScie pojmowanej manipulacji wiedzg i danymi,
znaczeniami obrazowymi i jezykowymi, a takze historycznymi artefaktami, jest
to, Ze granica miedzy przeszloscig a terazniejszoscig, wyznaczajaca tradycyjng
historycznos¢, w trakcie jakiejs przygodnej wersji historycznego swiata mozliwego
jest permanentnie zacierana. Poczatek historii jest wyznaczany przez moment,
w ktorym odbiorca zaczyna gre — nawigacje, a konczy sie, kiedy interaktor nie
ma juz sily nawigowac — pisat Piotr Witek i podkreslat role medium filmowego
w prowadzeniu procesow percepcyjnych widza:

Sposoby kreowania, istnienia oraz funkcjonowania réznego rodzaju obrazow
historycznych w kulturze sg sterowane zarowno przez media, jak i nawyki per-
cepcyjne w taki sposob, ze percepcja, majac wptyw na mediatyzacje, sama znaj-
duje sie pod jej wpltywem, co skutkuje tym, ze niejako zwrotnie zmianie ulegajg
wzory i nawyki percepcyjne odpowiedzialne za praktyki wizualizacyjne, dzieki
czemu zmianie ulegaja rowniez te ostatnie oraz generowane przez nie obrazy’’.

75 M. Ferro, Kino i historia, trum. T. Falkowski, Warszawa 2011, s. 55.

76 R.A. Rosenstone, Historia w obrazach /historia w stowach: rozwazania nad mozliwoscig
przedstawienia historii na tasmie filmowej, tham. L. Zaremba, w: Film i historia. Antologia, red.
I. Kurz, Warszawa 2008, s. 106-107.

77T P. Witek, Metodologiczne problemy historii wizualnej, ,Res Histrorica” 2014, nr 34, s. 164.
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Przypadek przywoltywanego juz filmu zatytulowanego Patriota, zrealizowa-
nego przez Rolanda Emmericha, rezysera niemieckiego pochodzenia, ale Swietnie
zaaklimatyzowanego w gtownym nurcie hollywoodzkiego kina katastroficznego,
jak najlepiej oddaje charakter wspolczesnej produkeji, w ktorej udziatlowcami sg
reprezentanci kinematografii réznych narodowosci, jednoczacy sie nie tyle pod
gwiazdzistym sztandarem, ile pod znakiem wytworni Columbia Entertainment
i Centropolis Entertainment. Jeden z pierwszych etapow procesu narodzin
panstwowosci Stanéw Zjednoczonych Ameryki Pélnocnej dawat doskonate alibi
dla obsadowego wspétudziatu: wykonawcy gtéwnej roli — Australijczyka Mela
Gibsona (pierwotnie proponowano do niej Kevina Spacey), angielskiego generala
— Anglika Toma Wilkinsona, francuskiego oficera — Francuza Tcheky’ego Kayro,
w atmosferze monumentalnej muzyki niemieckiego kompozytora Hanza Zim-
mera. ,Ponadnarodowos¢” tego przedsiewziecia wydaje sie jednak pozorna.
Wszyscy wymienieni, od pewnego czasu ,naturalizowani”, zadomowili sie dobrze
w Hollywood, uczestniczac w wysokobudzetowych produkcjach, blockbusterach
nie tylko epickiego kina’®. Wykorzystanie paradygmatéw stylistycznych holly-
woodzkiego kina batalistycznego oraz kostiumowego, a takze obfite cytowanie
motywow zaczerpnietych z amerykanskiego folkloru i efektowne filmowanie
naturalnych amerykanskich plenerow zlozyly sie na ,amerykanskos¢” tego
filmu. Sukcesem okazat sie bardzo przychylny odbiér amerykanskiej widowni.

Ciekawym kazusem wpisania filmowego utworu w historyczny i kulturo-
wy paradygmat okazala sie strategia obrana przez tworcow Australii. Film
Buza Luhrmanna jest interesujgcy z dwoch powodow. Po pierwsze chodzi
o odniesienie sie do kodu zbiorowej swiadomosci narodowej Australijczykow
— spoleczenstwa w rownym stopniu co amerykanskie zlozonego z wielu roz-
nych grup etnicznych, ale pod wzgledem tworzenia i spajania funkcjonujacego
w panstwowosci jeszcze mlodszej. Cel ten zostal zrealizowany poprzez odwotanie
sie do bardzo waznego, ale niezbyt dawnego epizodu poprzedzajgcego wybuch
wojny na Pacyfiku i dotykajacej Australie agresji Japonii. Po drugie chodzi
o przedstawienie szerokiej widowni dramatycznej, oficjalnie przemilczanej
przez kolejne rzady Australii sytuacji dyskryminagji jej rdzennych mieszkancow
— Aborygenow. Ta wstydliwa i wyciszana kwestia, nietatwa zresztg w kilku swoich
aspektach do zupelnie jednoznacznej oceny, okazala sie przyczyng kontrowersji
w ocenie wartosci faktograficznej i ideologicznej, o czym moglem sie przekonac
na podstawie rozmow z australijskimi widzami filmu Luhrmanna. Okreslenie
HAlm historyczny” w odniesieniu do Australii nie wydaje sie odpowiednie, na-
wet gdy idzie o stworzenie scenariusza na podstawie prawdziwych wydarzen
historycznych i biorge pod uwage niespeilna dwuwiekowg historie niepodlegtej
Australii oraz realizacyjny rozmach tego filmu. Gatunkowo Australia reprezentuje
raczej kino epickie (ang. epic movie), z wyeksponowanym na pierwszym planie
watkiem melodramatycznym, co dobrze znamy, a jakze, juz z Sienkiewiczowskiego

78 Ciekawym zbiegiem okolicznosci grajacy juz na pozycji gwiazdy w filmie Emmericha Wil-
kinson jedng ze swoich pierwszych rol filmowych wykreowat w filmie Wajdy Smuga cienia (1976)
na podstawie prozy Josepha Conrada — anglojezycznej koprodukeji polsko-bulgarsko-brytyjskiej,
o ktorej doprawdy trudno pisa¢ w kategoriach ,stylu narodowego” czy ,kina narodowego”.
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pomystu na powiesé z dawnych wiekow, znajdujgcego realizacje we wszystkich
jego utworach historycznych — romantycznej fabuly na tle dziejowym.

Czy wiec mozna z pewng odpowiedzialnoscig uznac styl Australii za ,austra-
lijski styl narodowy”, a sam film za przyklad australijskiego kina narodowego,
poréwnujac go chociazby z historycznym Gallipoli’, a z kolei ten ze Zrédtem
nadziei89? Na zamiar producentow i tworcow uczynienia z Australii oficjalnego
filmowego folderu tego kraju wskazywalyby takie czynniki, jak sam temat,
lokalizacja zdje¢, a przede wszystkim dobor realizatorow i ekipy aktorskiej
— glownie australijskiego rezysera, powracajgcego po hollywoodzkich sukce-
sach do rodzinnego kraju, podobnie jak zadomowieni (przynajmniej czesciowo)
w USA Australijezycy Nicole Kidman i Hugh Jackman. Zostal w ten sposéb
wyemitowany wyrazny sygnal: to film australijski, australijskiego rezysera,
z australijskimi aktorami, cho¢ wyraznie korzystajacy z artystycznych rozwigzan
popularnego kina hollywoodzkiego i z udziatem wykonawcow powracajacych
na te chwile z dobrowolnej emigracji aktorskiej. Tymczasem Australie zrealizo-
wano z inicjatywy i pod auspicjami studia 20t? Century Fox, zas scenariusz do
tej wysokobudzetowej produkcji (130 mln dolaréw) opracowal miedzy innymi
Ronald Harwood, autor scenariusza Pianisty8l. Teza Toma O’Regana sformu-
lowana w monografii Australian National Cinema®?, interpretujaca pojecie
kina narodowego jako zjawisko rownie zlozone co sama wspotczesna kultura
narodowa, jako interakcje miedzy tym, co lokalne, i tym, co miedzynarodowe,
jest wiec w pelni trafna.

Whnioski

Pozostajg odpowiedzi na dwa pytania. Pierwsze dotyczy dystansu czaso-
wego, czyli ,historii”, w kontekscie zdefiniowania gatunku kina historycznego,
zaréwno gdy chodzi o te najnowszg przeszlos¢ — sprzed kilkudziesieciu lat, jak
i te odleglejszg — sprzed kilku wiekow. Co juz jest, a co nie jest jeszcze historig?
Drugie dotyczy charakteru polskiego kina narodowego. Szczerze odpowiem,
ze mam mniejszy problem z udzieleniem odpowiedzi na to drugie pytanie,
ale ciagle zastanawiam sie nad odpowiedzig na pierwsze. Jezeli mozna pisac
o redefinicji polskiego kina historycznego, to przeciez w pewnym sensie dokonuje
sie ona na naszych oczach.

Konkurs na scenariusz polskiego widowiska historycznego zostanie wkrotce
rozstrzygniety, realizacja filmu kinowego trwa dtugo, czyli to, co wydarzyto sie
zaledwie ,przedwczoraj”, juz okazuje sie historig?

79 Gallipoli (1981), rez. Peter Weir.

80 Zrédto nadziei (2014), rez. Russell Crowe.

81 Pianista (2002), rez. Roman Polanski.

82T, O’'Regan, Australian National Cinema, London — New York 1996.
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Streszczenie

Dzieje polskiego filmu historycznego od jego poczatkow byly Scisle zwigzane nie
tylko z badaniami historycznymi, uwzgledniajagcymi pewien rodzaj narracji historycznej
i przyjmowane w opracowaniach naukowych strategie ich przeksztalcania, ale rowniez
z interpretacja naszej kultury literackiej i malarskiej — poswieconej historii. Z repertuaru
termindow, ktorymi okresla sie filmy poSwiecone historii tej blizszej i odleglejszej, jak
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na przyktad ,filmowa pop-historia”, ,literacki historyzm?”, ,kino §wiadomosci historycz-
nej”, to ostatnie wydaje sie najbardziej wlasciwe.

Problematyka filmowej interpretacji historii okazuje si¢ obecnie bardzo istotna
z powodu poszukiwan repertuarowych — tematéw rekonstruujgcych najnowsza historie.
Zaprojektowany przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego konkurs na
scenariusz filmu historycznego otwiera rézne formuly filmowe: od utworu kameralnego
az po wielkie widowisko. Niewyraznie zostala okreslona perspektywa czasowa historii
najnowszej i tej sprzed wielu wiekow. Dystans czasowy podejmowanych przez kinema-
tografie procesow i wydarzen wyraznie sie jednak zmniejsza. Za historyczne uwaza sie
filmy, ktore ukazujg to, co dzialo sie zaledwie ,przedwczoraj”. Nasuwa sie wiec pytanie
o trafnos¢ i aktualnosc definicji filmu historycznego. By¢ moze konieczna jest jego rede-
finicja. Moze w tym pomoéc rekonesans w dzieje polskiego kina historycznego.

New Source of History? A Redefinition of the Historical Film Genre
in Contemporary Polish Cinema

Summary

The history of Polish historical film has not only been tightly connected to historical
research involving historical narration along with scholarly strategies of its transformation,
but has also concerned the interpretation of the Polish tradition in the realms of historical
literary expression and painting. It seems to be an appropriate strategy to explore the
range of various notions pertaining to history in both its remote and recent ranges,
such as: film pop-history, literary historicism, and, in particular, the notion of cinema
of historical awareness.

Film-driven interpretation of history seems to be essential today due to the need to
drive the search in the domain of repertoire policies — namely, a repertoire aiming at the
interpretation of our recent history. A competition announced in Poland by The Ministry
of Culture and National Heritage — to award the best historical script — is flexibly open
to promote various forms, i.e. ranging from short “chamber pieces” to a huge panoramic
spectacle. In a similar vein, no diachronic perspective has been imposed in terms
of temporal depth. Temporal depth seems to shrink in Polish historical film. Today, films
that, proverbially, touch the temporal range of “the-day-before-yesterday” happen to be
classified as historical. In this situation we face the question and we need to re-examine
the definition of the notion of “historical film.” It seems likely that a reconnaissance into
the history of Polish cinema will yield some answers to this vital question.
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Andrzej Baranski wcigz pozostaje rezyserem nieznanym szerszemu krego-
wi odbiorcow. Od poczatku kariery byt tworcg sytuujacym sie poza glownym
nurtem kinematografii, a jego tworczo$¢ w rodzimym piSmiennictwie filmowym
nie zajmowala waznego miejsca.

Na taki stan rzeczy — obok kwestii zwigzanych ze skromng promocja i dys-
trybucja — mogta mie¢ wplyw poetyka obrana przez autora Kobiety z prowincjil.
Baranski przyzwyczail widzow do okreslonego stylu, ktory pozostaje w zasadzie
niezmienny od premiery debiutanckiego filmu W domu?. Do cech charakte-
rystycznych tego stylu naleza: umiejscawianie akcji na prowincji; adaptacje
utworow literackich spoza kanonu; wyczulenie na szczegoét oraz kunsztownosé
kompozycji kosztem atrakcyjnosci fabuly3; zainteresowanie zyciem zwyczajnych,
przecietnych bohaterow?.

Zachowanie tych cech sprawialo, ze Baranski nie podporzadkowat sie
chociazby standardom kina rozrywkowego. Konsekwentna odmowa postugi-
wania sie tradycyjnymi konwencjami opowiadania utrudnia statystycznemu
widzowi odbior jego filmow. Na liscie pisarzy, ktorych dziela rezyser przenosit
na ekran — oprocz Marii Kuncewiczowej, Michala Choromanskiego i Kornela
Filipowicza — nie ma tworcow obecnych w szkolnej czy akademickiej historii
literatury. Adaptacje prozy Waldemara Sieminskiego czy Stanistawa Czycza
byly wydarzeniami artystycznymi, ale nie na tyle bezprecedensowymi, zeby
zapewni¢ gtowne nagrody na najwazniejszych polskich festiwalach filmowych, co
przetozylo sie na mniejszg popularnos¢ nawet najlepszych filmow Baranskiego,
na przyktad Kobiety z prowincji i Nad rzekq, ktorej nie ma. W utworach tych

1 Kobieta z prowincji (1985), rez. Andrzej Baranski.

2W domu (1976), rez. Andrzej Baranski.

3 Piekno pieknem, nostalgia nostalgia. Ale kino musi opowiadaé historie” — pisala Bozena
Janicka w recenzji filmu Nad rzekq, ktorej nie ma (1991, rez. Andrzej Baranski). Zob. B. Janicka,
Kiedy znow bede miody, ,Film” 1991, nr 8, s. 10.

4 Nawet jesli bohaterem filmu czyni Baranski pisarza Mirona Bialoszewskiego, to skupia
sie na ukazaniu jego codziennej, prozaicznej egzystencji. Zob. film Pare 0s6b, maty czas (2007),
rez. Andrzej Baranski.
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mozna wskaza¢ klasyczne zasady kompozycyjne®, ale wieksza uwage przykuwa
zachowanie regul dramaturgii zycia, o czym szerzej opowiada Piotr Marecki
— badacz szczegélnie zastluzony dla promowania twérczosci Baranskiego®.

Co wiecej, rezyser nie odzegnywatl sie od tego, ze dziala z premedytacja’.
Wobec tego powstajg pytania: czy Baranski jako rezyser kiedykolwiek mo-
dyfikowat styl swoich filmow? Czy tez wolal role wiecznego outsidera kina
polskiego? Na pozor odpowiedz na drugie pytanie moze by¢ twierdzaca, ale
dokladne przesledzenie filmografii doprowadzi do zaskakujacych wnioskow.
Rezyser probowal roznych Srodkow wyrazu, zanim odnalazt najwlasciwsza
dla siebie metode artystycznego speilnienia. Sadze, ze jego ostatni jak dotad
film fabularny, Ksiestwo®, stanowi najwazniejszy — o czym bede szerzej pisat
— zwrot w karierze tworcy obrazu Niech gra muzyka®. Z drugiej strony w tym
przypadku modyfikacja formy mogla juz nie mie¢ wiekszego znaczenia, ponie-
waz pozycja Baranskiego jako ,artysty osobnego” w kinematografii jest zbyt
mocno ustabilizowana.

Samo pojecie kanonu wymyka sie zresztg klarownym definicjom i ulega mniej-
szym badz wiekszym przeobrazeniom!?. Wyniki ankiety 12 filméw na 120 lat
kina, przeprowadzonej w 2015 roku dla Muzeum Kinematografii, potwierdzajg
jednak, ze, przynajmniej na polskim gruncie, rozwazania o zmiennosci kanonu
pozostajg czysta teorig!l. Na czterdziesci dwa tytuly, ktére uzyskaly minimum
dwanascie glosow (liczba ta byta kryterium kwalifikacji), nie ma ani jednej pro-
dukcji Baranskiego. W kategorii ,Jnne wskazywane filmy polskie” figurujg za to
trzy jego dziela: Dwa ksiezycel2, Kobieta z prowincji oraz Nad rzekq, ktorej nie
ma otrzymaty od dwoch do pieciu glosow. Etykieta ,,tworcy osobnego” towarzyszy
rezyserowi z Pinczowa po dzis dzien. Takg typizacje uzasadnia zaréwno dorobek
tworczy, jak i postawa artysty, ale z drugiej strony ewidentnie ogranicza ona
zasieg oddziatlywania dzietl Baranskiego za sprawg ich marginalizacji.

Problem ten dotyczy zresztg szeregu polskich filmowcow. Na potrzeby ar-
tykulu Metodologiczne problemy badania kina PRL-u'3 Piotr Zwierzchowski
i Krzysztof Kornacki sprawdzili bibliografie publikacji napisanych po 1989 roku.

5 J. Ostaszewski, Dramaturgia, [online] <http://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-
polskiego-filmu/artykuly/dramaturgia/276>, dostep: 9.09.2017.

6 P. Marecki, Rola literatury w twérczosci Andrzeja Baranskiego, [online] <https:/www.
youtube.com/watch?v=rQL2yD4V70k>, dostep: 17.08.2017.

7 Por. T. Sobolewski, Realizm Andrzeja Baranskiego, ,Kino” 1992, nr 11, s. 14—15.

8Ksiz;stwo (2011), rez. Andrzej Baranski.

9 Niech gra muzyka (2001), rez. Andrzej Baranski.

10 Por. A. Assmann, Kanon i archiwum, tham. A. Konarzewska, w: tejze, Miedzy historig
a pamieciq. Antologia, red. i postowie M. Saryusz-Wolska, Warszawa 2013; Szkota Polska — powroty,
red. E. Nurczynska-Fidelska, B. Stolarska, Lodz 1998; Kino polskie: reinterpretacje: historia,
ideologia, polityka, red. K. Klejsa, E. Nurczynska-Fidelska, Krakow 2008; jak rowniez teksty
publicystyczne, na przyktad L. Maciejewski, Nowy kanon polskiego kina, ,Film” 2010, nr 5, s. 57-63.

1 Wyniki ankiety: 12 filméw na 120-lecie kina, [online] <http:/kinomuzeum.pl/?p=14471>,
dostep: 9.03.2017.

12 Dwa ksiezyce (1993), rez. Andrzej Baranski.

13 P, Zwierzchowski, K. Kornacki, Metodologiczne problemy badania kina PRL-u, ,Kwartalnik
Filmowy” 2014, nr 85, s. 28-39.
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Autorzy skupili sie na liczbie prac poSwieconych danemu rezyserowi. Okazato
sie, ze najwiecej tekstow powstato o Krzysztofie KieSlowskim. Tuz za nim upla-
sowal sie Kazimierz Kutz. Dalej pojawiajg sie miedzy innymi: Andrzej Wajda,
Wojciech Jerzy Has, Krzysztof Zanussi, Agnieszka Holland, Jerzy Skolimowski
i Jerzy Hoffman. Zwierzchowski i Kornacki wskazuja, ze podstawowsg tendencjg
polskiego filmoznawstwa jest opisywanie tworczosci rezyseréw zaangazowanych
w kwestie narodowe, historyczne, polityczne. Skutkiem tego taki model kina
uwaza sie za najwazniejszy. Kino autorskie nie ma w tym starciu wiekszych
szans. Czy jego tworcy nie zastugujg jednak na wiekszg uwage badawczg niz
pojedyncze wzmianki prasowe i artykuly? Poza tym pomijanie w refleksji na-
ukowej artystow pokroju Baranskiego przeklada sie na ubozszy obraz kultury.

Trzy etapy i swoisty paradoks

W karierze Baranskiego mozna wydzieli¢ trzy okresy: 1) studencki, 2) wcze-

snej tworczosci fabularnej (do ktérego zaliczam filmy W domu i Wolne chwilel?)

oraz 3) dojrzaly, rozpoczety w 1982 roku filmem Niech cie odleci maral®.

W szkole filmowej Baranski zapowiadat sie jako wnikliwy obserwator zycia
spotecznego, dla ktorego istotg tworczosci jest satyryczno-krytyczne spojrzenie
na $wiat16. Filmy krotkometrazowe powstale w tym czasie nie wytyczaly kie-
runku, ktéry rezyser ostatecznie obral. Krete sciezkil’, Dzier pracyl8, Podaniel®
i Ksiezyc20 byly nagradzane na festiwalach etiud studenckich?!. Baranski
prezentowal w nich §wiat zdeformowany. Ziemia okazywala sie niebezpieczng
planeta, ktorg bohaterowie Ksiezyca rychlo opuszczg. W Podaniu alternaty-
wa byla ucieczka do swiata imaginacji. Warto pamietac, ze wszystkie etiudy
— oprocz Dnia pracy, w ktorym dominowala jednak faktura dokumentalna,
a opieke pedagogiczng sprawowat Kazimierz Karabasz — zostaly zrealizowane
pod kierunkiem Janusza Majewskiego (wraz z Kazimierzem Konradem), rezy-
sera, ktoremu réwniez nieobca byla poetyka absurdu?2. Twoérca Kawalerskiego

14 Wolne chwile (1979), rez. Andrzej Baranski.

15 Niech cie odleci mara (1982), rez. Andrzej Baranski. Zaproponowana przeze mnie typologia
jest — rzecz jasna — klasyfikacjg umowna, ktora ma jedynie pomodc w dostatecznie klarownym
podziale filmografii Baranskiego. Nalezy pamietaé, ze na potrzeby tego artykulu biore pod
uwage wylgcznie wybrane pelnometrazowe filmy fabularne. Nie zajmuje sie krotkimi metrazami,
kinem dokumentalnym oraz animacjami tworzonymi przez Baranskiego, ktore swg stylistyka
niejednokrotnie odwolujg sie do ksztaltu formalnego etiud studenckich rezysera.

16 K. Maka-Malatynska, Krete $ciezki, [online] <http://www.filmpolski.pl/fp/index.php?
etiuda=321206>, dostep: 31.08.2017.

17 Krete sciezki (1970), rez. Andrzej Baranski.

18 Dzier pracy (1971), rez. Andrzej Baranski.

19 Podanie (1972), rez. Andrzej Baranski.

20 Ksiezyc (1973), rez. Andrzej Barahski.

21 Dzien pracy — Grand Prix na warszawskim Festiwalu Etiud Panstwowej Wyzszej Szkoly
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej (1972); Podanie — nagroda jury Klubu Krytyki Filmowej
Stowarzyszenia Dziennikarzy Polskich podczas tej samej edycji festiwalu.

22 70b. Rondo (1958), rez. Janusz Majewski, z udziatem aktorskim Stawomira Mrozka.
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2ycia na obczyznie?3 nie dochowat jednak wiernosci takiej stylistyce juz w swoim

pierwszym filmie telewizyjnym.

Andrzej Baranski zadebiutowal w epoce kina Mtodej Kultury. Jego pierwszy
film W domu jest manifestem autorskiego pomystu na kino. Swiat przedsta-
wiony w debiucie Baranskiego by¢ moze nalezal do ,rzeczywistosci nieprzed-
stawionej”, ale rozumianej inaczej niz w stynnej ksigzce Juliana Kornhausera
i Adama Zagajewskiego??. Rezyser podjal ryzyko stworzenia intymnego dziela,
do czego sklonily go prywatne przezycia2®. Sam Baranski powiada, ze realiza-
cja W domu doprowadzila go do przewartosciowania zainteresowan?6. \Wtedy
rozsmakowatem sie w autobiograficznych relacjach réznych ludzi” — stwierdza
rezyser2’. Swoim konceptem usytuowal sie obok kina gtéwnego nurtu. Wpisat
sie tym samym w grupe tworcow o oryginalnej osobowosci artystycznej, jak
chocby Witold Leszczynski.

Stosunek krytykow do propozycji Baranskiego byt ambiwalentny. Jedni
zarzucali mu sklonno$¢ do elitaryzmu, zbyt minimalistyczng konstrukcje de-
biutanckiego dziela?8. Zyczliwsi dostrzegli w debiutanckim obrazie zapowiedz
kariery tworcy swiadomego artystycznego celu i $rodkow, dzieki ktorym go
osiagnie?9. Najwiekszym entuzjasta okazal sie Tadeusz Szczepanski, ktory
z radoscig wital narodziny nowej osobowosci artystycznej30. Baranski nie spotkat
sie wiec z catkowitym sprzeciwem. Przewazaly jednak glosy negatywne, a sam
glowny zainteresowany nie najlepiej wspomina tamten okres:

[... W domu moglem zrobi¢ tylko przez jakies niedopatrzenie. Zrozumialem
to, kiedy film byl juz gotowy. Takiej lawiny zlej woli nigdy nie doswiadczytem.
W koncu film wyszedt calo z opresji, ale nastepne takie moje propozycje zostaty
odrzucone. Nigdy nie widzialem tylu skrzywionych31.

W kazdym razie film W domu by} pierwszym przelomem w karierze rezysera.
Radykalny odwrot od groteskowej stylistyki nie przyniost Baranskiemu chluby
w Srodowisku — tak mozemy odczytywac zacytowang wyzej wypowiedz — lecz
dowiod}, ze rezyser ten bedzie odznaczal sie indywidualistyczna, nonkonfor-
mistyczng postawa.

23 Kawalerskie ycie na obczysnie (1993), rez. Andrzej Baranhski.

24 J. Kornhauser, A. Zagajewski, Swiat nie przedstawiony, Krakow 1974.

25 W domu bylo mojg determinacjg. Wagnie umart méj ojciec, poczutem, co to znaczy kruchosé
zycia. Zapragnatem — mowigc stowami Galczynskiego — ocali¢ ojca, moj dom od zapomnienia. Ten
film to mgj tren” (Cichoscig krzykngtem. Z Andrzejem Baranskim rozmawia Katarzyna Bielas,
,Gazeta Wyborcza. Duzy Format” 2005, nr 44, s. 10).

26 Ksztalt bardzo chropowaty. Z Andrzejem Baranskim rozmawia Eukasz Maciejewski,
»Magazyn Filmowy SFP” 2011, nr 15, s. 15.

27 Tamze.

28 C. Dondzilto, Przed laty w domu, ,Film” 1976, nr 22, s. 16; M. Karbowiak, 10 pierwszych
lat. O twoérczosci Andrzeja Baranskiego, ,Film” 1984, nr 20, s. 15.

29 K. Eberhardt, Konkuruje z kinem czy je uzupetnia, w: tegoz, O polskich filmach, Warszawa
1982, s. 446; P. Kazmierczak, W domu, ,Ekran” 1977, nr 14, s. 7.

30T, Szezepanski, Debiut, ,Odglosy” 1976, nr 21, s. 10.

31 A, Baranski, Sita odrebnosci, w: Jutro juz sie zaczeto, ,Film” 1980, nr 28, s. 10. Cytowane
stowa pochodzg ze sprawozdania z Festiwalu Polskich Filmoéw Fabularnych w Gdansku (nie podano
nazwiska redaktora, ktory zanotowal wypowiedz rezysera).
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,Strategie mitobiografa”? rezyser kontynuowal w kinowym debiucie pod

tytulem Wolne chwile. Tadeusz Sobolewski w recenzji zatytulowanej Kino
wiekszego zaufania®? zastanawial sie, co lgczy film Baranskiego z dominujacym
wowczas nurtem moralnego niepokoju. Podobienstw doszukiwal sie w podjeciu
tematyki teatralnej. Zwrocit uwage na fakt, ze coraz czesciej bohaterami pol-
skich filmow stajg sie ,[...] artysci, persony publiczne, a wiec wodzireje, aktorzy
prowincjonalni, reporterzy, nie mowigc juz o zapasnikach marzacych o operze
i rysownikach, co zmarnowali talent dla boksu”34. Zasugerowal tym samym,
ze Wolne chwile dajg sie wpisa¢ w kontekst kultowych filméw moralnego niepo-
koju, na czele z Wodzirejem3®, Amatorem38, Aktorami prowincjonalnymi3?, Ariq
dla atlety38. Wykonywanie artystycznego zawodu (nawet nieprofesjonalnie) nie
tylko wyrdzniato bohatera, ale pozwalato mu takze na komunikacje z odbiorca
poprzez ukryte przekazy dzieta.

Poczucie odpowiedzialnosci za ksztalt przyszlej sztuki teatralnej, ktorg
bierze na siebie gléwny bohater Wolnych chwil, Kwasniewski3?, moze laczyé go
z Filipem Moszem, tytutowym Amatorem Kieslowskiego. Odpowiedz na pytanie,
czy Wolne chwile zaliczajg sie do kina moralnego niepokoju, nie jest jednak
az tak istotna. Co wiecej, sam Baranski nie ukrywal, ze nie zalezalo mu na
wpisaniu sie w ten nurt. Oto jego wypowiedz na ten temat:

Wolne chwile weszly na ekran w 1979 roku, gdy juz dominowato kino moral-
nego niepokoju, co filmowi nie pomogto; staratem si¢ w nim, penetrujgc dobrze
mi znane z autopsji Srodowiska tworcow teatrow studenckich, zaproponowac
formule powaznej komedii i chyba dalem za malo sygnalizujgcych jg znakow
rozpoznawczych40,

Prawdopodobnie nie istnieje ani jedna autotematyczna wypowiedz rezysera,
w ktorej nie powoltywalby sie on na wlasny zyciorys albo Swiatopoglad. Chec
zapisu autobiograficznego byta dlan zawsze silniejsza niz potrzeba uczestnictwa
w pokoleniowej formacji.

Niektorzy recenzenci odczytali przestanie Wolnych chwil zgodnie z intencjg
autora. Stanistaw Cwik slusznie reasumowat, ze Baranski celowo zrealizo-
wal dzielo bedace na uboczu kinematografii4l. Dodawal, ze historia ukazana
w filmie zawiera wprawdzie odniesienia do realnego §wiata, ale sg one ,,przed-
stawione za pomocg szczegblnego rodzaju metafory”#2. Z jednej strony mamy
do czynienia z nieskomplikowang historig o perypetiach amatorskiego teatru,

32T, Lubelski, Historia kina polskiego 1895-2014, Krakow 2015, s. 617.
33T, Sobolewski, Kino wiekszego zaufania, ,Film” 1979, nr 52, s. 10.

34 Tamze.

35 Wodzirej (1978), rez. Feliks Falk.

36 Amator (1979), rez. Krzysztof Kieslowski.

37 Aktorzy prowincjonalni (1979), rez. Agnieszka Holland.

38 Aria dla atlety (1979), rez. Filip Bajon.

39 Krzysztof Majchrzak otrzymal za te kreacje nagrode im. Zbyszka Cybulskiego.
40 Cyt. za: M. Karbowiak, dz. cyt., s. 14-15.

43 Cwik, W podwadjnym widzeniu, ,Walka Mlodych” 1980, nr 5, s. 26.
42 Tamze.
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z drugiej jednak osoba gtownego bohatera nie poddaje sie tatwym klasyfikacjom.
Kwasniewski aspiruje do bycia prawdziwym artysta. Na drodze do artystycz-
nego spelnienia nie boi sie starcia z wszelkimi przeciwnosciami. Jak zauwazyt
Cwik, posta¢ Kwasniewskiego kumuluje w sobie wiele probleméw, z ktérymi
borykat sie kazdy owczesny artysta. Podczas pracy nad awangardowsg sztukg
bohater zaczyna rozumieé, ze jednostka tworcza nie moze istnie¢ w oderwaniu
od instytucji, ktore nakladajg na nig rozmaite obostrzenia.

Rezyser zblizyt sie nieco bardziej do kreacyjnego wariantu kina moralne-
go niepokoju adaptacja powieSci Waldemara Sieminskiego Niech cie odleci
mara*3. Do uznanych filmowcéw ,kreatoré6w” naleza: Wojciech Marczewski,
Filip Bajon, Robert Glinski i Jerzy Domaradzki. Wszyscy czterej w swej twor-
czosci poswiecili wiele miejsca epoce stalinizmu: Marczewski w Dreszczach*4,
Bajon w Wahadetku*®, Glinski w Niedzielnych igraszkach*®, a Domaradzki
— w Wielkim biegu*’. Akcja filmu Niech cie odleci mara rozgrywa sie w tym
samym czasie historycznym. Linia fabularna koncentruje sie za$ wokot proce-
su psychofizycznego dojrzewania gtownego bohatera, Witka (Marek Probosz).
Mtlodzieniec nie przechodzi tak glebokich przemian w wyniku komunistyczne;j
indoktrynacji jak bohater Dreszczy. Zapewne tez doSwiadczenie stalinizmu
nie bedzie warunkowalo jego dorostego zycia w tak znacznym stopniu, jak
w przypadku bohatera Wahadetka.

W Niech cie odleci mara najwigkszym dramatem okazuje sie likwidacja
sklepu rodzicow Witka. Tragedia ma tu inny, bardziej lokalny wymiar niz
w wyzej wymienionych dzietach. W filmie z ust gtéwnego bohatera pada zda-
nie: ,[...] proéci ludzie nie majg historii”#8. Ta dialogowa kwestia streszcza
historiozofie w ujeciu Baranskiego. W omawianym filmie opowie$¢ snuje sie
z perspektywy ludzi na tyle zafrasowanych wlasnym zyciem, ze obecnos¢ watku
martyrologicznego bytaby bezzasadna.

Adaptacja powiesci Niech cie odleci mara stanowita antycypacje dalszej
kariery rezysera. Baranski nadal wypowiadat sie — tak jak w etiudach stu-
denckich oraz dwoch pierwszych filmach fabularnych — w pierwszej osobie, ale
od tej pory za pomocg historii innych ludzi. W tym sensie realizowal definicje
filmu autorskiego Konrada Eberhardta. Wedlug wybitnego krytyka o zaistnie-
niu filmu autorskiego §wiadczy fakt, ze jest nakrecony ,[...] w pierwszej osobie

43 W. Sieminski, Niech cie odleci mara, Warszawa 1971. Bardzo wazng postacig w filmie
Niech cie odleci mara jest stary socjalista ideowiec Stefan Burza (kreacja Bolestawa Plotnickiego).
Burza jest jedynym bezposrednim }gcznikiem z kinem moralnego niepokoju. Postaé starego
komunistycznego idealisty byla obecna w najlepszych dzietach nurtu, na przykilad w Przypadku
(1987) Krzysztofa Kieslowskiego i Scenach dzieciecych z zycia prowingji (1987) Tomasza Zygadty.
Zob. M. Kornatowska, Wodzireje i amatorzy, Warszawa 1990, s. 187.

44 Dreszcze (1981), rez. Wojciech Marczewski.

45 Wahadetko (1981), rez. Filip Bajon.

46 Nijedzielne igraszki (1983, premiera 1988), rez. Robert Glinski.

4T Wielki bieg (1981, premiera 1987), rez. Jerzy Domaradzki.

48 Tadeusz Sobolewski wykorzystal to zdanie w tytule recenzji Niech cie odleci mara. Zob.
T. Sobolewski, Ludzie prosci nie majqg historii, ,Kino” 1983, nr 8, s. 9-12.
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[...] jest maksymalnie osobisty [...] jest w najdrobniejszym szczegole prywatng
wlasnoscia rezysera™?.

Nieprzypadkowo Marecki w podsumowaniu rozmowy z rezyserem przypo-
mina pojecie — zapozyczone od Roberta Escarpita — ,tworcza zdrada”, ktore
wprowadzila do rodzimego filmoznawstwa Alicja Helman®C. Marecki stwierdza,
ze w przypadku Baranskiego trafnym i zarazem polemicznym w stosunku do
terminu Escarpita okresleniem bedzie ,tworcza wiernos¢” wobec adaptowanych
utworéw literackich®!. Konsekwencja — dla niektérych by¢ moze rzadko spotykany
i do konca niezrozumialy upor — w adaptacji dziel amatorskich (Wspomnienia
wedrownego kramarza Edwarda Kozieta®? i wydany w 1930 roku Zyciorys
wtasny robotnika Jakuba Wojciechowskiego®3), pisarzy z ,drugiej linii” (Nim
zajdzie ksiezyc Stanistawa Czycza®?) czy mniej znanych tekstéw uznanych
autoréw (Skandal w Wesotych Bagniskach Michala Choromanskiego®) to znak
szczegblny Baranskiego®®.

Wobec zebranych tu faktow swoisty paradoks moze stanowic¢ zaskakujgco
wysoka ogladalnos¢ filmow Baranskiego w telewizji. O tym fenomenie wypo-
wiedziat sie sam rezyser:

Jeden z przykladéw stanowi méj film Braciszek57. Nie jest to typowe dzielo
religijne; zrealizowalem go w zupelnie innej, mocno realistycznej konwencji.
Mimo péznej godziny premierowej projekcji (okoto poéinocy) film obejrzato milion
osiemset widzow. Do tej chwili w telewizji tgcznie odbylo sie juz ponad osiem-
dziesigt projekcji, zatem nawet biorgc pod uwage fakt, ze czesto obrazy te sg
pokazywane o nieprzystepnych godzinach, liczba widzow jest ogromna. Dlatego
moéwigc o odbiorze filmu, nie mozna juz ograniczac sie do liczby sprzedanych
biletowdS.

Stowa rezysera potwierdzaja, ze jego dziela moga zainteresowac szersza
publicznosé. Co wiecej, Baranski po sukcesie filmu Pare 0s6b, maty czas prze-
zywal swoisty renesans kariery wsrod intelektualistow. Czas ten zaowocowat

49 K. Eberhardt, Tadeusz Konwicki — pisarz przy kamerze, ,Film” 1960, nr 51, s. 6.

50 A. Helman, Twércza zdrada. Filmowe adaptacje literatury, Poznah 1998.

51 P Marecki, Twércza wiernosé, w: tegoz, Barariski. Przewodnik Krytyki Politycznej,
Warszawa 2009, s. 263.

52 B. Koziel, Wspomnienia wedrownego kramarza, Poznah 1971. Autobiograficzna ksigzka
Koziela stala sie osnowg scenariusza filmu Baranskiego Kramarz (1990).

53 J. Wojciechowski, Zyciorys wtasny robotnika, t. 1, Poznan 1971. Na podstawie wspomnien
Wojciechowskiego Baranski wyrezyserowat film Kawalerskie Zycie na obczyznie.

54 3. Czycz, Nim zajdzie ksiezyc, Krakow 1968. Tytul jednego z opowiadah zawartych w tym
zbiorze tekstow przywotujacych mtodosc pisarza, Nad rzekq, ktérej nie ma, Baranski uczynit
tytulem swojego filmu.

55 M. Choromanski, Skandal w Wesolych Bagniskach, Warszawa 1993. Ekranizacja tej
powiesci dokonana przez Baranskiego nosi tytul Horror w Wesotych Bagniskach (1996).

56 1,. Maciejewski, Ptynqgé pod prad, czyli do zrédet, JFilm” 2012, nr 5, s. 62—65.

57 Braciszek (2007), rez. Andrzej Baranski.

58 Talerz zwany druciakiem. Z rezyserem Andrzejem Barariskim rozmawia Pawet Jaskulski,
,0dra” 2017, nr 1, s. 76.
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miedzy innymi publikacjag wspomnianej rozmowy twércy z Mareckim®® oraz
przewodniczeniem jury na festiwalu w Gdyni w 2010 roku. Za symboliczne
zwienczenie drogi tworczej mozna uznaé nagrode za caloksztalt artystycznych
dokonan przyznawang przez polska sekcje FIPRESCI (2015).

Przypadek Baranskiego jest zatem o tyle dziwny, ze sukcesy i uznanie wspot-
czesnej krytyki nie przekladajg sie na zaistnienie jego nazwiska w przestrzeni
publicznej, czemu z kolei przeczy telewizyjny box-office. Sadze, ze problem
polega na tym, ze filmy te sg najczesciej ogladane bez elementarnej wiedzy
o ich autorze. Na stan wiedzy o Baranskim bez watpienia ma wplyw jego rzad-
ka obecnos¢ w refleksji filmologicznej (zar6wno w jej odmianie naukowej, jak
i publicystycznej). Sktonnosé do lekcewazenia sylwetki tworczej rezysera moze
brac sie z kolei z przewidywalnosci oraz jednolitosci stylistycznej jego filmow.
Wezmy tez pod uwage — przewazajacy szale na niekorzysé — fakt, ze w dorobku
tworcy Dnia wielkiej ryby®0 nie ma ani jednego ,,glosnego” filmu. Cho¢ nalezy
pamietad, ze filmow Baranskiego, ktore zywo dyskutowano w prasie, powstato
kilka: Kobieta z prowincji; Nad rzekq, ktorej nie ma; Dwa ksiezyce; Pare 0sob,
maty czas. Nie byly to jednakze tytuly, ktore dotarty do szerokiej publicznosci
kinowej. Uwazam, ze pod tym wzgledem wspomniane na wstepie Ksiestwo byto
szansg na drugi przelom w karierze Baranskiego. Poetyka tego dzieta swiadczy
0 zmianie stylu rezysera, ktory dostosowal wykorzystywane srodki filmowe
do bardziej wspolczesnych standardow kina (dynamiczny montaz, epizodyczna
forma, niejednoznaczne postaci). Film nie trafit jednak nawet do konkursu
gtownego festiwalu w Gdyni, a przy okazji towarzyszyta mu etykietka Srodo-
wiskowego faux pas®l. Autor literackiego pierwowzoru Ksiestwa52, Zbigniew
Masternak, w przywolanym powyzej felietonie Chuji na vodie opisal swojg
polemike podczas festiwalu w Karlovych Varach z dyrektorem polskiego Insty-
tutu Kultury w Pradze, Piotrem Drobniakiem, ktory uwazal Ksiestwo za bardzo
szkodliwy dla wizerunku polskiej wsi film. Drobniak nie wzigt pod uwage jego
pozytywnego przyjecia na samym festiwalu, po ktorym ukazala sie chociazby
pochlebna recenzja w stynnym magazynie ,Variety”.

59 Jest to jedyna publikacja zwarta poswiecona Barahskiemu. Zob. P. Marecki, Twércza
wierno$é, w: tegoz, Baranski. Przewodnik Krytyki Politycznej, s. 263. Ponadto w tym czasie bardzo
wazne artykuly na temat filméw Baranskiego napisal Sebastian Jagielski. Zob. S. Jagielski, By¢
w Swiecie, ktorego juz nie ma. Kino Andrzeja Barariskiego, ,Kwartalnik Filmowy” 2007, nr 59,
s. 174-193; tenze, Formy obcosci. O stylu filméw Andrzeja Baranskiego, ,Kwartalnik Filmowy”
2008, nr 64, s. 167-184; tenze, Patrzqc przez peryskop: meskie pragnienie w filmach Andrzeja
Baranskiego, w: Ciato i seksualnosé¢ w kinie polskim, red. S. Jagielski, A. Morstin-Poptawska,
Krakow 2009, s. 211-237. Bardzo wartosciowy tekst napisal rowniez Waldemar Frac. Zob. W Frac,
Andrzej Bararniski — spetnienie pamieci w obrazie, w: Autorzy kina polskiego, t. 1, red. G. Stachowna,
J. Wojnicka, Krakow 2004.

60 Dziert wielkiej ryby (1997), rez. Andrzej Baranski.

61 7 Masternak, Chuji na vodie, [online] <http:/www.ha.art.pl/projekty/felietony/1902-
zbigniew-masternak-chuji-na-vodie>, dostep: 22.03.2017. Zob. A. Simon, Review: ,Heritage”,
[online] <http:/variety.com/2011/film/reviews/heritage-1117945626/amp/>, dostep: 25.03.2017.

62 Film jest ekranizacja trzech powiesci Masternaka: Chmurotap (2006), Niech zyje wolnosé
(2006) i Scyzoryk (2008), wydanych w 2011 roku pod wspélnym tytulem Ksiestwo. Trylogia
mtodzienicza.
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Kompleks polski

Baranski opowiada w Ksiestwie o wiejskim pochodzeniu, czyli kompleksie
rzeszy Polakow. Celne uwagi na temat filmu zawart w swoim felietonie Marecki.
Stawia w nim teze, ze:

[...] wie$ polska jest w rodzimym kinie prawdopodobnie najbardziej zaklama-
nym obszarem rzeczywistosci. Filmy wiejskie, dziejgce sie u Pana Boga za pie-
cem, miedzg, w ogrodku czy na ranczu, to najczesciej nieSmieszne komedie chi-
choczace z glupoty prowingji, realizowane z perspektywy medialnej Warszawy,
nierzadko z udziatem gwiazd poprzebieranych za lokals6w®3.

Gatunek publicystyczny wymusit na autorze pewne przejaskrawienia, lecz
trudno nie zgodzi¢ sie z jego stanowiskiem. Hipotezy Mareckiego czy Master-
naka®* sg warte zastanowienia. W wiekszosci wspélczesnych dziel filmowych,
ktore zdobyly popularnosé, problemy wsi nie sg bowiem potraktowane serio.
Wiejska sceneria przypomina w nich raczej sztafaz, malownicze tto dla uktadu
wydarzen. Przyjecie takiej konwencji wynika z faktu, ze produkcje te pelnig
przede wszystkim funkcje rozrywkowg. Baranski w Ksiestwie zaprezentowat
cos odwrotnego, zawierzywszy calkowicie prozie twércy Nedzoli®.

Pochodzacy ze wsi Piorkow Zbigniew Masternak w trzech powiesciach (Niech
2yje wolnosé, Chmurotap, Scyzoryk) opisuje (konfabuluje?)%6 doskonale sobie
znang rzeczywisto$¢. Nieprzypadkowo nazwisko glownej postaci — Zbigniewa
Pasternaka — rézni sie tylko inicjalng literg od nazwiska autora®?. Wiekszosé
— wzorowanych na prawdziwych mieszkancach Piérkowa — postaci przewi-
jajacych sie w Ksiestwie juz nie zyje. Wedlug stow samego pisarza niektorzy
popehili samobéjstwo, inni zgineli pijani pod kotami ciezaréwek®8.

Wezly spajajgce filmy Baranskiego pozostaly nienaruszone. Ksiestwo jest
adaptacjg autobiograficznej literatury. Male miasteczko, co prawda, ustgpilto
miejsca wiosce, ale wydarzenia nadal rozgrywaja sie na prowincji®®. Bohater
pozostaje w Scistym zwigzku z rodzinng miejscowoscig, nawet jesli przebywa

63 P. Marecki, Swiat nieprzedstawiony: wies polska, ,Przekrdj” 2010, nr 33, s. 4.

64 7. Masternak, Wies w polskim kinie, [online] <http://www.polskacanada.com/zbigniew-
masternak-wies-w-polskim-kinie/>, dostep: 13.03.2017. Dluzszy esej o identycznej problematyce,
zatytutowany ,Jarncio Wodnik” Jana Jakuba Kolskiego, czyli u Pana Boga za piecem, Masternak
opublikowal w tomie Kino polskie 1989-2009. Historia krytyczna, red. A. Wisniewska, P. Marecki,
Warszawa 2010, s. 59-70.

65 7. Masternak, Nedzole, Poznah 2014.

66 J. Majmurek, ,Ksiestwo”. Rez. Andrzej Barafiski, [online] <http://www.dwutygodnik.com/
artykul/3509-ksiestwo-rez-andrzej-baranski.html>, dostep: 23.08.2017.

67 Warto pamietaé¢ o tym, ze autor Kramarza zawsze szukal pomystéw na film w tekstach
artystycznych, ktore charakteryzowaly sie nie tylko odpowiednim stopniem kreacji literackiej, ale
przede wszystkim zapisem przezy¢ doswiadczonych przez pisarza. Wsrod literackich pierwowzorow
jego filmow, oprocz juz wspomnianych dziel, nalezy wymieni¢ Dwa ksiezyce (1933) Kuncewiczowej,
zbior opowiadan bedacych podstawg scenariusza obrazu pod tym samym tytulem.

68 Informacje zebrane podczas rozmowy przeprowadzonej przez autora artykuhu ze Zbigniewem
Masternakiem 20 sierpnia 2016 roku.

69 Pozostale filmy Baranskiego, ktérych akcja dzieje sie na wsi, to Tabu (1988) oraz Niech
gra muzyka.
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poza nig (zob. scene wizyty rodzinnej w Krakowie). Opowies¢ o Zbyszku Pa-
sternaku mozna jednak postrzegac jako symptom zmiany artystycznego stylu
rezysera. W opowiadaniu o ludziach ze wsi blizej mu do Wesela Wojciecha
Smarzowskiego’? niz do realizmu magicznego w wykonaniu Jana Jakuba
Kolskiego. Ksiestwo w odroznieniu od filmu Smarzowskiego pozbawione jest
jednak wymiaru karykaturalnego. Ponadto artysta z Pinczowa do tej pory czut
sie najlepiej w rekonstruowaniu przesztosci, odtwarzaniu minionego czasu.
W programowej wypowiedzi dla ,Kina” wyraznie zaznaczyl, ze bohater wspot-
czesny go nie interesuje’!. Zbyszek Pasternak — postaé¢ wspolczesna — jest wiec
kolejnym novum.

W stosunku do dotychczasowego dorobku nastgpily zatem dwa znaczne
przeksztalcenia. Zmiany dotyczg konstrukcji bohatera oraz obrazu prowingji.
Krytycy natrafiali co prawda na podobienstwa miedzy Zbyszkiem a postaciami
z pozostalych filméw Baranskiego’2. Bohatera Ksiestwa odréznia jednak presja
ze strony $wiata zewnetrznego, wywierana miedzy innymi przez wspolmiesz-
kancow wsi. Rezyser opowiedziat o tym aspekcie w wywiadzie udzielonym
Lukaszowi Maciejewskiemu’3.

Dla gléwnego bohatera przymusowy powroét na wies (glowny motyw po-
wiesci Niech zyje wolnos$é) — po nieudanym miejskim epizodzie — wigze sie
z automatycznym spadkiem o kilka szczebli w drabinie spotecznej. W rodzinnej
krainie nikt oprocz matki nie wita go z radoscig. Miejscowi przyjmuja Zbysz-
ka jak odmienca, intruza, ktory bezpodstawnie ,wybija sie na niepodleglosc”.
Zbyszek zataja przed nimi poniesiong w miescie kleske. Zwro¢my przy okazji
uwage na wieloznacznos¢ tytutu. Czy Ksiestwo jest ziemig obiecana, czy raczej
ziemig przekletg? Definitywne rozstrzygniecia sg niemozliwe, gdyz Baranski
rozklada racje. Zbyszek rozumie, ze pozostajgc zbyt dlugo w wiosce, straci
szanse rozwoju. Z drugiej strony pelni ona funkcje azylu. W konsekwencji nie
potrafi podja¢ ponownego wyzwania i decyzji o ostatecznym opuszczeniu wsi.
W kontekscie tytutu mozna wiec mowié¢ o swego rodzaju ojcowiznie, ktorej nie
wypada sie wyrzec w imie innych wartosci (na przyklad sukcesu zawodowego).

Antybohater

Bohater traktuje swoja — wmowiong przez ojca w dziecinstwie — wyjatko-
wos¢ jako realng ceche, ktora jednak nie sprawdza sie w zadnych warunkach,
a tylko pogtebia frustracje bohatera oraz sprawia, ze jego kontakty z otoczeniem
stajg sie coraz bardziej utrudnione. Wewnetrzny konflikt — rozdzwiek miedzy
rodowodem a przywigzaniem do wsi — najlepiej oddaja sceny, w ktorych zostato

70 Wesele (2004), rez. Wojciech Smarzowski.

71 A. Baranski, Mtody film polski: rozmowy przed i po debiucie fabularnym, ,Kino” 1980,
nr 5, s. 17-18.

72},. Maciejewski, Ptyngé pod prad..., s. 65.

73 Ksztalt bardzo chropowaty..., s. 13.
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wyeksponowane znaczenie jezyka. W retrospekcjach ojciec bohatera unika gwa-
ry, a jego kultura jezykowa przechodzi na syna. Z kolei sentymentalny wujek
z Krakowa, ktorego odwiedza dorosly juz Zbyszek, do gwary chetnie powraca.
Terytorialna odmiana jezyka staje sie dla niego jedynym lgcznikiem z wsig,
za ktorg bardzo teskni. W kluczowej scenie Zbyszek staje sie oredownikiem
gwary i wiejskiej tozsamosci. Kiedy przebywajacy na obozie we wsi opiekun
tak zwanej trudnej mlodziezy kpi z lokalnej mowy, Zbyszek ripostuje: ,Ino
zebysta mi tutaj stodoty nie spolili”. W momentach krytycznych postanawia
by¢ wierny spotecznosci, z ktorg na co dzien nie odczuwa zadnej wiezi. Takich
tropow znajdziemy w Ksiestwie wiecej (zob. sekwencje usypiania pséw oraz
blokady drogi przez chtopow).

Baranski w konstrukeji postaci odchodzi od klasycznego wzorca bohatera fil-
mowego 4. Ponadto dokonuje tego w dos¢ oryginalny sposéb, poniewaz wyjatkowe
cechy Zbyszka okazujg sie mistyfikacja, zaprzeczajg bohaterstwu. Autokreacja
skazuje go na destrukcje psychiczna. Zbyszek nie potrafi uprawiaé ziemi, co
symbolizuje jego wykluczenie z lokalnej spotecznosci, a nawet stygmatyzuje
bohatera. Konrad Tambor poréwnat ten epizod ze sceng orki w Czasie wojny
Stevena Spielberga’®. W Ksiestwie tonacja pesymistyczna bierze jednak gore.
Lista niepowodzen bohatera jest dtuga, a to nie przystoi czlowiekowi noszgcemu
pseudonim ,Ksigze”. Zbyszkowi zdarza sie tez okresli¢ siebie znaczacg konta-
minacja: Diego Armando Goethe (synteza doskonalosci; pseudonim odnoszacy
sie do pitkarza Diego Maradony i Johanna Wolfganga Goethego). Ksigze zdaje
sobie sprawe, ze powrot prawdopodobnie przeciggnie sie o lata, a uptyw czasu
nie ulatwi ponownego wejscia do wiejskiej wspolnoty.

Chociaz w Ksiestwie duzo miejsca zajmuje krytyka spoteczna, rezyser zdecy-
dowal sie zwigzac tragiczne zakonczenie wylgcznie ze Zbyszkiem. Samozwanczy
Ksigze jest w pewnym sensie ofiarg prowingcji. Kadr wypelnia obraz czlowieka
bezradnego wobec okolicznosci oraz przekonania o wlasnej bezradnosci. Zbyszek
wcigz usprawiedliwia kolejne porazki. Podczas przejazdu ,okazjg” narzeka
W rozmowie z nowo poznanym kierowcg na swoj marny los. Interlokutor — mto-
dy i cwany ,.czlowiek sukcesu” — wyrzuca go z samochodu. Nie szanuje ludzi
pokroju Ksiecia, dlatego nie potrafi wystuchac¢ do konca jego smutnej historii.
Kierowca zegna go, by tak rzec, mocno niecenzuralnym slowem, co réwniez
przykuwa uwage, poniewaz do tej pory w tworczosci fabularnej Baranskiego
nie bylo miejsca na wulgaryzmy.

Ostatnia sekwencja przywodzi na mysl klasyczne rozwigzania akcji
z kina gatunkéw (na przyklad zaskoczenie), co nie zdarzalo sie w poprzednich
utworach Baranskiego. Niespodziewana — na dodatek zupeinie absurdalna
— $mier¢ Ksiecia moze zdezorientowac odbiorce, wymusi¢ na nim refleksje nad
jej sensem. Baranski uwaza, ze gdyby ocalil bohatera i zrekompensowat jego

74 Antybohater to postaé ekranowa bedaca wyrazem odejécia od mitologii bohaterstwa
i klasycznego wzorca bohatera jako kogos posiadajgcego cechy szczegdlne i wyjatkowe”
(M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994, s. 19).

75 Czas wojny (2011), rez. Steven Spielberg. Zob. K. Tambor, Ksiestwo, ,Kino” 2012, nr 5,
s. 80-81.
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porazki, wigzaloby sie to z nadmiernym uproszczeniem’®. Tragiczny koniec
wienczy kumulacje fatalnych wydarzen. Poza tym final dobrze komponuje sie
z wisielczym poczuciem humoru, cechujgcym oryginal literacki.

Forma

Ksiestwo jako film wspotczesny wyrdznia utrzymana w stylistyce retro
warstwa wizualna. Baranski — krecac w Gérach Swietokrzyskich — wykorzystal
tylko czesc kieleckiej szkoty krajobrazu, ktorej mistrzami byli Pawel Pierscinski
oraz Andrzej Peczalski. Wiasciwie zaczerpnat od nich jedynie idee przedstawie-
nia w czerni i bieli’’. Wedlug rezysera barwy te nie powielaja rzeczywistosci,
lecz ja interpretuja’8. Zauwazmy, ze Baranskiego nie interesuje pocztowkowa
prezentacja Gor Swietokrzyskich. Czarno-biala estetyka dopelnia potocznosé
Swiata przedstawionego. Kamera jest skierowana przede wszystkim na ludzi,
w dalszej kolejnosci na krajobraz (zdjecia Jacka Petryckiego). Warto dodac, ze
kamera marki RED — a wlasnie takg pracowali na planie operatorzy — rejestruje
obraz w kolorze. Tworcy mogli dzieki temu oczyscic¢ obraz kolorowy z nadmia-
ru szczegbotow. Wobec tego w kadrze pozostaty wylgcznie niezbedne elementy.
Do o$wietlenia uzyto lamp stosowanych w filmach z lat siedemdziesigtych?. Te spo-
soby inscenizacji wedlug rezysera miaty zapewnic zamierzony efekt zwyczajnosci.

Uwage przykuwa rowniez obsada. Baranskiemu zalezalo na osobach,
dla ktorych gwara bedzie jezykiem naturalnym; stad decyzja o zatrudnieniu
aktorow o prowincjonalnych korzeniach. Wsrod zespotu aktorskiego jedyng
— stosunkowo — znang postacig byt Henryk Golebiewski (Johnny). Wyréoznia
sie tez wystep Grzegorza Gromka (Szefo), absolwenta Studium Aktorskiego im.
Aleksandra Sewruka przy Teatrze im. Jaracza w Olsztynie. Odtworca glownej
roli przesadza niekiedy z teatralizacjg postaci, cho¢ mozna przyjac teze, ze gra
Rafala Zawieruchy stuzy wyodrebnieniu Zbyszka z lokalnej spotecznosci. Zna-
komitg kreacje matki Ksiecia stworzyta Aldona Jankowska, aktorka kojarzona
przez szersza widownie z udzialu w telewizyjnym show Szymona Majewskiego.

Baranski raz jeszcze?

W tworczosci Baranskiego istotng role odgrywaja inspiracje kinem daleko-
wschodnim80. Uwielbienie dla Nagiej wyspy Kaneto Shind6®! oraz fascynacja
sztukag filmowa Yasujiro Ozu w praktyce tworczej wigzaly sie ze specyficznym

76 Talerz zwany druciakiem..., s. 80.

7T A. Bukowiecki, Sens czerni i bieli. Rozmowa z Andrzejem Barafnskim, ,FilmPro” 2010,
nr4,s. 43.

78 Tamze, s. 44.

7 Tamze, s. 47.

80 A. Baranski, Moje kino, ,Film” 1985, nr 29, s. 10-11.

81 Naga wyspa (1960), rez. Kaneto Shindb.



Ewolucja filmowej tworczosci Andrzeja Baranskiego 65

wykorzystaniem filmowych Srodkéw wyrazu. U Baranskiego obraz jest bardzo
statyczny. Ksztalt formalny jego filméw odpowiada portretowanej prowincjo-
nalnej codziennosci, w ktorej zmiany nalezg do rzadkosci. Sebastian Jagielski
scharakteryzowal te forme dzigki poré6wnaniu z zaledwie dwoma fragmentami
sztandarowych dziel kina moralnego niepokoju®2. Zderzenie poczatkowych ujeé
Kobiety z prowincji oraz. W domu, w ktorych statyczna kamera obserwuje ten sam
obiekt (w Kobiecie z prowincji jest to gtdéwna bohaterka, w drugim przypadku
w planie ogélnym prezentowany jest autobus, ktéorym odjedzie na studia syn
pary gléwnych bohater6w83), z — pelng dynamicznych ruchéw kamery — finalowa
sekwencjg Wodzireja oraz sceng z Czlowieka z marmurud* rozgrywajaca sie na
korytarzu Telewizji Polskiej, uyjawnia diametralne roznice w sposobach obrazo-
wania. Paradoksalnie obecnos¢ kamery zaznacza sie wyrazniej w ,spokojnych”85
filmach Baranskiego niz u Falka i Wajdy, ktorzy ruch aparatu czynig jedng
z gtéwnych cech swojego stylu. Niezmienny punkt widzenia kamery w Kobiecie
z prowingji kieruje uwage widza na skrupulatnie zorganizowang rzeczywistosc
ekranowg (przedmioty, postacie, wnetrza). Natomiast Wajda i Falk stawia-
ja sobie za cel zatarcie granicy miedzy widzem i Swiatem przedstawionym,
»l...] tak bySmy odnosili wrazenie udzialu w akgji i nie odczuwali sztucznosci,
fikcjonalnosci [...], podczas gdy w filmach Baranskiego kamera zawsze pozostaje
na zewnatrz prezentowanych zdarzen”®. Baranski zasygnalizowal wiec swoja
odrebnos¢ takze w przyjetej formie.

Jak wspomnialem, rezyser, tworzac filmy eksperymentalne, $mielej czerpat
z poetyk gatunkowych. Narracja w animacjach (przykladowo w Kabarecie8”,
Warzywniaku, 360°8, Oazie®?) dowodzi, ze Baranski sprawnie postuguje sie
ostrymi jakoSciami estetycznymi. Ksiestwo moze swiadczycC o tym, ze do glow-
nego nurtu dziatalnosci artystycznej zaczal przenika¢ margines zainteresowan
rezysera. Poswiadczajg to czesci skladowe Ksiestwa: konstrukcja bohatera,
epizodycznosé fabulty, uwypuklenie ciemnej strony zycia na prowingji, wulga-
ryzacja jezyka.

Plany realizacyjne rezysera sg imponujace. Na liscie zyczen Baranskiego
znajduja sie miedzy innymi: Czarny potok Leopolda Buczkowskiego, Zywoty
mezoéw pomaranczowych Waldemara Fydrycha, tom wierszy Mate muzea Boh-
dana Zadury. Ekranizacje tych ksigzek z pewnoscig bedg nie lada wyzwaniem.
Oryginalne spojrzenie Baranskiego na kino i bezkompromisowos¢ zaprezen-
towana w Ksiestwie pozwalajg wierzyé, ze jest on tworcg, ktory poradzi sobie
z tym zadaniem.

82 3. Jagielski, Formy obcosci. O stylu filméw..., s. 180—-182.

83 Jagielski zwraca uwage na fakt, ze ujecie otwierajace W domu trwa 40 sekund, podczas gdy
w pierwszym lepszym filmie hollywoodzkim czas ujecia wynosi szes¢ sekund. Zob. tamze, s. 181.

84 Cztowiek z marmuru (1977), rez. Andrzej Wajda.

85 Okreslenie Jana Lewandowskiego. Zob. J. Lewandowski, Spokojne kino Andrzeja Baraf-
skiego, ,Film” 1983, nr 44, s. 14-16.

86 3. Jagielski, Formy obcosci. O stylu filméw..., s. 181.

87 Kabaret (1983), rez. Andrzej Baranski.

88 Warzywniak, 360° (2006), rez. Andrzej Baranski.

89 Oaza (2009), rez. Andrzej Baranski.
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Kobieta z prowincji (1985).

Kramarz (1990).

Krete Sciezki (1970).

Ksiestwo (2011).

Ksiezyc (1973).

Nad rzekq, ktorej nie ma (1991).
Niech cig odleci mara (1982).

Niech gra muzyka (2001).

Oaza (2009).

Pare 0sob, maty czas (2007).

Podanie (1972).

Tabu (1988).

Warzywniak, 360° (2006).

W domu (1976).

Wolne chwile (1979).

Filmy innych rezyserow

Aktorzy prowincjonalni (1979), rez. Agnieszka Holland.
Amator (1979), rez. Krzysztof Kieslowski.

Aria dla atlety (1979), rez. Filip Bajon.

Czas wojny (2011), rez. Steven Spielberg.

Cztowiek z marmuru (1977), rez. Andrzej Wajda.
Dreszcze (1981), rez. Wojciech Marczewski.
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Naga wyspa (1960), rez. Kaneto Shindo.

Niedzielne igraszki (1983, premiera 1988), rez. Robert Glinski.
Przypadek (1987), rez. Krzysztof Kieslowski.

Rondo (1958), rez. Janusz Majewski.

Sceny dzieciece z zycia prowincji (1987), rez. Tomasz Zygadto.
Wahadetko (1981), rez. Filip Bajon.

Wesele (2004), rez. Wojciech Smarzowski.

Wielki bieg (1981, premiera 1987), rez. Jerzy Domaradzki.
Wodzirej (1978), rez. Feliks Falk.

Streszczenie

W artykule Ewolucja tworczosci filmowej Andrzeja Bararnskiego gtowne pytanie,
ktore zadaje, brzmi: czy Andrzej Baranski jako rezyser kiedykolwiek modyfikowatl styl
swoich filméw? Nie biore pod uwage zmiany, jaka dokonala sie po ukonczeniu przez
tworce szkoty filmowej (por. etiudy studenckie vs. debiut telewizyjny W domu).

Przedmiotem analizy czynie wylacznie kino fabularne. Swiadomie pomijam spekta-
kle teatru telewizji (niekiedy mistrzowskie, jak np. Siedem pieter), filmy dokumentalne
i animacje — mimo ze pod wzgledem iloSciowym przewyzszajg liczbe zrealizowanych
fabul, nie sg gléwna domeng dzialalnosci Baranskiego. Punktem docelowym uczynitem
ostatni jak dotgd film fabularny Baranskiego — Ksiestwo (2011). Z perspektywy czasu
blizsze spojrzenie na to dzielo §wiadczy o dosy¢ radykalnej zmianie stylu artysty. Mimo
ze Baranski powielil w Ksiestwie niektére wypracowane przez siebie schematy, wybrat
jednak zupelnie odmienng niz dotychczas konwencje opowiadania. Zasadnicza réznica
wigze sie wiec z poetyka kina, ktora moze by¢ przeciez uwarunkowana historycznie.
Oznacza to, ze Baranski chce podjac dialog ze wspolczesnoscia.

The Evolution of Andrzej Baranski’s Film Work

Summary

In the article The Evolution of Andrzej Baranski’s Film Work, the main question is:
did Andrzej Baranski, as the director, ever modify the style of his films? At this moment,
I do not consider the change that followed after he finished his education at the Film
School (comparing his student studies and the television debut W domu — ang. At Home).

The subject of my analysis is feature films exclusively. I consciously omitted Baranski’s
television theatre shows, some of which are true masterpieces, like Siedem pieter (ang.
Seven Floors), documentaries and animation films, which are not Baranski’s domain
even though they outnumber his feature films. The focal point of my essay is Baranski’s
last feature film so far, Ksiestwo (Heritage, 2011). It seems that, retrospectively, a closer
look at this film can reveal a quite radical change of the artist’s style. Even though
in Ksiestwo, Baranski repeats some of his previously developed patterns, he chose
a completely different storytelling convention. The fundamental difference is linked to
poetics of cinema, which can be historically-conditioned. This means that Baranski is
willing to start the dialogue with contemporary times.
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Wspolczesne definicje terminu ,tekst kultury” znacznie wykraczaja poza
tradycyjne i potoczne rozumienie stowa ,tekst”. Jego podstawowe objasnienie
opisujg miedzy innymi stowniki jezyka polskiego, na przyklad:

tekst «cigg zapisanych stow i zdan sktadajacych sie na pewng calos¢ wyraza-

jaca okreslone tresci»!.

Pojecie ,tekst” najczesciej odnosi sie do przekazoéw pisanych, ale przywotuje
sie je takze w gramatyce, nauce o literaturze, semiologii i nauce o komunikowa-
niu. W réznych opracowaniach naukowych mozna znalez¢ definicje tego pojecia
charakteryzujace je w sposob wtasciwy dla danej dyscypliny wiedzy. Stownik
terminow literackich opisuje jego znaczenie w nastepujgcy sposob:

Tekst 1. Wypowiedz (zwlaszcza utrwalona graficznie, ale takze ustna) powsta-
ta w obrebie okreslonego systemu jezykowego, stanowigca zamknietg i skon-
czong calos¢ z punktu widzenia tresciowego. W tym znaczeniu tekstem jest
zarowno wypowiedz jednozdaniowa (lub rownowaznik zdania), jak i wielozda-
niowa (np. dzielo literackie)?.

Znacznie szersze rozumienie pojecia ,tekst” proponuje semiologia:

3. W semiologii — t. kultury, kazdy wewnetrznie zorganizowany wedtug okre-
slonych regul, znaczacy wytwor kultury, np. dzielo plastyczne, strgj, zachowa-
nie realizujace pewien spolecznie utrwalony wzorzec [...13.

Teksty pelnig w kulturze roznorodne funkcje (miedzy innymi komunikacyj-
ne). Kompetentny uczestnik danej kultury posiada odpowiednie kompetencje

1 Tekst [hastol, w: Stownik jezyka polskiego, [online] <http:// sjp.pwn.pl/slowniki/tekst.html>,
dostep: 16.03.2017.

2 J. Stawinski, Stownik terminéw literackich, Wroctaw 2008, s. 528.

3 Tamze.
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komunikacyjne, dzieki ktorym jest w stanie poprawnie odczytac zlozony, czesto
wielowarstwowy pod wzgledem semantycznym przekaz, na ktory napotyka
w przestrzeni komunikowania spolecznego. Takie kompetencje komunikacyjne
lacza sie z intertekstualnoscig?, ktéra jest nieodlaczng czescig szeroko rozumia-
nej kultury. Ryszard Nycz zdefiniowat intertekstualnos¢ jako ,[...] aspekt ogotu
wiasnosci i relacji tekstu, ktory wskazuje na uzaleznienie jego wytwarzania
i odbioru od znajomosci innych tekstéw”®. Nycz uwaza, ze w analizowaniu
i opisywaniu intertekstualnosci nalezy uwzglednia¢ relacje nie tylko z dzietami
literackimi, lecz takze z plastyka, architekturg, muzyka itp. Zdaniem Henryka
Markiewicza intertekstualnosc laczy w sobie trzy podstawowe wyznaczniki:
a) umieszczenie cytatow z dziela-prototypu,
b) wymienianie prototypu wprost, przyktadowo w tytule dzieta (Nie-boska
komedia Zygmunta Krasinskiego jako aluzja do Boskiej komedii Dantego),
¢) nawigzanie do prototypu w tresci dziela®.

Oprocz wymienionych aspektow znaczeniowych jako wykladnik intertek-
stualnosci traktowana jest rowniez presupozycja wystepujgca na przykiad
w roznego typu parodiach. Przed czytelnikiem (odbiorcg) takich tekstow kultury
stawia sie zadanie polegajace na uwzglednieniu innych sgd6éw niz te, ktore sg
sformutowane w tekscie.

Zwolennicy opisywania procesow zachodzacych w przestrzeni komunikowa-
nia spotecznego jako zjawisk o charakterze semiotycznym twierdza, ze teksty
uwolnione z pierwotnego kontekstu (przyktadowo filmowego, literackiego) daja
poczatek nowej jakosci w komunikowaniu, wchodzg w interakcje z ludzmi,
w wyniku czego powstajg nowe konteksty, nowe znaczenia lub ich modyfikacje.
Teksty kultury nawigzujg dialog z szerszym kontekstem kulturowym i odciska-
ja na nim trwaty §lad w postaci nowych — zmodyfikowanych — znaczen. Takie
teksty uwolnione ze swojego pierwotnego kontekstu, jesli sg odpowiednio cze-
sto cytowane przez uzytkownikow jezyka i obecne w ich §wiadomosci, zyskujg
status kultowych tekstow kultury. Ich niestabngca popularno$¢ widoczna
jest w najrozniejszych kontekstach bez wzgledu na uptyw czasu. Niewatpliwie
naleza do nich teksty z niektérych filméw (zwlaszcza komedii?). Oto kilka
wybranych przyktadow:

e Podlosé ludzka nie ma granic” (Wyjscie awaryjne8).

47 intertekstualnoscig laczy sie takze hipertekstualnosé, ktéra odnosi sie przede wszystkim
do tekstow obecnych w przestrzeni internetowej. Hipertekstem nazywa sie kazdy tekst pozosta-
jacy w realizacji do tekstu wczesniejszego, bedacy jego przeksztalceniem, tekst uzyskany przez
transformacje (wprowadzenie okreslonych typow modyfikacji) lub nasladownictwo. Zob. Stownik
pojeé i tekstow kultury, red. E. Szczesna, Warszawa 2002, s. 307.

5R. Nycz, Intertekstualnosé i jej zakresy, w: tegoz, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza
o literaturze, Warszawa 1995, s. 82.

6 H. Markiewicz, Odmiany intertekstualnosci, w: tegoz, Literaturoznawstwo i jego sgsiedztwa,
Warszawa 1989, s. 212.

7 Szczegbdlne miejsce wsrod tych tekstéw zajmujg cytaty pochodzace z komedii Stanistawa
Barei. Tak silnie zakorzenily sie w Sswiadomosci Polakow, ze sg okreslane wsp6lnym mianem
Lbareizmy”.

8 Wyjscie awaryjne (1982), rez. Roman Zatuski.
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e Kargul, podejdz no do plota” (Sami swoi?).

¢ Sad sagdem, a sprawiedliwo$¢ musi by¢ po naszej stronie” (Sami swoi).

e Dzien dobry, zastalem Jolke?” (Seksmisjal®).

e To jeszcze ja — Jarzgbek Wactaw, bo w zeszlym tygodniu nie moéwitem,
bo bylem chory. Mam zwolnienie. Lubu dubu, tubu dubu, niech zyje nam
prezes naszego klubu. Niech zyje nam! To §piewalem ja — Jarzabek” (Mis'1l).

¢ Oczko mu sie odlepito. Temu misiu” (Mis).

¢ Ja rozumiem, ze wam jest zimno, ale jak jest zima, to musi by¢ zimno!” (Mis).

¢ Stuszng linie ma nasza wladza” (Mis).

¢ Bohaterow, pradem?” (Seksmisja).

¢ Kobieta mnie bije” (Seksmisja).

o Zyrafy wchodza do szafy. Pawiany wchodza na §ciany” (Rozmowy kontrolo-
wanel?),

* To jest moja zona lafirynda, a to jest méj najlepszy przyjaciel” (Kiler!3).

Takich kultowych tekstow (sprzed kilku, kilkunastu, a nawet kilkudzie-
sieciu lat), ktore ciggle sa obecne w przestrzeni komunikowania spotecznego,
jest oczywiscie znacznie wiecej. Jak te teksty wspolczesnie funkcjonujg w roz-
nych interakcjach komunikacyjnych, czy sa nadal znane i popularne, czy ich
znaczenie, pomimo uptywu czasu, jest tozsame z tym, ktore bylto zawarte
w pierwotnych kontekstach, czy podlega modyfikacjom? Odpowiedzi na te pytania
poznamy wowczas, gdy zanalizujemy wspolczesne sposoby ich przywolywania
w codziennych sytuacjach komunikacyjnych!4. Oto wybrane przyklady:

1. ,Zyrafy wchodza do szafy” (Rozmowy kontrolowane) — zacytowane stowa
pojawity sie w jednej ze scen podczas rozmowy ciotki Lusi i Molibdena przed
wejsciem do jej domu, gdy ukrywal sie w nim Ryszard Ochodzki:

Ciotka Lusia: Ktos pukal?

Molibden: Tak, to ja. Dzien dobry pani.

Ciotka Lusia: Stucham pana.

Molibden: Jestem przyjacielem Ryszarda.

Ciotka Lusia: Dzien dobry, prosze bardzo. Chwileczke, jakiego Ryszarda?

Molibden: Ochodzkiego, pani siostrzenca.

Ciotka Lusia: Aha, prosze. Hasto pan zna?

Molibden: Jakie hasto?

Ciotka Lusia: ,Zyrafy wchodzg do szafy”.

Molibden: Oczywiscie, ze znam.

Ciotka Lusia: Musi pan je powiedziec.

Molibden: Naturalnie: ,,Zyrafy wchodzg do szafy”.

Ciotka Lusia: ,Pawiany wchodzg na Sciany”. Prosze bardzo pana, prosze.

9 Sami swoi (1967), rez. Sylwester Checihski.

10 Seksmisja (1983), rez. Juliusz Machulski.

11 Mis (1980), rez. Stanistaw Bareja.

12 Rozmowy kontrolowane (1991), rez. Sylwester Checinski.

13 Kiler (1997), rez. Juliusz Machulski.

14 Niniejszy artykut jest kolejnym tekstem poswieconym tej tematyce. We wezeéniejszych
opracowaniach analizowalam wspélczesne realizacje cytatow z Misia, takich jak: ,Stluszng linie ma
nasza wtadza” oraz ,Jak jest zima, to musi by¢ zimno”. Zob. J. Piwowar, Kultowe teksty z PRL-u
we wspotczesnej przestrzeni komunikowania spotecznego, w: PRL-owskie (re)sentymenty (w druku).
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Wydawaé by sie moglo, ze cytat ,Zyrafy wchodza do szafy” nie jest zbyt
czesto przywolywany przez wspotczesnych uzytkownikow jezyka polskiego.
Jednak przeprowadzona analiza r6znych najnowszych tekstow, ktore sg obecne
w przestrzeni komunikowania, Swiadczy o tym, ze jego frekwencja jest znacznie
wyzsza, niz mogloby sie wydawacél®. Trzeba tez zauwazyé, ze tekst pierwotny
bywa poddawany roznym modyfikacjom. Oto kilka wybranych przykladow jego
zastosowania:

1.1.

1.2.

1.3.

Cytat ten wykorzystala jako nazwe swojego bloga Natalia Penar. Oferuje
ona zainteresowanym rozne ustugi i pomoc w doborze stylizacji: personal
shopper, fof by nath, personal style i in.:

ZYRAFY WYCHODZA Z SZAFY by Natalia Penar
Personal shopper, fof by nath, personal style, street f16

Modyfikacja tekstu pierwotnego polega nie tylko na zastgpieniu osobowe;j
formy czasownika wchodzqg tg samg formg innego czasownika: wychodzq,
lecz takze ma wymiar semantyczny, poniewaz prefiksy w- i wy- mody-
fikuja znaczenie zwigzane z relacjami przestrzennymi, ktore opisuja te
czasowniki (do srodka: wchodzié¢ do kogo? czego?; na zewnatrz: wychodzié¢
z kogo? czego?).

W dobie zakupéw internetowych sa dostepne takze e-szafy. Gdy brakuje
miejsca w domu, zamiast kupowac wieksze mieszkanie, wystarczy zamowic
odpowiednig szafe, ktora wszystko pomiesci:

Zyrafy wchodza do e-szafy

Kiedy nie masz juz miejsca i zielonego pojecia, co zrobi¢ z rzeczami, to nie
znaczy, ze musisz kupi¢ wieksze mieszkanie. Wystarczy, ze wynajmiesz szafe
z dojazdem do domu. Oto www.wiecejmiejsca.pl, modelowe polgczenie e-biz-
nesu z realna gospodarka!?.

Nieco inne nawigzanie znalazlo sie takze w jednym z tekstow opubliko-
wanych na Blogu Mamy i Taty. Jest w nim mowa miedzy innymi o ofercie
sklepu z artykutami dla dzieci, ktory nosi nazwe (skréocong w stosunku
do oryginatu) ,Zyrafy z szafy”:

zyrafy wchodzg do szafy, pawiany wchodzg na Sciany

A potem takie Zyrafy z szafy oferuja §wiecace zaréwy, posciel dla dzieciakéw,
ktore nie wiedzg co to strach albo skarbonke, ktora sie nie rozbija. Jest tez
posciel rockowa albo ciasteczkowe i chmurkowe naklejki. No i cala masa
fajnosci dla matych fanek i fanow Pippi, piratow albo... pirackiej Pippi :)
A nawet dla milosnikow pojazdow wszelakich!

15 Zob. na przyklad hasto reklamowe firmy produkujacej szafy: Zyrafy wchodzq do szafy,
[online] <http:/jankowskimarek.pl/2016/05/zyrafy-wchodza-do-szafy/>, dostep: 15.02.2017.

16

Zyrafy wychodzq z szafy, [online] <http:/modnie-zyrafywychodzazszafy.blogspot.com>,

dostep: 11.03.2017. W cytatach zachowano pisownig oryginalna.
17 Zyrafy wchodzq do e-szafy, [online] <https:/www.wiecejmiejsca.pl/publikacje/zyrafy-
wchodza-do-e-szafy/>, dostep: 15.02.2017.



Zyrafy nadal wchodza do szafy? Kultowe teksty z PRL-u... 73

Ciekawe co najbardziej spodobaloby sie pewnemu bardzo dzielnemu chlop-
czykowi, ktory zaczyna zupelnie samodzielnie stac :)))

Wiascicielki sklepu Zyrafy z szafy nie tylko wyszukujg powyzsze cuda, ale
prowadza tez bardzo inspirujacego bloga, ktérego bedziemy czytac!18

1.4. Na stronie internetowej zaglowca Generat Zaruski umieszczono wzmianke
na temat wizyty edukacyjnej cztero- i pieciolatkéw z przedszkola ,Zyra-
fa”. W tekscie znalazlo sie rowniez odwotanie do cytatu z filmu Rozmowy
kontrolowane ,Zyrafy wchodza do szafy” (tym razem bez wprowadzania
modyfikacji) wylacznie jako nawigzanie do nazwy przedszkola:

Zyrafy wchodza do szafy... ;):)
7 wizyta na Zaruskiego przyszly dzis 4-5 latki z przedszkola ,Zyrafa”.

Powodem bylo uczestnictwo w specjalnym programie, pokazujacym roézne
doroste zawody, rozne doroste obiekty i urzgdzenia. Wszystko tak uczenie
brzmi, a tak naprawde chodzi o to, ze kazdy w przedszkolu chce zostaé¢ albo
strazakiem albo zolnierzem albo marynarzem. My wybieramy to trzecie... ;):)

Spotkanie z takimi maluchami to nie lada wyzwanie ;):). Bylo bardzo gwarno
i wesolo, a nasza zaloga oficerska mogta sie dowiedzie¢ np. ze jak jest burza, to
sg grzmoty, albo ze w takim jednym filmie to statkiem wozili dinozaury... ;):).

Dziekujemy za wesole odwiedziny i pozdrawiamy mate ,Zyrafki” ;)19

1.5. Omawiany cytat zostal wykorzystany do zareklamowania wroctawskiego
ogrodu zoologicznego (w tym zbudowanego tam w 2014 roku afrykarium).
Na stronie internetowej firmy TripAdvisor Polska, jako ilustracje recenzji
zatytulowanej ,,Obowigzkowa pozycja!” i dotyczacej tematu Wroclaw Zoo
& Afrykarium, zamieszczono zdjecie podpisane:

Zyrafy nie wchodza do szafy!20

1.6. Podobne nawigzanie tematyczne dotyczy takze innego ogrodu zoologicz-
nego. Tym razem chodzi o zyrafy z gdanskiego zoo:

Zyrafy wchodza do szafy? Nie! Pod parasol

Zyrafy z gdahskiego zoo nic nie robig sobie ze znanego powiedzenia i zamiast
do szafy wchodza... pod parasol!

Wacek (3 1.), Ludek (3 1.), Gucio (4 1.) i Tofik (4 1.) nie muszg sie¢ martwic zarem
z nieba. Ich opiekunowie zadbali, by zwierzaki mialy sie gdzie schronic, gdy
stonce zacznie im dokuczaé. Cata czworka zyraf ochoczo pakuje sie wiasnie

18 Zyrafy wchodzq do szafy, pawiany wchodzq na $ciany, [online] <http:/blogmamyitaty.
blogspot.com/2011/05/zyrafy-wchodza-do-szafy-pawiany-wchodza.html>, dostep: 18.02.2017.

19 Zyrafy wehodzq do szafy... ;).). Z wizytq na Zaruskiego przyszty dzis 4-5 latki z przedszkola
,Zyrafa”, [online] <http://www.zaruski.pl/doc_510.html>, dostep: 19.02.2017.

20 [Zdjecie zatytutowane ,Zyrafy nie wchodza do szafy!”], [online] <https:/pl.tripadvisor.com/
LocationPhotoDirectLink-g274812-d1536697-1172622668-Wroclaw_Zoo_Afrykarium-Wroclaw_
Lower_Silesia_Province_Southern_Poland.html>, dostep: 11.03.2017. Zdjecie przedstawia cztery
zyrafy na wybiegu przed budynkiem zyrafiarni we wroctawskim zoo.
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pod parasol. I to nie byle jaki! Ogromny i zaprojektowany specjalnie dla nich.
Takie cacko ma az... 7 metrow wysokosci! Jest porzadne, metalowe i pokryte
trzcing. To ulubiona ,zabawka” zyraf. Nie tylko ze wzgledu na to, ze daje
cien. — Wlasnie pod tym parasolem dostajg cos nie tylko dla ducha, ale i ciala,
bo smakolyki — méwi Andrzej Gutowski z zoo w Gdansku. — Wkladamy je
do specjalnego kosza, ktéry przymocowany jest na odpowiedniej wysokosciZl,

1.7. Omawiany tekst ,Zyrafy wchodza do szafy” poshuzyl jako element uzy-
ty w zapowiedzi wydarzenia kulturalnego, jakim jest Festiwal Filmow
Fabularnych. Charakterystyczng cechg tego uzycia jest to, ze festiwal
zostal powigzany z cytatem zaczerpnietym z filmu — z Rejsu?2 (,Geografia
i przyroda, czyli zyrafy wchodzg do szafy — w tak pieknych okolicznosciach
przyrody...”):

W poniedziatek, w pieknych okolicznosciach przyrody rusza 33 Festiwal Fil-
moéw Fabularnych. Czy wsrod 69 filmow stajacych do konkursu znajdg sie
takie, z ktorych dialogi na stale wejdag do naszego jezyka, jak te przypomnia-
ne ponize;j?

Geografia i przyroda, czyli zyrafy wchodzg do szafy

— w tak pieknych okolicznosciach przyrody...

(Rejs)?3.

1.8. Dos¢ nietypowym przykladem uzycia tego cytatu jest umieszczenie go
w kontekscie poradnika dla osob, ktore chcg sie pozbyé natretnego tele-
marketera:

W sieci mozna znalez¢ wiele ciekawych pomystow na pozbycie sie telemarke-
tera. Jedni radzg, aby odpowiada¢ na zadane pytanie w jezyku obcym, inni
proponuja, aby powiedzie¢ co$ zupelnie niezwigzanego z tematem rozmowy,
np: ,zyrafy wchodzg do szafy, a stonie wiszg na ogonie”. Zapewne wytraci to
,Z rytmu” marketera, ktéry wyglasza do nas wyuczona na pamieé¢ formultke24,

Wszechstronne mozliwosci wspolczesnego wykorzystania omawianego
cytatu nie konczg sie na podanych przyktadach. Jak sie okazuje, moze on
by¢ zapowiedzig skrajnie réznych obszaréw znaczeniowych poruszanych
we wspolczesnej przestrzeni komunikowania spolecznego. Swiadeza o tym
chocby dwa kolejne przyklady tekstow.

1.9. Jeden sposrod nich odnosi sie do tytulu konferencji — rekolekgji religijnych
wygloszonych przez o. Adama Szustaka. Fragment oryginalnego cytatu
z filmu zostal zmodyfikowany (,,Zyrafy wychodza z szafy”), zamiast jego

21 M. Fenrych, Zyrafy wchodzq do szafy? Nie! Pod parasol, [online] <http://www.fakt.pl/
wydarzenia/polska/zyrafy-wchodza-do-szafy-nie-pod-parasol/8rkk1we>, dostep: 12.02.2017.

22 Slowa ,w tak pieknych okolicznosciach przyrody” sa zaczerpniete z kultowego filmu kome-
diowego Rejs (1970), rez. Marek Piwowski.

23 R. Moroz, G. Pewinska, Dialogi, ktére weszly na stale z filmu do naszego jezyka, [online]
<http://warszawa.naszemiasto.pl/archiwum/dialogi-ktore-weszly-na-stale-z-filmu-do-naszego-
jezyka,1779410,art,t,id,tm.html>, dostep: 18.02.2017.

24 Zyrafy wehodzq do szafy...” czyli jak pozbyé sie natretnych telemarketeréw, [online] <http:/
finanse.wp.pl/kat, 1033691, title,Zyrafy-wchodza-do-szafy-czyli-jak-pozbyc-sie-natretnych-telemar-
keterow,wid,17078972,wiadomosc.html?ticaid=118b58>, dostep: 14.03.2017.
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dalszej czesci wprowadzono rozszerzenie — czton zdania zlozonego o cha-
rakterze synonimicznym: ,czyli zycie na maksa”:

Zyrafy wychodza z szafy, czyli zycie na maksa

Wystuchaj trwajacej 77 minut konferencji ,Zyrafy wychodza z szafy, czyli
zycie na maksa”. Konferencje wyglosit 0. Adam Szustak w dniu 4 grudnia
2014 na UKSW w Warszawie?5.

1.10. Drugi fragment (bez wprowadzania modyfikacji pierwotnego brzmienia)
zawiera nawigzanie do filmu Mis (cyt.: ,Nie myli¢ z dziedzicem Pruskim”).
Wypowiedz odnosi sie do powstania agencji towarzyskiej, ktora ma swojg
siedzibe w dwustuletniej kamienicy w Bydgoszczy:

Felieton — Sobotobibok. Zyrafy wchodza do szafy

Mamy w Bydgoszczy nowa atrakcje turystyczng. W zabytkowej ponad dwu-
stuletniej kamienicy, w ktorej spal krol pruski (nie myli¢ z dziedzicem Pru-
skim), jest agencja towarzyska. W drodze do niej, wycieczki eroturystow
mogg tez podziwia¢ wspotczesne inskrypcje na Scianach. Wykapana ,,Seks-
misja”, chcialoby sie powiedzie¢ nawet ,niezty macie tu burdel, siostry”.

Wreszcie udalo sie nam porozmawiac¢ z miejskim konserwatorem zabytkow.
Wezesniej, przez jakies dwa tygodnie, probowalismy wytlumaczyé rzecz-
nikowi ratusza, ze ,Rozmowy kontrolowane”, czyli odpowiedzi na pytania
wysylane pocztg elektroniczng przefiltrowane przez biuro prasowe, beda
sztampowe, nudne i martwe. Ciezko bylo, ale sie udato. Gdyby w przysztosci
sytuacja sie powtérzyla, uzyjemy hasta ,Zyrafy wchodza do szafy”. Przypomi-
nam, ze odzew brzmi: ,Pawiany wchodzg na §ciany”26.

W tym tekscie jest wiecej nawigzan do znanych filméw (komedii), na przyktad
do Seksmisji (cyt. ,Niezly macie tu burdel, siostry”). Ten ostatni cytat stanowi
przyklad asocjacji intertekstualnej, ktora bezposrednio dotyczy tematu felietonu
— agencji towarzyskiej. Chodzi tu o potoczne (wedlug klasyfikacji stownikowe;j
— pospolite) i dwuznaczne okreslenie agencji towarzyskiej, czyli burdelu:

burdel
1. posp. «dom publiczny»
2. posp. «wielki balagan lub miejsce, w ktorym jest wielki batagan»27.

Podobne przykiady mozna mnozy¢. Jak widac, pojemnos¢ znaczeniowa
i uniwersalny charakter tego cytatu dajg réozne mozliwosci jego wykorzystania
i wyzwalajg kreatywnos¢ wspotczesnych uzytkownikow jezyka. Przytoczone przy-
klady nawigzujg do réznych sfer zycia spotecznego. Raz sg to tematy zwigzane

25 Zyrafy wychodzq z szafy, czyli zZycie na maksa, [online] <http:/adamszustak.pl/zyrafy-
wychodza-z-szafy-czyli-zycie-na-maksa/>, dostep: 12.03.1017.

26 Myga M., Felieton — Sobotobibok. Zyrafy wchodzq do szafy, [online] <http:/www.pomorska.
pl/wiadomosci/bydgoszcz/art/7085707 felieton-sobotobibok-zyrafy-wchodza-do-szafy,id,t.html>,
dostep: 12.02.2017.

27 Burdel [hastol, w: Stownik jezyka polskiego, [online] <http:/sjp.pwn.pl/szukaj/burdel.html>,
dostep: 16.03.2017.
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na przyktad z zakupami, ksztaltowaniem postaw konsumenckich (zwlaszcza
najmlodszych, ktorych producenci kuszg réznymi atrakcyjnie wygladajacymi
produktami), innym razem odwotujg sie do wydarzen kulturalnych (na przy-
klad Festiwalu Filméw Fabularnych), gloszenia rekolekcji przez duchownych,
wycieczki przedszkolakow do jednostki wojskowej czy tez tak pospolitych spraw
codziennych omawianych przez media, jak na przyktad sposoby radzenia sobie
z natretnymi telemarketerami, namawiajgcymi do skorzystania z jedynej oka-
zji zakupu jakiego$ produktu, lub powstanie agencji towarzyskiej. W tekscie
ostatniego przykladu mamy do czynienia z wielowarstwowg intertekstualnoscia.
Polega ona na przeplataniu sie¢ watkow i cytatow pochodzacych z réznych fil-
moéw. Sie¢ powigzan aktualnego tematu z wieloma innymi tekstami zréodlowymi
tworzy duzo bardziej ztozony uklad odniesien, ktory wyraznie tgczy sie takze
z hipertekstualnoscig w przestrzeni komunikacji internetowe;.

2. Podobne cechy posiada rowniez inny kultowy cytat, ,Nie ze mng te
numery, Brunner”, zaczerpniety z kultowego telewizyjnego serialu Stawka
wieksza niz zycie?®. Ten tekst zna niemal kazdy Polak, stale pojawia sie on
we wspotczesnych wypowiedziach na rozne tematy. O jego popularnosci, po-
jemnosci znaczeniowej oraz uniwersalnosci (pomimo uptywu lat od premiery
filmu w 1968 roku) §wiadczy liczba tekstow??, ktore sie do niego odwoluja, na
przyklad dzwigowy Zygmunt Kotek (z serialu telewizyjnego Alternatywy 430)
tak mowit do wspotlokatora Zdzistawa Kotka:

Chciates mnie maly przechytrzy¢ co? Zblatowac sobie komitet? He, he. Nie ze
mna te numery Bruner! Siedzimy tutaj razem i kwita! Zadnych sztuczek3l.

Podczas lektury wspotezesnych tekstow, w ktorych omawiana fraza jest
cytowana, mozna nabrac¢ przekonania, ze frekwencja tego cytatu ciagle ro$nie
i znajduje on swoje realizacje w bardzo wielu wypowiedziach na rézne tematy.
Charakterystyczne dla jego pisowni jest rowniez to, ze w nazwisku Brunner
(we wspotezesnych tekstach) nie wystepuje geminata -nn-, co §wiadczy o spol-
szczonej wymowie tego nazwiska.

Ponizej cytuje kilka wybranych przyktadow Swiadczacych o popularnosci
tego powiedzenia.

2.1. Omawiany tekst znalaz} sie miedzy innymi w wypowiedzi Lecha Walesy
w zwigzku z oskarzeniami o wspolprace ze Stuzba Bezpieczenstwa jako
TW ,Bolek™:

Wezoraj szef gdanskiego IPN poinformowal, ze Lech Walesa odrzucil propo-
nowang forme debaty nt. jego zwigzkoéw z SB. Stawomir Cenckiewicz przyto-
czyt tres¢ SMSa, ktory Walesa miat przestaé dyrektorowi Instytutu.

28 Stawka wieksza niz zycie (1968—1969), rez. Janusz Morgenstern, Andrzej Konic.

29 Teksty opublikowane na stronach WWW sg duzo bardziej przydatne do takich analiz, po-
niewaz zazwyczaj docierajg do wiekszej liczby odbiorcow niz te publikowane w sposob tradycyjny.

30 Alternatywy 4 (1986), rez. Stanistaw Bareja.

31 Dialogi. ,Komisja rozjemcza”, [online] <www.alternatywy4.net/dg komisja-rozjemcza,921.
html>, dostep: 21.02.2017.
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wZnajomi z IPN moéwiq mi, ze biedny dyrektor IPN w Gdansku — Mirostaw
Golon dostat od Watesy w nocy smsa o tresci: ,nie ze mngq te numery Bruner”.
Mrozgca krew w zytach dramaturgia...” — napisal na portalu spolecznoscio-
wym historyk Stawomir Cenckiewicz, Pelnomocnik Ministra Obrony Narodo-
wej ds. Reformy Archiwéw Wojskowych32,

2.2. 7 powodzeniem mozna ten cytat wykorzystywac takze w dyskursie pu-
blicznym na tematy finansowe, ekonomiczne, w sprawach dotyczacych
zasad wynagradzania pracownikow itp.:

2.2.1. Re: nie ze mng te numery Bruner
Nie chodzi tylko o to, aby Ci ludzie mieli ptacone za wyniki, a nie tylko
za to, ze sg. Podstawowa pensja i bonusy za dobre wyniki w spotce, pro-
ste jak drut, specjalistow nalezy wynagradzac, ale za dobrze wykonang
prace, a nie tylko za przychodzenie do pracy3s.

2.2.2. kayoo
Nie ze mng te numery, Bruner. Srodki wycofalem jeszcze w czerwcu,
zapomniatem tylko o naliczonych odsetkach. Tym razem pamietatem,
ale dwa cykle wstecz niestety nie i wtedy oszczednosci trzymalem na

kilku innych kontach oszczednosciowych.

Pozdr
k34

2.2.3. ~Nie ze mnqg te numery Bruner: Pewnie bedzie wiecej poszkodowa-
nych, tym bardziej, ze pismo ma forme ponaglenia do zaplaty, a ad-
res Czerniakowska 100. Tylko czujne oko sekretarki/asystentki moze
ustrzec przed takimi naciggaczami. Zresztg to nie jedyna firma, ktora
wpadta na taki pomyst szybkiego zarobku. Taki sam interes zweszyt
Pan z Bydgoszczy, tylko jest mniej pazerny (100 z}). Cwaniackie tez
jest zawieranie umow telefonicznie na zakup wolnych domen po gigan-
tycznych cenach, ktore mozna samodzielnie zarejestrowa¢ w Nasku
i mieé za 1 z135.

Teksty, w ktorych cytowane jest powiedzenie ,Nie ze mng te numery,
Brunner”, doskonale oddajg charakter wypowiedzi réznych oséb w okreslo-
nych sytuacjach komunikacyjnych. Raz uzywa go osoba, ktora unikneta straty
finansowej dzieki swojej przezornosci i zapobiegliwosci, innym razem pojawito
sie w kontekscie opisywanego oszustwa naciggaczy, ktorzy wytudzajg od firm
oplaty (na przyklad za ustugi internetowe).

32 Walesa do szefa gdanskiego IPN: ,Nie ze mngq te numery Bruner”, [online] <https:/kresy.pl/
wydarzenia/walesa-do-szefa-gdanskiego-ipn-nie-ze-mna-te-numery-bruner/>, dostep: 16.03.2017.

33 [Watek: Nie ze mng te numery Bruner], [online] <http://www.bankier.pl/forum/temat_re-
nie-ze-mna-te-numery-bruner,18877061.html>, dostep: 17.03.2017.

34 Zob. [online] <https:/www.mbank.pl/forum/watek,999003,bgz-optima,23.html>, dostep:
17.03.2017.

35 Kancelaria oszukiwala przedsiebiorcéw, [online] <http:/wiadomosci.onet.pl/forum/
kancelaria-oszukiwala-przedsiebiorcow-nawet-tysiac,737660,czytaj-popularne.html>, dostep:
17.03.2017.
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2.3. Wsérod innych zastosowan tego tekstu mozna tez wskazac konteksty do-
tyczace omowienia ksigzki poswieconej roznym przejawom manipulacji,
wyceny zuzytych katalizatorow, opisowi zalet brania udzialu w biegach
i maratonach (w przykladzie 2.3.1 oraz 2.3.2 omawiana fraza zostata uzyta
w tytule przytoczonego tekstu):

2.3.1. Nie ze mng te numery Bruner. O manipulowaniu

Wszystkim czytelnikom poprzedniego tekstu goraco polecam ksigzke
Roberta Cialdini ,Wywieranie wplywu na ludzi teoria i praktyka.” Po-
winna by¢ obowigzkowg lekturg juz w szkole sredniej, a nie dopiero na
wydzialach socjologii i psychologii. Cialdini na licznych przykladach
pokazuje i objasnia klasyczne metody manipulowania ludzmi.

Wiekszosé z nich opiera sie na odruchach wdrukowanych tak gleboko,
ze uniemozliwiajg cztowiekowi refleksje i prawidlowg ocene sytuacji.

Podstawowa zasadg regulujacg relacje miedzyludzkie jest — jak twier-
dzi Cialdini — zasada wzajemnosci. Wykorzystuja to na przyklad wy-
znawcy (prawdziwi lub nie) ruchu Kryszna ofiarowujacy na lotniskach
podroznym kwiat, aby natychmiast zazgda¢ od nich pieniedzy. Kilka
lat temu na Okeciu pewien mlodzian w pomaranczowej szacie wetknat
mi przez zaskoczenie do reki tulipana. Powiedziatam, ze nie zycze so-
bie zadnych prezentow, ale poniewaz nie chcial kwiatka odebrac, rzu-
citam go na ziemie. Pamietam oburzone spojrzenia naiwnych podroz-
nych, ktorzy za chwile — robigc dobrg mine do zlej gry — wykupywali
sie nachalnemu kwestorowi.

Jeszcze silniej dziala zasada zobowigzania i konsekwencji. Manipu-
lator wmawia ci jakies zobowigzanie lub poglady zeby zmusié¢ cie do
korzystnej dla niego reakcji. Kazdy z nas zna to z autopsji.

Na Placu Bankowym zaczepia mnie dziewczyna i pyta czy zaplacita-
bym za trzymang przez nig w reku paste do zeb6w, nieznanej mi firmy,
20 zlotych. ,Na pewno nie” — odpowiadam odruchowo i to jest btad.
Nalezy nic nie odpowiadac i nie nawigzywaé kontaktu wzrokowego.

L,aratuluje znajomosci rynku” — tokuje dziewczyna — ,zaptaci pani za
paste tylko 10 ztotych” i wrzuca mi jg do siatki. ,Nic nie zaptace, bo jej
nie kupie” odpowiadam, ale dziewczyna nie chce pasty przyjac i twier-
dzi, ze zawarlam z nig ustng umowe. Tym razem wystarczyla grozba,
ze pasta znajdzie sie w kaluzy36.

2.3.2. Nie ze mng te numery, Brunner — ja dobrze slysze, co tam w Srodku
siedzi

Wystarczy przestac¢ zdjecie zuzytego katalizatora. Nie warto wiec tra-
ci¢ czasu na przejazdy do punktow skupu katalizatorow w celu wyceny
urzgdzenia.

36 I. Brodacka, Nie ze mngq te numery Bruner. O manipulowaniu, [online] <http:/dakowski.pl/
index.php?option=com_content&task=view&id=6891&Itemid=44>, dostep: 17.03.2017.
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Specjalisci UniMetal Recycling wyceniajg zuzyte katalizatory chocby
na podstawie zdjecia przeslanego mailem lub telefonem komorkowym.
W kilka sekund. Sluzg pomocg prawng przy wypelnianiu i komple-
towaniu dokumentéw oddania urzadzenia do recyklingu. Bezplatnie
wykonujg wyciecie monolitu z katalizatoréw37.

2.3.3. Thumy na starcie, kapitalna Agnieszka Gortel-Maciuk, taskawa pogo-
da, mnostwo pozytywnej wielkopolskiej energii i ponad 2 tysigce za-
wodnikow, ktorzy pobiegli razem dla Kasi. Za nami 17. PKO Poznan
Maraton.

[...] Idac kobiecym tropem przedstawmy dwie pozytywne biegaczki
z Murowanej Gosliny. Agnieszka i Basia, czterdziestoletnie przyjaciotki.
Agnieszka spokojna, a Basia to wulkan energii. Lepiej pobiegta ta wy-
ciszona.

— Pierwszy raz biegtam w maratonie. 3.56 to chyba niezty czas. Jestem
zadowolona. Tym bardziej, ze mam dom na gtowie, dwajke dzieciakéw
i pracuje na pottora etatu w szpitalu jako pielegniarka. Pyta pan jak
znalaztam czas na przygotowania do maratonu? Kwestia organizacji.
Nie bede bi¢ piany i udawaé bohaterki. Powiem po prostu, ze sie da
i juz. Dom, praca, dzieci to Zadne wyttumaczenie. Dla mnie Zadne. Inni
mogq sie tak ttumaczyé — zakonczyla.

— Aga sie nie docenia. Mowi, ze pracuje na péttora etatu w szpitalu.
Moim zdaniem pracuje na cztery i pot. Prowadzenie domu, wycho-
wanie dzieci i wyreczanie meza to trzy dodatkowe. Ja mam to samo
— stwierdzita Basia i dalej opowiadata juz o samym biegu. — Wspaniali
kibice na trasie, potwierdzito sie to, co mowili moi znajomi, ktérzy bie-
gli juz w Poznaniu. Nie wiem, czy dzieki nim, czy dzieki pozytywnemu
nastawieniu, ale nie miatam na trasie Zadnych kryzysow. Nic mnie nie
bolato, nie cierpiatam ani chwili. Ile to si¢ nastuchatam o ,Scianach’,
0 walce ze sobq, zeby nie zejsc z trasy. Nie ze mng takie numery Bruner.
Dodam jednak, ze pokonatam trase w nieco ponad 5 godzin, wiec moze
dlatego bylo ze mnq tak dobrze — podsumowata3s,

2.4. Powiedzenie ,Nie ze mng te numery, Brunner” (ze wzgledu na swaj po-
nadczasowy i uniwersalny charakter) ma zastosowanie takze w komen-
tarzach na temat roznorodnych zjawisk wspolczesnej popkultury. Wiele
tych tekstow notuje miedzy innymi Narodowy Korpus Jezyka Polskiego,
na przyktad:

37 Nie ze mnq te numery, Brunner — ja dobrze stysze, co tam w srodku siedzi, [online]
<http://portalpolski.pl/polska/nie-ze-mna-te-numery-brunner--ja-dobrze-slysze-co-tam-w-srodku-
siedzi-27196.text.htm>, dostep: 17.03.2017.

38 K. Loniewski, W Poznaniu maratoriczycy dali rade, [online] <http:/www.biegajmyrazem.
pkobp.pl/aktualnosci/w-poznaniu-maratonczycy-dali-rade/>, dostep: 17.03.2017.
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Tytuk: Mea pulpa, czyli kronika popkulturalna Kuby Wojewdédzkiego
Wydawca: POLITYKA Spétdzielnia Pracy

Zrédto: Polityka nr 33 (2718)

Autorzy: Kuba Wojewodzki,

Data publikacji: 2009-08-15

Lech Walesa, absolutna ikona popkultury, stawiana w tym samym szeregu symboli
co usta Micka Jaggera czy ucho van Gogha, pokazal, ze dziedzictwo polskiego show-
-biznesu nie jest mu obce. Gdy w TVN 24 odpowiadal na zaproszenie prezydenta
Lecha Kaczynskiego, uzyt kultowego zwrotu ,nie ze mng te numery Bruner”. Szybko
zadzwoniliSmy do Brunera. Nie poczutl sie dotkniety3?.

W Narodowym Korpusie Jezyka Polskiego fraza ,Nie ze mng te numery,
Brunner” jest notowana ponad 20 razy. Jeden z zacytowanych przykladow jest
doskonalym podsumowaniem nawigzujacym do popularnosci tego tekstu we
wspolczesnej przestrzeni komunikowania spotecznego — na temat tej popular-
nosci wypowiedziat sie sam serialowy Brunner, czyli Emil Karewicz:

Tytuk: Nie lubie sie nudzic¢
Wydaweca: Oddziat Prasa Lodzka
Zrédlo: Express Ilustrowany
Autorzy: Renata Sas,

Data publikagcji: 2003-03-08

[...] Emil Karewicz wlasnie konczy osiemdziesigtke. Etatowy ,twardziel” i ,,czarny cha-
rakter” polskiego ekranu zdobyl sympatie nade wszystko jako stanowczy krol Jagietto
i nieprzewidywalny Brunner.

Od lat z obiegu nie wychodzi zwrot ,nie ze mng te numery, Brunner” ale roéwnie popu-
larne stalo sie okreslenie: ,Brunner, ty Swinio”.

— Nie wiem skad sie wzieto, bo w filmie go nie ma. — méwi Emil Karewicz. — Brunner,
to byla jedna z ciekawszych postaci jakie zagralem, cho¢ mialem juz wczesniej ,na su-
mieniu” m.in. kilku esesmanow. Rola w ,,Stawce wiekszej niz zycie” (mialem wystgpic
w jednym odcinku, zjawilem sie w pieciu) sprawila, ze przez jakis czas rezyserzy bali
sie mnie obsadzac¢. Czy zawdd aktora byt tym wymarzonym od dziecinstwa? — O tak.
W moim rodzinnym Wilnie zaczynatem od szkolnego teatrzyku%0.

Skad ta popularnos$¢ powiedzenia ,Nie ze mng te numery, Brunner”? Zapew-
ne bierze sie ona glownie stad, ze doskonale oddaje jedng z wazniejszych cech
mentalnosci Polakow. Dziala jak hasto bedgce ostrzezeniem, ze osoba, ktora je
wypowiada, nie da sie oszukacé, wie, jakie sg intencje jej rozmoéwcy, nie da sie
zapedzi¢ w kozi rog — w kazdej sytuacji wyjdzie na swoje. Ta cecha jest czesto
widoczna choéby w licznych dowcipach, ktore opowiadajg Polacy, na przyklad
w serii pod wspolnym tytutem ,Polak, Rusek i inni”:

Szatan wystal matego diabetka po dary.
Diabelek idzie do Rosji i mowi:
— Jestem diabeltkiem z malym kubelkiem, dajcie mi jakis dar.

39 Narodowy Korpus Jezyka Polskiego, [online] <http:/www.nkjp.uni.lodz.pl/index jsp>, do-
step: 16.03.2017.
40 Tamze.
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Rosjanie mowia:

— My nie mamy kasy, wiec dajemy ci wodki.

Nastepnie idzie do Niemiec i mowi:

— Jestem diabelkiem z malym kubelkiem, dajcie mi jakis dar.

Na to Niemcy: — My jestesmy dosy¢ bogatym krajem, wiec dajemy ci euro.
Potem maly diabelek idzie do Polski i mowi:

— Jestem diabelkiem z malym... Gdzie méj kubelek?41

Zacytowane przyklady najnowszych tekstow pokazujg jedynie niewielkg
czes¢ mozliwosci zastosowania omawianego cytatu we wspotezesnej przestrze-
ni komunikowania spolecznego. Pojawia sie on zaréwno w debacie politycznej
(na przyklad na temat przeszlosci i wspotpracy ze stuzbami z czasow PRL-u),
w debacie publicznej na temat finansow, w dyskursie na tematy ekonomiczne,
techniczne, jak i w tekstach o tematyce sportowej, w odniesieniu do tresci
recenzowanych ksigzek czy tez w debacie na temat wspolczesnych zjawisk
popkultury oraz w wielu innych kontekstach. Omawiany przyktad niezmien-
nie charakteryzuje mentalnos$¢ takze wspotczesnych Polakow. Tym, co rozni
najnowsze sposoby przeksztalcania opisanych tekstow, jest przede wszystkim
sposob ich cytowania. Zwrot ,Nie ze mng te numery, Brunner” jest stosowany
tylko w wersji oryginalnej (jedyna modyfikacja ogranicza sie do braku geminaty
spolglosek -nn- w zapisie), natomiast ,,Zyrafy wchodza do szafy” czesto podlega
roznym modyfikacjom, ktore kierujg odczytywane znaczenie tekstu na nowe
obszary znaczeniowe lub nowe plaszczyzny kontekstow interpretacyjnych,
na przyklad:

1) wprowadzane sg modyfikacje leksykalne, ktore w jakims stopniu zmieniajg
og6lng charakterystyke semantyczna tekstu pierwotnego (,Zyrafy wycho-
dza z szafy” — zamiast ,Zyrafy wchodza do szafy” — lub ,,Zyrafy wchodza
do e-szafy”);

2) czasem modyfikacje leksykalne tekstu polegajg na skroceniu jego wersji
oryginalnej, na przyklad ,Zyrafy z szafy”;

3) wprowadza sie réwniez modyfikacje w postaci kontaminacji kilku tekstow
zaczerpnietych z réznych zrodel, na przykltad: ,Geografia i przyroda, czyli
zyrafy wchodzg do szafy — w tak pieknych okolicznosciach przyrody”.

Podobnych tekstow, ktore nawigzujg w swej tresci do popularnych filmow
i seriali, jest bardzo duzo. Ze wzgledu na ich wysokg frekwencje we wspolczesnej
przestrzeni komunikowania oraz réznorodnos$¢ tematyczng z calg pewnoscig
powiedzenia ,Zyrafy wchodza do szafy” oraz ,Nie ze mng te numery, Brunner”
trzeba wlaczy¢ do kanonu najbardziej znanych i rozpoznawanych tekstow kultury.

Dzialania prowadzone na tego typu tekstach najczesciej sprowadzajg sie
do parafrazowania i trawestacji, czyli swobodnego przetworzenia tekstu, pole-
gajgcego na zmianie jego formy lub tresci w sposob umozliwiajgcy dostrzezenie
jego zwigzku z oryginalem. Trawestacja polega na zmianie stylu (z komicznego
na powazny lub odwrotnie), przy czym zachowane sg podstawowe elementy

41 Dowcipy z kategorii Polak, Rusek i inni, [online] <http:/www.dowcipy.jeja.pl/nowe,14,po-
lak-rusek-i-inni.html>, dostep: 17.03.2017.
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kompozycji utworu oraz jego temat. Trawestacja jest odmiang parodii, bywa
tez wykorzystywana w satyrze. Parafrazowanie tekstu polega na swobodnej
(czesto zartobliwej) przerobce utworu literackiego — tego rodzaju zabiegi cechuje
dbatos$¢ o zachowanie podobienstwa do pierwowzoru. Parafrazowanie zwykle
rozwija pierwowzor, ale moze tez upraszczac jego tresci lub oddawac je za po-
mocg innych srodkow artystycznego wyrazu.

Na zakonczenie tych rozwazan trzeba jeszcze odpowiedzie¢ na pytanie,
co jest przyczyng niestabngcej popularnosci oméwionych tekstow. Jedng z nich
jest na pewno ciagle zywy (pomimo uptywu lat) sentyment do PRL-u, zwlaszcza
wsrod duzej czesci spoleczenstwa, ktora pamieta tamtg epoke. Czasy mtodosci
zwykle wspomina sie bardzo dobrze i chetnie wraca sie pamiecig do tego, co sie
z nimi kojarzy. Kolejng przyczyna ich ponadczasowosci jest chyba ten sam typ
poczucia humoru (w duzej mierze uwarunkowany kulturowo), ktory, jak widac,
niewiele zmienil si¢ w ciggu lat. Nawet mtodzi ludzie, ktorzy nie pamietajg epoki
PRL-u i propagandy sukcesu, odnajdujg w niej niezwykle przydatne dla siebie
inspiracje, na co wskazujg przywoltane w tym artykule tresci nawigzujace do
tamtych lat. Obecnie nastata moda na to, co w jakis$ sposob nawigzuje do PRL-u.
Zainteresowanie tg epokg skutecznie podsycaja media, ktore informujg na przy-
klad o pasjonowaniu sie Toma Hanksa tak popularnymi niegdys maluchami42.
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Streszczenie

Autorka artykutu charakteryzuje wybrane cechy tekstow kultury wywodzacych sie
z czasOw PRL-u oraz ich funkcje we wspolczesnej przestrzeni komunikowania spotecz-
nego. Kultowe cytaty z polskich filméw opowiadajgcych o tamtym okresie, na przyktad
ze Stawki wiekszej niz zycie (1967-1969), z Misia (1981), Seksmisji (1983) czy Rozméw
kontrolowanych (1991), sg ciggle zywe i aktualne pomimo uptywu lat. Na podstawie
wspotezesnych tekstow kultury (przyktadowo publikacji prasowych) mozna obserwowac
sposoby ich wykorzystania w przestrzeni komunikowania spotecznego i debacie publicznej
na rozne tematy. Pojawiajg sie zaréwno w debacie politycznej, w debacie publicznej na
temat miedzynarodowych stosunkéw gospodarczych, w dyskursie na tematy prawne
i prawnicze, jak i w tekstach o tematyce sportowej, w odniesieniu do produkgcji filmo-
wych, w debacie na tematy Swiatopogladowe. Najczesciej sg wykorzystywane w wersji
oryginalnej, ale bywajg tez poddawane ré6znym modyfikacjom, na przyktad wprowadza
sie modyfikacje leksykalne, ktore zachowujg ogélny zakres semantyczny tekstu pier-
wotnego; stosuje sie rowniez modyfikacje gramatyczne itp.

Zanalizowane teksty kultury sg poddawane roznym modyfikacjom, dzieki ktorym
mys] odbiorcy kieruje sie na nowe tory interpretacyjne i odczytuje on nowe (zmodyfiko-
wane w stosunku do pierwotnego) obszary znaczeniowe.

Giraffes Are Still Entering the Wardrobe? Iconic Texts
from the Polish People’s Republic Times in the Modern Social
Communication Space

Summary

The author of present paper describes selected features of culture-related texts from
the times of the PRL (the Polish People’s Republic) and their functions in the modern
social communication space. Iconic quotes from Polish films, e.g. Stawka wigksza niz
zycie ([Stakes Larger Than Life], 1967-1969), Mis ([Little Bear], 1981), Seksmisja ([Sex-
mission], 1983) or Rozmowy kontrolowane ([Controlled Calls], 1991), etc. are still alive
and have not become obsolete despite the passage of time. On the basis of the modern
culture-related texts (such as press articles), one can see the ways those old texts are
employed in the social communication space and public discourse referring to various
issues. They can be spotted in political debates, discussions concerning international
economic relationships, legal issues, as well as sports, film, and viewpoint-related
topics. They are most often employed in their original version, but sometimes they are
subjected to modifications, for instance: lexical modifications which preserve the main
semantic range of the primary text; grammatical modifications, etc.

The analysed culture-related texts undergo various modifications thanks to which
recipients can develop new interpretations. As a result, they identify new lexical fields
(modified in comparison with the primary field).
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Obraz spoleczenstwa polskiego w filmie
Miedzy nami dobrze jest
Grzegorza Jarzyny
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Key words: society, identity, memory, grotesque

Miedzy nami dobrze jest (2014) Grzegorza Jarzyny, filmowa adaptacja
spektaklu! opartego na dramacie Doroty Maslowskiej o tym samym tytule?,
to jedna z najbardziej przenikliwych syntez stanu spoleczenstwa polskiego po
1989 roku. Autorka sztuki, a za nig rezyser, postlugujgc sie groteska, pastiszem
i dekonstrukcjg, przenicowali polskie mity, stereotypy, popkulturowe teksty
i zadali fundamentalne pytania o zbiorowos¢, tozsamosc i pamiec.

Swiatem Miedzy nami... rzadzi rozpad, utrata senséw. Bohaterowie filmu sa
karykaturalni, pozbawieni naturalnej tozsamosci — zostali dobrani za pomocg
typazud — kazdy jest reprezentantem innej klasy spolecznej i pokolenia. Osowiala
Staruszka (Danuta Szaflarska) ucielesnia mit wojny, calkowicie przestarzaty
1 niezrozumialy wspotczesnie, Halina (Magdalena Kuta), jej corka, to typowa
przedstawicielka klasy pracujacej wczesnego kapitalizmu, Mata Metalowa
Dziewczynka (Aleksandra Poptawska) czuje sie Europejka, ktorg zawstydza
polskosé. Trzy pokolenia w rodzinie, podobnie jak Polakow okresu transfor-
macji, nie tgczy nic — ani wspolna przeszlos¢, ani terazniejszo$c. Mastowska
ukazala proces rozpadu wiezi rodzinnych, a tym samym i spotecznych, ktore
staly sie patologiczne — zanikl bowiem wspélnotowy charakter relacji i poczucia
,my”. Bohaterki, zamiast rozmawia¢, wyglaszaja swoje monologi, kazda postu-
guje sie innym jezykiem — Osowiala Staruszka opowiada dawnag, eleganckg
polszczyzng o wojnie, nadajgc romantyczny charakter swoim wspomnieniom,
zapracowana Halina posluguje sie nowomowg wytworzong przez kapitalizm
i slogany reklamowe, zas Metalowa Dziewczynka — slangiem zaczerpnietym
z Internetu. Dominujacy jezyk to melanz klisz, absurdalnych frazesow, od-
wroconych sensow pozbawionych funkcji referencyjnej. W ostentacyjny sposob
jest niekomunikatywny, prowokacyjnie przesmiewczy, ztozony z oksymoronow,

1D. Mastowska, Mzedzy nami dobrze jest, rez. Grzegorz Jarzyna, premiera 26 marca 2009.
2Taz, Miedzy nami dobrze jest, Warszawa 2008.
Typaz — wywodzgca sie z mysli teoretycznej Siergieja Eisensteina koncepcja doboru aktoréw
».-..] 0 powierzchownosci sugerujacej przynaleznosé do okreslonych grup spotecznych” (J. Twardosz,
Aktorstwo filmowe, w: Stownik filmu, red. R. Syska, Krakow 2010, s. 16).
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abstrakcyjnych skojarzen, zaprzeczen. Bohaterki, oprocz Osowiatej Staruszki,
mowig o nierobieniu, niepojechaniu, niejedzeniu, nieposiadaniu — w ich rze-
czywistosci wszechobecny jest brak. Metalowa Dziewczynka nie ma swojego
pokoju, gniezdzi sie¢ w mieszkaniu jednopokojowym z rodzing w ,[...] starym
wielokondygnacyjnym budynku ludzkim w Warszawie™, Haliny nie tylko nie
sta¢ na wyjazd na urlop, ale i zakup kolorowego magazynu, ktéry w koncu
znajduje — za darmo — na Smietniku. W dodatku czasopismo nosi parodystyczna
nazwe ,Nie dla Ciebie”. Z powodu braku wszystkiego tres¢ kobiecej gazety moze
jedynie rozpala¢ wyobraznie Haliny, sprzedawczyni z Tesco.

Owo trwanie w stanie permanentnego niedoboru, przejawiajace sie na przy-
klad gromadzeniem kubeczkéw po kefirze, to scheda po okresie komunizmu,
ktory uksztattowal okreslone mentalne struktury. Kapitalizm z kolei narzucit
nowe cele, nieosiggalne dla wielu — posiadanie dobr materialnych, zawodowsg
kariere, wyjazdy zagraniczne itp. Zachodni model zycia okazal sie¢ niedosciglym
wzorem dla Polakow czasow transformacji. Zaspokojenie materialne stalo sie
prymarnym warunkiem spelienia i samorealizacji®. Jak pisze Marek Zi6tkowski,
konsumpcja stata sie podstawg zaréwno grupowego, jak i indywidualnego stylu
zycia®. ,W Polsce zapéznionej cywilizacyjnie z jednej strony panuje sytuacja
ogolnego ekonomicznego niedostatku, z drugiej spoteczenstwo wykazuje duze
aspiracje materialne i nastawienie na sukees [...]"".

Jarzyna poprzez scenografie ciekawie zilustrowal opisana powyzej dycho-
tomie. Przestrzen mieszkania jest prowizoryczna, malowana przez Metalowg
Dziewczynke flamastrem — niczego w niej nie ma poza kuchenkg i telewizorem,
a na zewnatrz trzema kublami $mieci. Wszystko skgpane jest w szarosciach.
Kiedy jednak bohaterka wymysla potencjalne rozwigzania, by zmienic¢ ten
koszmarny niedostatek, kolor zmienia sie na zielony. Najlepszym jej pomystem
pozostaje wyburzenie budynku i postawienie nowego, z nowoczesnymi mieszka-
niami umeblowanymi w stylu Ikei — przez dtugi czas w polskim spoteczenstwie
uwazanego za symbol statusu materialnego. Parodie konsumpcjonizmu ogla-
damy w scenach, w ktérych mowi sie o jedzeniu i je przygotowuje — potrawy
sa obrzydliwe, przecenione, splesniale i przygotowywane w najbardziej nieape-
tyczny z mozliwych sposob. To szyderstwo nie tylko z popularnych programéow
kulinarnych, ale i jadtospisu ,przecietnego Polaka”. Bardziej zamozna warstwa
spoteczenstwa (Edyta, aktor, rezyser) jada wylacznie potrawy wysublimowane,
w stylu ,[...] satatki lozanskiej, pasztecikow z mtodych koziotk6w” oraz ,owocow
1 warzyw z naturalnych owocow i warzyw”.

4 Ten i pozostale cytaty, jesli nie zaznaczono inaczej, pochodzg ze §ciezki dzwiekowej filmu.

5 K. Szafraniec, Anomia okresu transformacji a orientacje normatywne mfodziezy. Perspektywa
miedzygeneracyjna, w: Kondycja moralna spoteczefistwa polskiego, red. J. Marianski, Krakow
2002, s. 477.

6 Za: H. Kubiak, Z troche odmiennej perspektywy. Uwagi do referatu Andrzeja Kojdera,
w: Imponderabilia wielkiej zmiany. Mentalnosé, wartosct i wiezi spolteczne czasow transformacji,
red. P. Sztompka, Warszawa — Krakow 1999, s. 51.

7K. Szafraniec, Anomia okresu transformacji..., w: Kondycja moralna spoleczefistwa pol-
skiego..., s. 455.
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Rezyser za pomoca srodkow filmowych pokazatl, ze domeng celebrytow jest
podwdjna iluzja — nie tylko ta, w ktorej uczestniczg z racji zawodu, wystepujac
przed kamerg i prezentujgc swoj wizerunek na billboardach, ale iluzja o wiele
glebsza, dotyczaca stwarzania przez nich mitéw, pseudowartosci (sukcesu
zawodowego 1 materialnego, pieknego wygladu). Edyta na tle projekcji z cie-
niami koni (nieistniejgcego filmu Kon, ktory jeZdzit konno) nie reprezentuje
samej siebie, ale dziesigtki wypaczonych przez media mitéw (o pieknie, dobru).
7 kolei niedoszly rezyser Konia, ktory jezdzit konno pojawia sie na ekranie
jako cien, ktory ,stwarza” fikcyjng rzeczywistosé, cho¢ tak naprawde nie ma
nic do powiedzenia i wszystkie jego niedorzeczne pomysly nigdy nie zostang
zrealizowane (parodia figury rezysera-demiurga). Fikcyjny status ma réwniez
Monika, ,kobieta z billboardu”, ktéra postanawia zbuntowac sie przeciwko
uprzedmiotowieniu i ,schodzi z plakatu”, wybierajac poczatkowo los spelnio-
nej zawodowo singielki, a potem konwencjonalnie konczy jako zona i matka.
Wszechobecnos¢ mediow infekuje takze przecietng polskg rodzine. Jarzyna
pokazat to dobitnie, uzywajac zabiegu odrealnienia postaci — w pewnym mo-
mencie bohaterowie stajg sie fantomami. Mata Metalowa Dziewczynka, ,dziecko
Internetu”, jest wielokrotnie pokazywana (za pomocg technologii nazywanej
tylng projekcja®) jako fantom, ktory zostal pozbawiony realnosci. Bohaterowie
wiele razy calkowicie zanurzajag sie w nierealnej uludzie, nie majg wlasnych
pogladow, a jedynie te zaczerpniete z telewizji, reklam, gazet. Jarzyna celowo
obnaza iluzje, bawi sie fikcjonalnoscig kreowanych przez siebie papierowych
postaci, pozbawionych psychologicznego bagazu — to marionetki prowadzone
przez ,rezysera rzeczywistosci”, czyli media. Figura rezysera to klucz do zrozu-
mienia zabiegéw adaptacyjnych Jarzyny. Wszystko w Swiecie Miedzy nami...
jest domeng fikcji, iluzji, takze film Jarzyny, ktory we wlasnej osobie ujawnia
sie na samym koncu (wychodzi ze studia jako ostatni). Dekonstruujgc iluzje,
tworca zadaje jednoczesnie wazne pytanie, na ktore kazdy widz musi sam sobie
udzieli¢ odpowiedzi: czy cos jest jeszcze prawdziwe?

Tesknota za Europa

Swiat kazdej z bohaterek jest niezwykle ograniczony — babcia zyje jedynie
wojng, Halina — pracg i tabloidami, corka — wirtualng rzeczywistoscig, sgsiad-
ka — swoim wygladem i myslami o jedzeniu. Chociaz Metalowa Dziewczynka
probuje sie buntowac, to jednak jej bunt sprowadza sie do zaprzeczania i bycia
wulgarng. Jedyna aktywnoscig taczacg bohaterki jest ogladanie telewizji.
Mastowska, bezwzglednie obnazajac polski zascianek, wydobyta tym samym
ubostwo duchowe Polakow, weigz konsumpceyjnie nienasyconych, tesknigcych
do wszystkiego poza transcendencjg. Interesujacy jest wlasnie brak wymiaru

8 Tylna projekcja — technologia projekcyjna polegajaca na tym, ze ,[...] projektor jest
umiejscowiony za [potprzezroczystym — uzup. red.] ekranem i wyswietla obraz [...] w kierunku
widowni” (Czym jest tylna projekcja?, [online] <http:/www.mkmdisplay.pl/screen-technologies/
rear-projection-screens/>, dostep: 15.08.2017).
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religijnego w $wiecie Miedzy nami.... Wielkim nieobecnym jest ojciec, ktorego
mozna postrzegaé¢ i dostownie, i symbolicznie. Wiara w Boga, zycie religijne
wymagajgce wyrzeczenia, skierowania na blizniego, stojg w sprzecznosci
z aspiracjami ,spoleczenstwa doznan”, dla ktérego najwazniejsze sa wlasne
potrzeby, szczegolnie cielesne — ciato urasta do rangi ,bostwa”, o ktore nalezy
specjalnie dbac i spelniacé jego ,zyczenia”. Jak zauwaza socjolog ksigdz Janusz Ma-
rianski, troska o cialo i sprawnos¢ fizyczng ma wrecz charakter parareligijnyl0.
Mastowska drwi z obsesji wielu Polek nadmiernie dbajacych o szczuply syl-
wetke 1 piekny wyglad. Zaniedbana Halina wedtug nowoczesnej Edyty (Roma
Gasiorowska) jest uosobieniem brzydoty:

Boze, jak ja sie balam, patrzac dzisiaj na kasjerke z Tesco, Boze, jak ja sie ba-
tam, ze mozna bylo sie tak zaniedbac. [...] Boze, jak ja sie batam, ze niezbedny
bylby jednak przeszczep wloséw i moze jeszcze twarzy, wzglednie calego ciala
i calej osoby, wymiana wszystkich przodkow do czwartego pokolenia wstecz
i calej garderoby, zmiana daty, a przede wszystkim kraju urodzenia na inny,
a wygladalaby zupelnie jak normalny czlowiek.

7 kolei otyla Bozena (Maria Maj), obsesyjnie myslaca o wygladzie, ma
Swiadomos$¢ swojej ,ulomnosci”, nieakceptowanej spotecznie: ,Jestem grubg
$§winig i nie powinnam sie tak nachalnie szweda¢ innym ludziom po ich polu
widzenia”. Halinie i Bozenie, postaciom pelnym kompleksow, sg przeciwstawio-
ne zadbana Edyta i piekna Monika (Katarzyna Warnke) ,,stworzona z pikseli”.
Pierwsza, wzorowana na dziewczynach pracujacych w korporacjach, aspiruje
do bycia wolontariuszka, chcialaby ratowac ofiary powodzi badz pozarow.
Na przeszkodzie do spelnienia altruistycznej potrzeby staje jednak jej wybujaly
konsumpcjonizm i egoizm. Z kolei Monika, ktora istnieje jedynie jako fantom,
»...1jeszcze niedawno grzebala w pikselach na hatdzie, dzis$ jest wielka gwiaz-
da” — jej los parodystycznie odzwierciedla kapitalistyczng szanse na awans
i kariere. Kobieta wzorowana na ikonach kina, pelna seksapilu, odrzuca wszelkie
zwiazki z Polska, ktora dla niej jest zbyt prowincjonalna — podobnie jak Me-
talowa Dziewczynka czuje sie obywatelkg Europy. Monika postrzega Polakow
stereotypowo: jako ludzi ponurych, zakompleksionych i niezadowolonych z zycia.
Obie z Metalowag Dziewczynkg wstydza sie Polski, bo uwazaja, ze to ,brzydki
i ghupi kraj”. Socjolog Kazimierz Krzysztofek zauwaza, ze taka postawa jest
symptomatyczna dla mtodego pokolenia, méwi wrecz o objawach ,zawstydzenia
kulturowego Polakow”, przejawiajacego sie w lekcewazeniu rodzimej kultury
(w tym jezyka) i fascynacji popkultura, szczegélnie amerykanskall. W badaniach
socjologicznych przeprowadzonych w 1992 roku mtodziez charakteryzowata
Polakow glownie poprzez cechy negatywne, natomiast obywatelom Europy
Zachodniej przypisywala cechy pozytywne: ,[...] badana grupa mlodych ludzi

9 Okreslenie socjologa Janusza Mariahskiego. Zob. J. Marianski, Kryzys moralny czy
transformacja wartosci, w: Imponderabilia wielkiej zmiany..., s. 249.

10 Tamze.

11 Za: H. Kubiak, Z troche odmiennej perspektywy..., w: Imponderabilia wielkiej zmiany...,
s. 55-56.
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stworzyla w istocie taki obraz Polakéw, ktéry sytuuje ich poza Europa”!2.

Autorka dramatu rowniez zauwazyla, ze polskos¢ w jej pokoleniu (Mastowska
urodzita sie w 1983 roku) jest ,[...] totalnie dzisiaj wyszydzona, zmieszana
z blotem i traktowana jako skaza, jako policzek wymierzony przez los”13.

Pogarde wobec Polski odczuwa rowniez rezyser nieistniejgcego filmu Kon,
ktory jezdzit konno, ktory jest jednoczesnie narratorem w Miedzy nami dobrze
Jest (Adam Woronowicz). Dla niego nasz kraj jest zacofanym kartofliskiem,
»...] gdzie panuja chore systemy, chore pojecia, chore konflikty i chore rela-
cje”. Rezyser to narcyz, cztowiek pozbawiony talentu, typowy ,,produkt” show-
-biznesu i §wiatowiec. Mimo ze jest ignorantem i nie ma nic do powiedzenia,
chce ,[...] nakrecié¢ film o wspolczesnej Polsce i panujacych tu wykluczonych,
wykorzenionych, rozpadzie wiezi, nedzy, nietolerancji, destabilizacji tozsamosci
narodowej i innych strasznych problemach”. W istocie w sztuce Mastowskiej te
wszystkie problemy, cho¢ w groteskowej formie, zostaty poruszone (strategia
autoironii). Swego czasu Jacek Kuron, zupelnie na powaznie, zaproponowatl
podzial spoleczenstwa na ,wyrdznionych”, ,wykluczonych” i ,niewidzialnych”
— te trzy obce sobie §wiaty dzieli wszystko: przepas¢ kulturowa, mentalnosg,
styl zycia, aspiracjel4. Autorka Miedzy nami... dobitnie ukazala razace rézni-
ce klasowe, jednocze$nie ironizujgc na temat tak zwanych dyskursow, ktore
probuja je opisywac: ,W warstwie meta jest to [...] krytyka krytyki spoteczne;.
Mastowska »dobiera sige« nie tylko do naszych konkretnych bolgczek i paranoi
[...], ale szczegdlnie mocno koncentruje sie na sposobach ich przedstawiania,
dyskutowania i radzenia sobie z nimi” — pisala Katarzyna Kalinowskal®. Edyta,
wypowiadajac sie o filmie Kon, ktory jezdzit konno, popada w betkot (,Film [...]
utrwala i kandyzuje w klajstrze pseudoszczescia stereotypiczne role kobiety,
uprzedmiotawia jg, zweza, poszerza i odbiera jej naturalny pepek”), ktory pa-
rodiuje ton dominujgcy w lewicowo-feministycznych Srodowiskach.

Scenariusz Konia, ktory jezdzit konno, opowiadajacy o polskiej biedzie,
jest w ujeciu Mastowskiej parodig wyeksploatowanych przez rodzime kino
stereotypowych reprezentacji ubéstwa (nagromadzenie koszmaru, beznadziei),
co najlepiej ujmuje groteskowa przedostatnia scena:

Mieszkanie rodzicow Jaska, zaduch, typowa polska ciasnota i ciemnota. Mama
Jaska myje nogi w zlewie, nieletnia siostrzyczka, jeszcze niemowle, bawi sie
szkieletem od ryby zawinietym w zatluszczong polska flage. Kamera mija
wstrzgsanego delirium ojca, ktory lezy na tapczanie, przeciagngwszy sobie
szlauch z ggsiorka, pije z niego brudny ptyn hamulcowy i jak najety wymiotuje
krwig wprost na wylinialg wyktadzine...

12 7. Bokszanski, Tozsamo$é narodowa w perspektywie transformacji systemowej,
w: Imponderabilia wielkiej zmiany..., s. 304.

13 D. Mastowska, [online] <http:/trwarszawa.pl/spektakle/miedzy-nami-dobrze-jest/>, dostep:
15.08.2017.

14, Tarkowska, Spoleczeristwo réznych rytméw: przypadek Polski na tle tendencji globalnych,
w: Imponderabilia wielkiej zmiany..., s. 356.

15 K. Kalinowska, W spofeczeristwie sq problemy, [online] <http:/culture.pl/pl/artykul/sztuka-
doroty-maslowskiej-miedzy-nami-dobrze-jest>, dostep: 15.08.2017.
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Krytyczka Anita Piotrowska zauwaza, ze:

Do niedawna tak wlasnie kojarzone bylo rodzime kino artystyczne — krecone
dla nikogo i najchetniej na Slasku, utrzymane w hiperrealistycznej manierze,
zaludnione przez réznej masci bezrobotnych i ztomiarzy pijacych denaturat ze
szlaucha. Ta falszywa spoteczna troska, podszyta mysleniem koniunkturalnym
i paternalistycznym, zostala juz doszczetnie zdemaskowanal®.

Jakub Popielecki podkresla z kolei, ze nieistniejacy film ,[...] ogniskuje
w sobie paradoks polskiej kinematografii. Kinematografii rozdartej miedzy
wlasng moralnie zaniepokojong tradycja a pogonig za wzorcami z Zachodu,
miedzy obowigzkiem szlachetnego kina »o Slasku« a marzeniem o bezwstydnym
kinie gatunkowym”17. Rezyser, zainteresowany przedstawieniem najciemniej-
szej strony rzeczywistosSci spotecznej, rozmija sie jednak z potrzebami Pola-
kow, ktorzy jak Halina chcg ogladac¢ amerykanskie, eskapistyczne produkcje
o L2adnych babeczkach”.

Puk puk, tu Il wojna swiatowa

Przeszlo$¢ stala sie barierg we wzajemnym porozumiewaniu Osowialej
Staruszki i Metalowej Dziewczynki. Swietosci babci sa dla mtodej dziewczyny
zupelnie bezwartosciowe — Wista jest gnojowka, a I wojna §wiatowa to hasto,
ktorego wnuczka uzywa w abstrakcyjnych kontekstach — tragizm historii traci
w ten sposob swoje brzemie, stajac sie pustym stlowem. Z kolei dla staruszki
Swiat wnuczki jest kompletnie obcy, gdyz dla niej wszystko, co wydarzyto sie po
wojnie, nie posiada wartosci. Jak zauwaza literaturoznawca Cezary Rosinski,
mloda bohaterka, przeinaczajgc sens wypowiedzi babci, broni sie¢ w ten sposob
przed przekazaniem traumatycznego doswiadczenia. Takie zachowanie to:

proba skonstruowania wtasnego ,ja” [...] ktérego stworzenie, na przekor nie-
ustannie bombardujgcej dziewczynke swoimi przezyciami babci, mozliwe jest
jedynie dzieki kontestacji, opozycji i nieustannemu konfliktowi. Wnuczka prze-
drzeznia wiec staruszke, stajgc sie dzigki temu subwersantkg, dekonstruujgcag
definicje, normy i terminy, przeinaczajaca stowa babki tak, by mogla wlgczyc
je do $wiata, ktéry rozumiels.

Metalowa Dziewczynka uosabia niedojrzaly bunt przeciwko konstruowaniu
tozsamos$ci na podstawie historii (w szczegolnosci martyrologii narodowe;j).
Aldona Kopkiewicz wskazuje, ze jezyk i myslenie Malej Metalowej Dziewczynki
nie nadajg sie juz do dzwigania ciezaru tragicznej pamieci, bohaterka zostala
bowiem uksztaltowana przez postmodernistyczng, ahistoryczng przestrzen

16 A. Piotrowska, Dziki kraj Polska, [online] <https://www.tygodnikpowszechny.pl/dziki-kraj-
polska-27153>, dostep: 15.08.2017.

17.J. Popielecki, Subiektywna opinia, film widziatem, [online] <http://www.filmweb.pl/reviews/
Subiektywna+opinia%2C+film+widzia%C5%82em-16855>, dostep: 15.08.2017.

18 C. Rosinski, Ocali¢ starosé. Literackie obrazy starosci w polskiej literaturze najnowszej,
Lublin 2015, s. 48.
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kultury i Internetu. Dla niej wojna kojarzy sie z filmami, traktuje ja zatem jak
fikcje, symulacjel®. Pelna sentymentalizmu opowieséé babci o przedwojennym
Swiecie (,,Przed wojng to sie chodzilo ze az hej. Do kina, na wafle, na ptifury,
nad rzeke. Po piasku, po ziemi, nad rzeke. Po trawie, po fiotkach puszystych,
nad rzeke. Po trawie, po fiotkach puszystych, nad rzeke, w upalne dni, gdy jej
gruba, czysta, porznieta promieniami stonca [...] Tylko saboty na nogi, kawatek
chleba w reke i dalejze. Kgpac sie, opalac, marzy¢, $ni¢ sen najpiekniejszy, naj-
Swietszy sen mlodosci, czysty jak lzy, co po policzkach...”) jest brutalnie przez
wnuczke odwrocona, zinfantylizowana:

Tez przepadam kagpac sie w Wisle, to ponadczasowa przyjemnosc. Zawsze, jak
wychodze na brzeg, razno parskajgc benzyng, to mam odre, dur brzuszny i za-
trucie kadmem, i nie zyje, wiec dostaje zwolnienie lekarskie i nie musze juz
chodzi¢ do szkoty.

W absurdalnych, cynicznych wypowiedziach Metalowej Dziewczynki Mastow-
ska zawarla prawde nie tylko o catkowicie odmiennych sposobach do$wiadczania
zycia, ale i o szokujacej zmianie rzeczywistosci — dzisiaj wszystko jest inne za
sprawg technologii, rozwoju cywilizacji (zanieczyszczenie Srodowiska), moralnych
przewartosciowan. Niewinno$c, czystos$c przezycia Osowiatej Staruszki jest obca
mentalnosci dziewczyny, ktora dos§wiadczanie §wiata zaposredniczyta z Sieci.
Jarzyna, zapraszajac wiekowa ikone kina powojennego — Danute Szaflarska,
wzbogacil wymowe sztuki Maslowskiej. Przezycia przedwojenne i te z czasow
IT wojny swiatowej aktorki wpisujg sie doskonale w tekst mtodej dramatopisarki.
W grze Szaflarskiej odzwierciedlone zostalo napiecie wynikajace z prawdy nie-
sionej przez jej biografie. Wstrzasajacy jest w tym kontekscie monolog Osowiatej
Staruszki (,,Polsko, kraino przesliczna, pamietam, jak umierato twe piekno”)
i pragmatyczna replika Metalowej Dziewczynki: ,,Umieralo, umieralo, to niech
sobie wzieto apap”. Smieré jest dla mtodej dziewczyny nie tylko niezrozumiala,
ale i pozbawiona jakiejkolwiek tajemnicy, misterium. Wnuczka nie pojmuje tak-
ze romantycznego kodu i wpisanego wen patosu, ktéorym postuguje sie babcia.
Metalowa Dziewczynka w ostatniej scenie filmu symbolicznie gwalci wartosci
reprezentowane przez babcie, odrzuca bycie Polka, degraduje wartos¢ jezyka
(,Polskiego nauczytam sie z plyt i kaset, ktore zostaty mi po polskiej sprza-
taczce”). Wyrzeka sie takze wiezow rodzinnych, mowigc o matce jako prywatnej
sprzedawczyni z Tesco, a o babci jako sprzataczce z Ukrainy. I zostaje sama
— dostownie i metaforycznie. Wyrzeczenie sie wszystkiego, co stanowi nasza
narodowg tozsamos¢ (historia, jezyk), pozostawia pustke (bohaterka niczego nie
proponuje w zamian) i skazuje na wyobcowanie. Ostatni gest bohaterki, kiedy
kladzie jedng dlon na piersi, a druga, wzniesiona, wykonuje symboliczny gest
zwyciestwa (,,V” od lacinskiego stowa victoria), mowige tlamigcym sie glosem:
»A polskiego nauczyliSmy sie z ptyt i kaset”, jest najmocniejszym i najbardziej
poruszajacym momentem filmu. W tym krotkim fragmencie zawarta zostala
istota utraty — jako zbiorowos¢ utraciliSmy symbole, poczucie wiasnej tozsamosci

19 A. Kopkiewicz, Nowa Mastowska, za: C. Rosinski, dz. cyt.
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(,Nie jesteSmy zadnymi Polakami, tylko Europejczykami, normalnymi ludzmi!”),
dumy, w koncu mitos$¢ do ojczyzny, ktore to wartosci dzis wydaja sie zbyt staro-
Swieckie i zbyt malo europejskie. Towarzyszgca tej scenie muzyka, preludium
Chopina?? odsylajace do romantyzmu, tworzy kontrapunkt dla brutalnej de-
gradacji symboliki — ocala wartosci (piekno, polskosc), ktore byly wazne dla
Osowialej Staruszki, jedynej bohaterki, ktora nie zostala w calym dramacie
Mastowskiej skompromitowana. Rezyser, zmieniajgc wymowe ostatniej sceny
sztuki, dokonat istotnego przesuniecia (dramat Mastowskiej konczy sie wy-
buchem wojny i prawdziwg Smiercig babci): z destrukcji s$wiata na destrukcje
symbolu. Po zdegradowaniu symbolu pozostal brak idei i rozpad miedzyludz-
kich wiezi. Kiedy Metalowa Dziewczynka wypowiada tytutowe ,Miedzy nami
dobrze jest!”, wiemy, ze sg to gorzko-ironiczne stowa, ze spoteczne ,my” zanikto.
Wszyscy aktorzy, a nawet rezyser opuszczajg studio, Metalowa Dziewczynka
pozostaje sama. W dramacie Maslowskiej dziewczyna zebrze o chleb i prosi
o miedzyludzkg solidarnosé, ale jej nie dostaje. Zarowno dramatopisarka, jak
i rezyser filmu wskazujg na samotnosc jako konsekwencje odrzucenia, zakwe-
stionowania wlasnej tozsamosci. Znaczace, ze Jarzyna w pierwszej scenie filmu
rowniez zaakcentowal pustke — jest ona punktem wyjscia do opowiesci o polskim
spoteczenstwie. To z bialej przestrzeni wylania sie najpierw kropka, a dopiero
pozniej cala posta¢ Metalowej Dziewczynki na rowerze i Osowialej Staruszki
na wozku inwalidzkim. Z jednej strony jest to intertekstualna gra z biblijnym
wersem: ,Na poczatku byto Stowo”. Rzeczywiscie, kiedy styszymy glos zza kadru,
dopiero wowczas zaczynajg pojawiac sie postaci — stowo stwarza rzeczywistosc.
To takze zmetaforyzowana sytuacja tworcy, ktory ,z niczego” stwarza Swiat,
a w sam film Jarzyny wpisany jest mocno watek autotematyczny. Z drugiej
strony ten brak scenografii, nicos¢ symbolizuje wymazanie, brak — tematy,
ktory bedg stale obecne w §wiecie Miedzy nami dobrze jest.

Utrata symboli i pamieci

»olidarno$¢” spajajaca spoteczenstwo polskie w latach osiemdziesigtych,
bedaca najbardziej rozpoznawalnym w Polsce i §wiecie symbolem przemian
demokratycznych, w latach dziewiecdziesigtych utracita swoj wyjatkowy sta-
tus w polskiej mitologii. Nastgpita dewaluacja jej mitu na skutek przesadnego
naduzywania symboliki i spotecznego rozczarowania niespelnionymi obietnica-
mi2!, Lech Walesa, dawny przywédca ,Solidarnosci”, jeszcze w trakcie swojej
pierwszej prezydentury utracit pozycje charyzmatycznego przywodcy, a poczu-
cie wspolnoty catkowicie sie rozpadto i do dzis spoteczenstwo trawig podzialy
i nienawis¢. Maslowska i Jarzyna sugestywnie ukazali degradacje mitu: na-
zwe ,,Solidarnos¢” noszg jedynie czekoladki, a symbol wiktorii uzywany jest

20 To improwizacja na temat preludium Chopina ze spektaklu Lew w zimie w rez. Grzegorza
dJ arz%/ny, muzyka Leszka Mozdzera.
1 E. Halas, Transformacja w wyobrasni zbiorowej, w: Imponderabilia wielkiej zmiany..., s. 85.
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przez Metalowa Dziewczynke w zupelnie nieadekwatny sposob (by pokazac
liczbe dwa badz pozdrowienia). Wolnos¢ zaczeta by¢ po 1989 roku pojmowana
opacznie, szczegolnie przez rzadzacych — jako uwolnienie od ciezaru przesztosci.
W wyniku polityki ,,grubej kreski” jak i wzrastajacych tendencji konsumpcyjnych
spoteczenstwo zaczelo cierpie¢ na swoistg amnezje, co w konsekwencji, zdaniem
socjolozki Elzbiety Halas, zaczelo wigzacé sie z uprawianiem antytozsamoscio-
wej polityki symbolicznej?2. Diagnoza Maslowskiej koresponduje z refleksjami
filozofa kultury Tomasza Szkudlarka:

ZyskaliSmy wolnos¢, za to nie wiemy, kim jesteSmy. Miotamy sie miedzy libe-
ralizmem a demokracjg, konstruowanymi z przemieszczonych ikon Zachodu,
a tesknotg do wlasnej autentycznosci, niepowtarzalnosci i kulturowej czystosci,
miedzy hamburgerami McDonalds’a a tesknotg do ,,bycia kims innym” i do ,mo-
wienia inaczej”; nasze ,,dgzenie do Europy” przemieszcza nas samych, stwarza
dystans do naszej wlasnej tozsamosci, wprowadza ,przerwe historyczng”, dajac
nam wolnoéé od samych siebie i umozliwiajac nam zmiane autokreacji23.

Mastowska o$émiesza budowanie pamieci i tozsamosci na narodowej gigan-
tomanii, ktorg stycha¢ w slowach prezentera telewizyjnego (Lech Lotocki).
Inspirowana skrajnie prawicowymi wypowiedziami $rodowisk skupionych
wokot Radia Maryja mowa o zamierzchtej przeszlosci, w ktorej wszyscy byli
Polakami, jest Swiadectwem nacjonalistycznej mentalnosci i manii wielkosci:

Polakiem byt kazdy, po prostu kazdy kazdy. Pigknym krajem byla podéwczas
Polska; mieliSmy wspaniate morza, wyspy, oceany, flote, ktora po nich ptywata
i odkrywata wcigz nowe, rowniez przynalezne do Polski kontynenty [...]. Ale
skonczyty sie dobre czasy dla naszego panstwa. Najpierw odebrano nam Ame-
ryke, Afryke, Azje i Australie. Niszczono polskie flagi i domalowywano na nich
inne paski, gwiazdki i inne esy-floresy, jezyk polski urzedowo pozmieniano na
frymusne obce jezyki, ktorych nikt nie umie i nie zna, a jedynie ludzie, ktorzy
nimi mowig tylko po to, zebysmy my, Polacy, go nie znali i nie rozumieli, i czuli
sie jak ostatnie szmaty.

W ostatnim fragmencie wystgpienia (w filmie jest ono pokazane na telebi-
mach umieszczonych na Placu Konstytucji), ktore zostaje przerwane na dzwiek
syren wyjacych w godzinie ,W” (symboliczne uczczenie Powstania Warszaw-
skiego), padajg najmocniejsze stowa: ,Nie jesteSmy Polakami, tylko Niemcami
albo Rosjanami, a wlasciwie to ich zwlokami, a ci, co nawet nie sg zwlokami, to
zaraz nimi i tak bedg”. Gigantomanska mowa pelna narodowych resentymen-
tow nagle przerodzila sie w apokaliptyczny tren o utracie tozsamosci: Polacy,
okrutnie doswiadczeni przez sgsiadow, ktorzy gwaltem narzucali nam swoje
prawa i ksztaltowali nasz los, nie odnalezli p6zniej sity, by dzwignac sie z tej
traumy. Zlowieszcze stowa prezentera zamykajg widza w kleszczach historii,
przed ktorg nie ma ucieczki. Po tej scenie rozlega sie monolog Szaflarskiej (przez

22 Tamze, s. 81.

23 Cyt. za: K. Krzysztofek, Czynniki i kierunki zmiany/kontynuacji kulturowej w Polsce
w warunkach transformacji ustrojowej w latach 1989-2007, w: Czy koniec socjalizmu? Polska
transformacja w teoriach socjologicznych, red. A. Sliz, M. Szczepanski, Warszawa 2008, s. 115.
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chwile przestaje byc¢ ona tylko aktorkg odgrywajaca role w filmie): ,,Polsko, kra-
ino przesliczna, pamietam, jak umierato Twe piekno”, a za chwile antypolska
wypowiedz Metalowej Dziewczynki. Zderzenie trzech skrajnie przeciwstawnych
tonagji i tresci wydaje sie kluczem do zrozumienia adaptacji Jarzyny — owe trzy
poetyki, trzy postawy: narodowosciowa, romantyczna i antynarodowosciowa
wzajemnie sie wykluczaja, zgrzytajg, a jednoczesnie stanowig sedno ,,polskiego
problemu”. Tozsamos¢ Polakow stale jest rozdarta pomiedzy nimi, a przez to
wewnetrznie sklocona. Zdaniem Szkudlarka polska rzeczywistosc jest wlasnie
dysonansowa:

Stajemy sie zarazem bardziej ksenofobiczni i bardziej tolerancyjni: blizej nam
i dalej do utopii wielokulturowego spoteczenstwa otwartego. Coraz wiekszy sta-
je sie obszar kultury niedookreslenia, semantycznej otwartosci, hybrydycznosci
spotecznego $wiata. Coraz bardziej doprasza sie on domkniecia w postaci ide-
ologii nadajacych mu akceptowalny sens24.

Sama Metalowa Dziewczynka jest w swej wypowiedzi sprzeczna: odrzuca-
jac Polske i wybierajac Europe, méwi: ,Do Polski przyjechaliSmy tu z Europy
po bioprawdziwe ziemniaki, a nie te wodniste z Tesco”. Ten dysonans dobrze
oddaje takze muzyka, ktora pojawia sie w ostatniej scenie i p6zniej w napi-
sach: romantyczna (Chopin), popularna (Spofeczernistwo jest niemite Mister D.)
i punkowa (Miedzy nami dobrze jest zespotu Siekiera).

Grzegorz Jarzyna w Miedzy nami dobrze jest kazal nam sie przejrzec
w krzywym zwierciadle stworzonym przez Dorote Mastowskg — jego bohatero-
wie w pewnym momencie siadajg na kanapie i patrzg na nas. Czy poznajemy
siebie? Czy dla nas to tylko wstydliwe fantazmaty, twory wyobrazni autor6w?25
Miedzy nami dobrze jest?
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Streszczenie

Celem artykulu jest rozpoznanie kontekstow socjologicznych w filmie Grzegorza
Jarzyny Miedzy nami dobrze jest, opartym na sztuce Doroty Maslowskiej. Autorka bada
temat pamieci i tozsamosci, odwolujac sie do tekstu dramatu, filmu i refleksji socjologow
zainteresowanych problemem transformacji ustrojowej. Mastowska w groteskowy spo-
sob ukazala przemiany spoteczne po 1989 roku, wybujaly konsumpcjonizm, kompleksy
i problemy Polakow z tozsamoscia, zafascynowanie Zachodem. Spoleczenstwo zaczeto
rowniez cierpie¢ na swoistg amnezje, wypierajgc z pamieci niedawng historie i degra-
dujac symbole. Jarzyna wzmocnil wymowe sztuki, miedzy innymi zmieniajgc znaczgco
jej zakonczenie. Dzigki temu widz ma do czynienia z jedng z bardziej trafnych, choc
gorzkich diagnoz stanu spoteczenstwa polskiego. Autorka artykulu dokonata interpretacji
najwazniejszych watkow poruszanych przez rezysera.

The Image of Polish Society in Miedzy nami dobrze jest
by Grzegorz Jarzyna

Summary

The aim of the article is to identify sociological contexts in Grzegorz Jarzyna’s film
Miedzy nami dobrze jest [It Is OK Between Us] based on Dorota Maslowska’s play.
The author examines the subject of memory, identities referring to the text of drama,
film and reflection of sociologists interested in the problem of political transformation.
Maslowska, in a grotesque way, showed the social transformations after 1989, exaggerated
consumerism, complexes and identity problems of Poles and the fascination with
the West. Society also began to suffer from amnesia, displacing recent history and
degrading symbols. Jarzyna enhanced the meaning of play in many ways, for example
by significantly changing its end. Thanks to that, we have one of the most accurate
although bitter diagnoses of Polish society. The author of the article has interpreted
the most important themes raised by the director.






W tradycji Bolestawa Matuszewskiego
- film jako zapis czasu.
Szkice o kinie zagranicznym






Dorota Kulczycka
Instytut Filologii Polskiej
Uniwersytet Zielonogorski
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W 2018 roku mija 50 lat od wydarzen, ktore w réznych krajach daly poczagtek
zmianom zwlaszcza w dziedzinie mentalnosci, Swiatopogladu, obyczajowosci,
polityki. Najczesciej stosuje sie wobec nich nazwe ,rewolucja kulturalna”. Wiele
je taczy, ale wiele tez dzieli. O ile bowiem w Europie Srodkowej i Wschodniej
walczono przeciwko uciskowi, niesprawiedliwosci i hipokryzji wtadz komuni-
stycznych, o tyle na Zachodzie 6w komunizm bezmyslnie chwalono, buntujac
sie przeciw starym, réowniez uwazanym za falszywe, prawom obyczajowym
i spotecznym!. W wydarzeniach tych udzial brali przewaznie mlodzi ludzie,
dlatego czeste miejsce rewolty stanowily uczelnie. Na Zachodzie powodem
rozruchoéw bylo miedzy innymi domaganie sie jeszcze wiekszych swobod
obyczajowych, kulturalnych i naukowych, walka o prawa Afroamerykanow,
a przede wszystkim protest przeciw wojnie w Wietnamie. Przejawami buntu byty:
demonstrowana jawnie sympatia dla wszelkich lewicowych pradow w Europie
i Azji (juz w 1960 roku w Oksfordzie narodzila sie tak zwana nowa lewica — ang.
New Left, rozciagajaca wkrétce swe wplywy na caly zachodni §wiat2); nieche¢ do
materialistycznej obyczajowosci Zachodu, nastawionego na prace i bogacenie sie;
rozluznienie i manifestacja zachowan seksualnych; odrzucenie wszelkich

1 Pewng dziejowg prawidlowoscig jest to, ze w krajach biednych lub o bardzo wyraznych
dysproporcjach miedzy ubéstwem calych rzesz ludzi a bogactwem jednostek dochodzi do rewolucji
spotecznych, ktorych konsekwencjg jest rozlew krwi. Natomiast tam, gdzie jest dobrobyt
i demokracja, pojawiajg sie rewolucje ideologiczne, Swiatopogladowe i obyczajowe. Bardzo czesto
zdarza sie tak, ze propagatorzy jednych sg zwolennikami drugich i odwrotnie.

2 Wplywowymi myslicielami ruchu, przerzucajacego akcent z kwestii klasowych na problemy
rasowe, feministyczne i genderowe, byli Herbert Marcuse, Jean-Paul Sartre, Frantz Fanon,
Louis Althusser. Byli to — przyznajmy — ideolodzy bardzo ekscentryczni. Z filozoficznego punktu
widzenia o nowej lewicy zob. na przyktad S. Wielgus, Nowa ideologia zta, [online] <https://gloria.
tv/video/340ezF8fjDQCAfG1r6pZCcuns/postings/>, dostep: 21.07.2017, natomiast z politycznego
— M. Davis, New Left, w: Encyclopedia of Political Theory, ed. M. Bevir, Los Angeles — London —
New Delhi — Singapore — Washington 2010.
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autorytetow — nie tylko tych, ktorzy sprawowali wladze panstwowa czy rodzi-
cielska, ale rowniez autorytetu Boga, religii chrzescijanskiej czy judaistycznej
przy jednoczesnych predylekcjach do religii poganskich, buddyzmu czy Zen, co
zaowocowato wlasnie w latach szesédziesigtych powstaniem niebezpiecznego
duchowo ruchu New Age. Kolebke Nowej Ery stanowily 6wczesne organizowa-
ne w Stanach, ale szybko rozlewajace sie na Europe Zachodnig zloty hipisow
(,dzieci kwiatow”) czy na przyklad partia yippies, jako swdj znak majaca zielony
lis¢ marihuany wpisany w czerwong gwiazde?. Oczywiscie bylo to wszystko na
reke rzgdom Zwigzku Socjalistycznych Republik Radzieckich czy powstalej
w 1949 roku Chinskiej Republiki Ludowej — z jednej strony bunt studentow
przeciw wtadzom ,imperiow” — panstw kapitalistycznych, bezmysine sprzyjanie
hastom lewicowym i rewolucyjnym, z drugiej zas strony demoralizacja mlodego
pokolenia jako sita rozkladajgca narody zachodnie od srodka.

Calkiem inne problemy staty u podloza konfliktow w Niemczech (wysta-
pienie przeciw ,,0jcom” — nazistom, gdyz zbiegto sie to z poczgtkiem rozliczania
sie Niemcow z niechlubnej przeszlosci), a takze w krajach opanowanych przez
idealizowany przez mlodziez zachodnig komunizm, takich jak Polska czy Cze-
chostowacja (praska wiosna). Zupelnie co innego niz na Zachodzie czy Europie
Srodkowej znaczy tez pojecie rewolucji kulturalnej stosowane do wydarzen
w Chinach.

Nas jednak bedzie tu szczegolnie interesowac¢ amerykanskie ,przedtuzenie”
rewolucyjnej Francji — Kanada. Chciatabym bowiem omoéwic¢ kanadyjsko-fran-
cuski film rozrachunkowy, z watpliwym dystansem odnoszgcy sie do tego, jakie
zniwa przyniosta po latach w krajach dobrobytu, takich wlasnie jak Kanada,
rewolucja kulturowa. Mam na uwadze Inwazje barbarzyricéw Denysa Arcanda?,
sequel wobec Upadku cesarstwa amerykariskiego®, a prequel wobec L’Age des
ténebres®. Znamienne, ze w tym samym 2003 roku, po 35 latach od rewolucji
nazwanej miedzy innymi Nowg Falg, powstaje tez francusko-brytyjsko-wloski
film o wydarzeniach w Paryzu 1968 roku — Marzyciele Bernarda Bertolucciego”.
Marzycieli i Inwazje barbarzyficow taczy nie tylko rok produkeji i Swiatowej
premiery (2003), ale rowniez temat doraznych i dalekosieznych konsekwencji
rewolucji kulturalnej, zwigzek z filozofig, pradami i jezykiem francuskim oraz

3 Zaprzeczeniem rozleniwionych, narkotyzujgcych sie, o nic niedbajacych yippies z lat
szescdziesigtych beda yuppies lat dziewieédziesigtych XX i poczgtku XXI wieku. Ta dychotomia
zostanie szczegolnie uwypuklona w Inwazji barbarzynicow w relacji ojciec (Rémy) i syn (Sébastien).

4 Inwazja barbarzyiicow (franc. Les invasions barbares, 2003), rez. Denys Arcand.

5 Upadek cesarstwa amerykanskiego (franc. Le Déclin de I'empire américain, ang. The Decline
of the American Empire, 1986), rez. Denys Arcand. W 2004 roku w biuletynie Dziewietnastego
Warszawskiego Miedzynarodowego Festiwalu Filmowego pojawila sie sugestia, jakoby i Jezus
z Montrealu (franc. Jésus de Montréal, 1989) Arcanda poprzedzal Inwazje barbarzyncéow w tym
sensie, ze w dziele z 2003 roku ,Pojawia sie rowniez kilku bohaterow filmu Jezus z Montrealu”
(Dziewietnasty Warszawski Miedzynarodowy Festiwal Filmowy, 2-13 pazdziernika 2003 roku,
archiwalna zakladka do Inwazji barbarzyncéw, [online] <https://wff.pl/pl/film/invasions-barbares-
les-le-dclin-continue>, dostep: 30.08.2017).

6 I’Age des ténébres (ang. Days of Darkness, bardziej znane jako The Age of Ignorance, pol.
Wiek ciemnosci, 2007), rez. Denys Arcand.

7 Marzyciele (ang. The Dreamers, 2003), rez. Bernardo Bertolucci.
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— oceniana niestusznie jako sztuczna — gra aktorska. Od razu jednak zastrzez-
my: film Arcanda jest o wiele bardziej erudycyjny, wieloaspektowy niz dzieto
Bertolucciego®.

Nie wszystkie jednak problemy mozna omowi¢ w jednym artykule. Bacz-
niejszg uwage skupimy na ideach, ideologiach, prgdach myslowych, tych
wszystkich ,izmach”, ktorymi zyto pokolenie 68 w Kanadzie, podobnie zreszta
jak we Francji czy w Stanach Zjednoczonych. Grupa to jednak szczegdélna
— z mlodych kontestatorow starego porzadku wyrosli, co zresztg znamienne
dla tego ruchu, wyktadowcy i duchowi przewodnicy nastepnych pokolen. In-
teresowac nas bedg ksigzki, ktorymi oni karmili sie w mtodosci, utopie, ktore
podtrzymywali (na przyktad widoczny tez w Marzycielach kult Mao Zedonga
i rewolucji kulturalnej w Chinach) przy jednoczesnej degrengoladzie moralnej
oraz poczuciu duchowej i egzystencjalnej pustki. To jednak zagadnienie — za-
kwestionowanej duchowosci, agonu sacrum i profanum, drazliwej dla bohaterow
(ale tez i samego rezysera!) problematyki eklezjalnej i religijnej — musimy sitg
rzeczy pominac?.

Kanada w latach rewolucji kulturalnej

Zanim przejdziemy do omoéwienia najwazniejszych aspektow, nakreslmy
pokrotee sytuacje w Kanadzie w 1968 roku. Premierem zostal wowczas Pierre
Trudeau, a Partia Liberalna zdotala utworzy¢ rzad wiekszosciowy. Sprzyjato
to trendom, ktore zaczely pojawia¢ sie na horyzoncie zachodniego $wiata.
Sam premier byt bowiem — jak pokolenie 68 — wielkim mito$nikiem literatury
rosyjskiej; swemu synowi nadat z tego powodu przydomek ,Sasza”10. Ow Sasza,
pozniejszy filmowiec i dziennikarz, opublikowat wraz z innym autorem ksigzke
tytulem nawigzujgcg do filmu Arcanda z 2003 roku — Barbarian Lost: Travels
in the New China [Zagubieni barbarzyficy. Podréze do nowych Chin]l:

8 0 tym drugim pisze w aktualnie redagowane;j ksigzce zbiorowej bedacej poklosiem Miedzy-
narodowej Konferencji Naukowej z cyklu ,Czlowiek — Wiara — Kultura”: O wolnosé i sprawiedli-
wosé... Chrzescijaniska Europa — miedzy wiarg a rewolucjq, Czegstochowa, 18-20 wrzesnia 2017 roku.
Oczywiscie mozna byloby mowi¢ rowniez o innych filmach nawigzujacych do tych wydarzen, zwlasz-
cza we Francji. Interesujace bytyby tu: Wszystko w porzqdku (franc. Tout va bien, 1972), rez. Jean-
-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin; Zandarm na emeryturze (franc. Le gendarme en balade, 1970),
rez. Jean Girault; Milou w maju (franc. Milou en mai, 1989), rez. Louis Malle. Z polskich obrazow
na uwage zastugiwalby film 1968. Szczesliwego Nowego Roku (1992), rez. Jacek Bromski, nato-
miast z amerykanskich Urodzony 4 lipca (ang. Born on the Fourth of July, 1989), rez. Oliver Stone,
oraz Forrest Gump (1994), rez. Robert Zemeckis. Nie mozna tez przemilcze¢ produkeji o jakze innej
niz europejska rewolucji kulturalnej — w Chinach. Mam na mysli stynne chinsko-hongkonskie filmy
Zyél (chin. Huo Zhe, ang. To Live!, 1994), rez. Yimou Zhang, oraz Zegnaj, moja konkubino (chin.
Ba wang bie ji, ang. Farewell My Concubine, 1993), rez. Kaige Chen.

Omawiam je w artykule: D. Kulczycka, Sacrum i profanum w Inwazji barbarzyncow (2003)
Denysa Arcanda |[...], ,Biuletyn Edukacji Medialnej” [w druku].

10 Synem tym jest Alexandre Emmanuel ,,Sacha” Trudeau (ur. 1973). Imie Alexandre otrzymat
na cze$c¢ radzieckiego ambasadora w Kanadzie — Aleksandra Nikolajewicza Jakowlewa.

11 A, Trudeau, Barbarian Lost: Travels in the New China, CharperCollins Publishers 2016.
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W 2016 roku [Alexandre Emmanuel ,,Sacha” — dop. moje — D.K.] Trudeau wydat
w wydawnictwie HarperCollins swoja pierwsza ksiazke pt. Zagubieni barba-
rzyncy. Podréze do nowych Chin, numer jeden wsréd kanadyjskich bestselle-
row. Ksigzka jest pamigtnikiem z podroézy z podkladem filozoficznej i historycz-
nej refleksji. Autor odmalowuje osobisty i szczegolowy portret starego kraju
z czasow olbrzymich przeobrazen. Mowigc o tej ksigzce, najczesciej cytuje sie po-
wiedzenie autora: ,Cata moja zawodowa kariera skupiala sie wokot geopolityki,
gdyz w obecnym czasie nie mozna zrozumie¢ Swiata bez rozumienia ogromnej
roli, jaka odgrywaja Chiny” [ttum. moje — D.K.]12.

Jak podaje recenzent Inwazji barbarzyricow, sytuacja w Kanadzie roznila sie
od tej w USA: ,Nie bylo wstrzgsow spotecznych, nie bylo wojny w Wietnamie,
Kanada rozwijala sie spokojnie, cho¢ nie bez okresowych trudnosci gospodar-
czych”. Skierowanie uwagi na mocarstwo USA rownowazone byto ,[...] przez kregi
intelektualne zapatrzeniem na kulture europejska”13. Wlasnie takie spojrzenie,
szczegoblnie zorientowane na rewolucyjny Paryz, mieli w latach sze$¢dziesigtych
bohaterowie Inwazji barbarzyncow, co zacigzylto zresztg na caltym ich zyciu.

»Izmy”, ktérymi zylo pokolenie 68

Rzecz dzieje sie w Kanadzie. Do umierajacego na nowotwor ekswyktadow-
cy historii — Rémy’ego (gra go Rémy Girard) przyjezdza Sciggniety z Londynu
przez matke, Louise (Dorothée Berryman), syn Sébastien (Stéphane Rousseau)
z narzeczong — Gaélle (Marina Hands). Syn przekupuje personel medyczny
1 zapewnia ojcu lepsze warunki pobytu w szpitalu, zalatwia mu tez heroine,
Scigga z réznych zakatkow Ameryki dawne kochanki, zaprasza przyjaciot, opta-
ca dawnych studentéw, by odwiedzili ojca w szpitalu, chce tez zalatwic lepszy
szpital — w USA. Dominique (Dominique Michel) i Diane (Louise Portal) byty
kolezankami Louise, ktora przez lata zyta w nieSwiadomosci, ze sg jednoczes$nie
kochankami jej meza. Po ujawnieniu tej tajemnicy (opowiada o tym Upadek
cesarstwa amerykanskiego) nastapil rozwod jej i Rémy’ego.

Bardzo wazng role w filmie grajg dialogi, ktore sg Swiadectwem, ze pokolenie
’68, reprezentowane przede wszystkim przez wykladowcow takich jak Rémy,
Pierre (Pierre Curzi), Dominique, Diane, Claude (Yves Jacques) i Alessandro
(Toni Cecchinato) zdazylo zorientowac sie, ze niektore idee, ktorymi przez lata
zyli, przebrzmiaty, a Swiat poszedt dalej. Niektore — gdyz Swiatopoglad, ktory

12 70b. hasto Alexandre Trudeau, [online] <https:/en.wikipedia.org/wiki/Alexandre_Trudeau>,
dostep: 9.07.2017. Przy okazji warto odnotowac, ze rok po premierze Inwazji barbarzyricow Karol
Modzelewski wydal ksigzke Barbarzynska Europa (Warszawa 2004). Zostala ona przettumaczona
dwa lata pozniej na jezyk francuski (L’Europe des Barbares, Germain et Slaves face aux héritiers
de Rome, trad. du polonais par A. Kozak et I. Macor-Filarska, Paris 2006), a nastepnie na wloski:
L’Europa dei barbari, e culture tribali di fronte alla cultura romano-cristiana, trad. dal polacco
di D. Facca, Torino 2008.

18 R.J. Zarebski, Spuscizna ojcéw, ,Kino” 2003, nr 11, s. 39.
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nabyli zauroczeni przede wszystkim rewolucyjng Francja 6wczes$ni studenci,
odcisnal na nich niezatarte pietno.

W calym filmie (jak réwniez w poprzedzajacym go Upadku cesarstwa
amerykanskiego) przewijaja sie aluzje do nierzadko utopijnych i ztowrogich
ideologii, nurtow i pradow myslowych, intelektualnie ozywiajacych pokolenie
’68. Szczegolnie to widaé w scenie nad jeziorem — uczcie kulinarnej i swoiscie
pojetej uczcie duchowej, ale zarazem uczcie Smierci. Znamienne, ze nastepuje
ona po kolejnym juz wyznaniu Rémy’ego przed Nathalie (Marie-Josée Croze),
Ze niczego w zyciu sie nie nauczyt, niczego nie osiggnal, nie znalazl sensu
wlasnej egzystencji. Rodzina i znajomi zebrani nad jeziorem dokonuja nieja-

ko intelektualnej ,spowiedzi generalnej”14 z tego, czym zyli, co stanowilo ich

duchowg strawe (mlodzi oraz, co znamienne, byla zona Rémy’ego milczg, nie
majg nic do powiedzenia):

Rémy: PrzerabialiSmy wszystko: separatyzm, independentyzm, suwerenizm,
asocjacjonizm...

Pierre: Najpierw byl egzystencjalizm...

Dominique: CzytaliSmy Sartre’a i Camusa.

Claude: Po Fanonie byt antykolonializm15.

Rémy: CzytaliSmy Marcuse’a i zostaliSmy marksistami.

Pierre: Marksistami-leninistami.

Diane: Trockistami.

Alessandro: Maoistami.

Rémy: Zmieniliémy sie po Solzenicynie. Nadszed! strukturalizm16.

Pierre: Sytuacjonizm.

Dominique: Feminizm17.

14 Dekameronowski obraz takiej samej liczby kobiet jak i mezczyzn zebranych na uczcie
z dala od miasta (wlasnie w owym domu Pierre’a nad jeziorem) pojawia sie juz w Upadku cesarstwa
amerykanskiego. Zanim przyjada kobiety, mezczyzni przygotowujg wykwintne dania, opowiadajgc
— nie przebierajgc przy tym w Srodkach — o wlasnych doSwiadczeniach i fantazjach seksualnych.
O niczym innym nie rozmawiajg tez przyjaciotki, wybierajgce si¢ na zaaranzowane spotkanie.
Gdy dochodzi do owej uczty, pelne pikanterii tematy nie znikaja, lecz sg stonowane ze wzgledu
na osobliwe uklady miedzy bohaterami. Pojawia sie za$ problem: Dominique niszczy dobre
samopoczucie Louise, mowigc, ze jej mgz Rémy sypial z nig i z drugg z jej przyjaciotek — Diane.
W Inwazji barbarzyficow malzenstwo jest juz po rozwodzie, ale w tak newralgicznym czasie jak
umieranie Rémy’ego Louise staje na wysokosci zadania: sprowadza syna z Londynu, upomina
go, gdy ten z poczatku gardzi ojcem, umie sie tez zachowac powsciaggliwie wobec swoich dawnych
przyjaciotek, z ktorymi Rémy jg zdradzal, a takze wobec innych pojawiajacych sie w szpitalu jego
kochanek. Do konca przy nim trwa. W Upadku cesarstwa amerykanskiego tematy humanistyczne
(literackie i filozoficzne) sg rowniez obecne: Dominique jako autorka wydanej ksigzki rozprawia
sie z roznymi mitami i utopiami, przy stabym jednak zainteresowaniu rozmowcow.

15 Wyrazenie zostalo przettumaczone w filmie wlasnie tak, a nie na ,postkolonializm”.

16 Nalezy pamietaé o tym, ze w Ameryce nie bylo strukturalizmu jako takiego. Na stawnej
konferencji w Baltimore przybyli z Europy strukturaliSci mieli ten nurt zaszczepic, a zaszczepili
poststrukturalizm. Poststrukturalistami stali sie wiec ci, ktorzy byli jeszcze niedawno struktura-
listami. Najlepszym przykladem jest Roland Barthes. Rewolucja w Paryzu byla przeciw struktu-
ralizmowi, ale nie przeciw tym, ktorzy zmienili stanowisko i go zreformowali. Powolywanie sie na
przyklad na Sollersa jest wiec tu zrozumialte. Zobaczmy, ze zaraz potem wymienia sie feminizm
— podobnie jak przykladowo postkolonializm (tu: antykolonializm) czy dekonstrukcjonizm
(tu: dekonstruktywizm), zupeinie obce pierwotnemu strukturalizmowi.

17W Upadku cesarstwa amerykanskiego bohaterka — z feministycznego punktu widzenia,
a jednoczesnie zakladajgc, ze ,ludzie powinni méwi¢ tylko to, na czym sie znajg’— drwi z Ojca
Swietego, ze rozprawia o masturbacji i prostacie. Rémy kontynuuje watek zaczety przez Dominique:
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Claude: Dekonstruktywizm.

Pierre: Byt jakis ,jizm”, ktory odrzuciliSmy?
Claude: Kretynizm.

Rémy: Boze.... (czas: 01'11'28-01'12'03)

Po6zniej znow pojawiajg sie nieprzyzwoite zarty na temat jakiej$ archeolog,
a nastepnie opowies¢ Rémy’ego o Chince i aluzja do rewolucji kulturalne;j
w Chinach. W koncu rozmowa przeskakuje na kilka innych tematow, miedzy
innymi na temat wloskich Czerwonych Brygad. Widac, ze w tej wyliczance na
zmiane wymienia sie teorie literackie i teorie polityczne, problemy nurtujgce
Swiat, ale taki §wiat, ktory juz minal.

O Inwazji barbarzyncow mowi sie, ze z dystansem odnosi sie do pokolenia
urodzonego okoto 1950 roku, zachly$nietego hastami lewicowymi, zwlaszcza
z Europy i Azji, oraz rewolucjg seksualng i hastami pacyfistycznymi z pan-
stwa sgsiedniego — z USA. Co istotne, rezyser w mtodosci sam sympatyzowat
z kanadyjska lewica, jednakze jego dokumentalnego filmu o katorzniczej pracy
w przemysle tekstylnym (On est au coton, 1970) nie przyjeta dobrze ani prawica,
ani lewica. Przez szes$¢ lat nie mozna bylo go wyswietlac. A jednak Arcand miat
zawsze powtarzaé, ze nie jest bojownikiem, ideowcem, lecz artystg!8.

Bunt rewolucyjnej mtodziezy w krajach dobrobytu byl wymierzony prze-
ciwko polityce bogacenia sie — tak jednostek, jak i narodow. Dlatego chwytliwe
byty wszelkie ,izmy” — marksizm, maoizm, leninizm, trockizm itd. W Inwaz;ji
barbarzyncow wida¢ owoce owego bezmyslnego zachlysniecia sie ideatami
lewicowymi, a takze antytechnokratycznego i antymaterialistycznego buntu
pokolenia ’68, jak rowniez pewne zawstydzenie bohaterow, ze dali sie uwies¢
falszywym ideologiom. Czym Rémy sie zajmowal? Nie wiadomo. Wiadomo je-
dynie, ze wcze$niej wykladal na uczelni historie. Wskutek licznych romanséw
nie rozwijal sie naukowo, zaniedbywal tez dydaktyke i musial pozegnacé sie
z uniwersyteckg katedrg. Byl hedonistg, poszukiwaczem skrajnych przyjem-
nosci, ale i rozmitlowanym w ksigzkach bibliofilem — interesowala go historia,
literatura piekna, historia idei. Cos, co okazalo sie caltkowicie obce i nieprzydatne
jego — dorostym juz — dzieciom. Film zatem ma podw6jng wymowe funeralng:
zegnany jest Rémy, ale i zegnane jest jego pokolenie, pokolenie idealistow,
utopistow, erudytow i marzycieli.

,O lokowaniu pieniedzy tez; o CIA rowniez. Nie przeceniaj papieza”. Dominique szydzi takze
z dawnych swoich i przyjaciél autorytetow — Marksa i Freuda, oskarza ich o zte traktowanie
kobiet (czas: 01'06'07—-01'06'50). Natomiast kilkakrotnie przywolywanym autorytetem w dziedzinie
seksu jest dla nich wszystkich — tez jednak traktowana z przymruzeniem oka, jak ,olimpijka”
i ,maniaczka” w tej dziedzinie — Susan Sontag (zob. np. 54°’37; 01'11°58).

18 Zob. T. Jopkiewicz, Zycie rozkwita po zmierzchu, ,Kino” 2003, nr 11, s. 36.
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Ksiazki Rémy’ego

Wspolczesna recenzentka konstatuje: ,,Film Arcanda to kino inteligentne,
kameralne i naznaczone indywidualizmem tworcy, w ktorym z btyskotliwych
dialogow wylania sie portret przemijajacego pokolenia rozczarowanych i niepo-
godzonych ze wspélczesnoscia intelektualistéw”19. Intelektualisci ci uwielbiali
ksigzki. Temat ich lektur, jako jeden z wazniejszych, przewija sie przez caly
film. Szczegolnie istotna wydaje sie jego rama. Na poczatku wiec styszymy, jak
Louise oznajmia mezowi przyjazd syna, a on — okazujgc wyzszosé nad zaradnym
finansowo potomkiem — oburza sie: ,Mogltby przeczyta¢ chocby jedng ksigzke,
byle jaka, czy to tak duzo?!”. Louise odpowiada: ,Moze nie czyta, ale w miesigc
zarabia wiecej niz ty w rok” (czas: 00'04'50—00'04'59). Koniec za$ — do ktorego
jeszcze wrocimy — to obraz pozostawionej przez Rémy’ego biblioteki. Biblioteki,
ktorg tworzyt przez cale zycie.

W rozmowie nad jeziorem Rémy wraz z przyjaciolmi wspomina idee, sys-
temy filozoficzne, prady lat sze$c¢dziesigtych, ktore na dlugi czas owladnely
ich umysly. Padajg nazwiska egzystencjalistow, jak Jean-Paul Sartre i Albert
Camus, czy stawnego pisarza postkolonialnego, autora Wykletego ludu ziemi
— Franza Fanona. Pada rowniez nazwisko ideologa rewolty studenckiej
— i inspiratora Nowej Lewicy — Herberta Marcuse’a??. Oczywiscie bohaterowie
popisujg sie przed mlodymi réwniez swobodnym zonglowaniem nazwiskami,
datami i wydarzeniami z odleglejszej niz lata ich studenckiej rewolucji — prze-
sztosci. Mowig o czasach kumulacji kolektywnej inteligencji (wedtug Pierre’a
— marksisty — inteligencja nalezy do zbiorowosci, do narodéw), rozprawiajg
o wielkich intelektualnych sporach i wielkich przyjazniach. Pojawia sie wiec
w owej niemalze platonskiej intelektualnej uczcie rok 416 p.n.e. — premiera
Elektry Eurypidesa, nazwiska rywali: Sofoklesa i Arystofanesa, a takze przy-
jaciot: Platona i Sokratesa; nastepnie 1504 rok, Florencja — Leonardo da Vinci,
Michat Aniol, ich uczen — Rafael, i gospodarz — Nicolo Macciavelli. Mlodzi, ktorzy
nawet nie maja pojecia, kim byl Heraklit, siedzg spokojnie. Kiedy Rémy umiera,
zdaje sie, ze nikt z mlodszego pokolenia nie bedzie karmi¢ sie tg literatura,
ktorg zyla generacja ’68. A on pozostal jej wierny do konca: ksigzki widzimy
nawet na szpitalnej szafce. Czytac rownalo sie dla niego — istnie¢. Na poczatku
XXI wieku czyta sie przede wszystkim to, co utylitarne: poradniki, czasopisma
i broszury, a jeszcze bardziej — strony internetowe promujace zdrowg zywnos¢,
zdrowy tryb zycia, fitness, pieckne wnetrza itd. Nie ma w tym zresztg nic zlego.
Uzmystawia te tendencje jeden z dialogéw. Ghislaine (Mitsou Annie Marie
Gélinas), mloda i atrakcyjna zona Pierre’a?l, pyta Rémy’ego w szpitalu:

19 D. Wernikowska, Smier¢ ideatom, [online] <http:/www.filmweb.pl/reviews/%C5%9A-
mier%C4%87+idea%C5%820m-700>, dostep: 5.07.2017.

20 Calkiem inni autorzy i inne nazwiska, mniej zwigzane z ruchami lewicowymi, pojawiaja sie
w prequelu, na przyktad Diane od nowego kochanka dostaje w upominku monografie kanadyjskiego
historyka Michela Bruneta — Notre passé, le présent et nous, Montréal 1976.

217 L’Age des ténébres widz dowiaduje sie, ze i ten, kolejny, zwigzek (Pierre’a z Ghislaine) nie
przetrwa nawet pieciu lat. Pierre, tym razem podtamany (zona, zadajac rozwodu, wszystko mu
zabrala, gdy bohater probuje sie uda¢ do prawnikow, ona szantazuje go oskarzeniem o przemoc
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Ghislaine: Kupiles te ksigzke?

Rémy: Ktorg?

Ghislaine: Sekrety uzdrawiania [...].

Rémy: Niestety nie.

Ghislaine: Przyniose ci. Cialem rzadzi moézg. Tam zaczyna sie choroba. Ciagle mowie
to Pierre’owi. (czas: 33'37-33'52)

W calym filmie Rémy powtarza jak mantre, ze nie znalazl sensu zycia, ze
nic po sobie nie zostawi. Dla intelektualisty najwiekszym osiggnieciem bytoby
przekazanie s§wiatu wlasnych mysli, koncepcji, odkry¢. Szczegdlnie podatna
na shuchanie tych skarg okazuje sie corka Diane — Nathalie. Kiedy bohater
ubolewa, ze nie opublikowal ani jednej ksigzki, ze napisat tylko kilka marnych
artykulow, ona zadaje pytanie:

Nathalie: Co by pan napisal?

Rémy: Archipelag GULag. Uktad okresowy.

Nathalie: Osiggnalby pan taki poziom?

Rémy: Nigdy. Przynajmniej pozostatby po mnie jakis §lad. Czlowiek pragnie sukce-
su, chocby skromnego, by mogl powiedziec, ze dal z siebie wszystko, by mogt odejsé
w pokoju. Ja poniostem kleske. (czas: 00'57'08—-00'57'32)

Oczywiscie sformutowanie ,,0dej$¢ w pokoju” ma swoje zrédlo w chrystiani-
zmie. Wedlug dzieci ,tego Swiata” (por. J 18, 36) wigze sie — jak widaé — z suk-
cesem zyciowym, wedtug ewangelii za$ oznacza odejs¢ z pokojem Chrystusowym
w sercu (por. J 14, 23-29). W rozumieniu umierajgcego naukowca przedtuzenie
zycia to pozostawienie czegos po sobie dla potomnych (co oczywiscie tez moze
by¢ i cenne, i doniosle), a nie zZycie wieczne w niebie?2,

Uktad okresowy (I sistema periodico, 1975)23 to zbiér 21opowiadan, z kto-
rych kazde ma nazwe jednego z pierwiastkow. Primo Levi, autor tego zbioru, to
chemik zydowskiego pochodzenia, ktory dzieki swojej profesji przezyt Auschwitz.
Do konca zycia borykatl sie z problemem ,przetrwanca” — z wyrzutami sumienia,
ze ocalal, gdy inni zgineli. Uktad okresowy jest zbiorem opowiadan o réznych
spotkaniach autora z ludzmi — tymi z faszystowskich Wtoch, z obozu zaglady,
z powojennej codziennosci. Nazwisko Leviego i tytul innego jego dziela, jak
rowniez Archipelag GUEag Aleksandra Solzenicyna?4, jeszcze raz pojawi sie
w filmie: Sébastien i Nathalie odnajdg je w prywatnej bibliotece pozostawionej
przez bylego profesora.

psychiczng), szukajgcy informacji o noclegowniach w absurdalnych instytucjach kanadyjskiej
pomocy spolecznej, jest jednym z elementow wigzacych trzy filmy Arcanda (czas: 00'11'45-00'13'15).
W owej trzeciej czesci wystepujg tez — pod koniec filmu — Gilles Pelletier (w Inwazji barbarzyncow
gral ksiedza) oraz Johanne-Marie Tremblay (w Inwazji... byla siostrg Constance). Trudno przyjac,
by pozostawali osobami duchownymi, wygladajg raczej na starsze, szczesliwe malzenstwo wtopione
w rytm natury i codziennych czynnosci. Innym spoiwem lgczacym te trzy filmy jest przeczucie
jakiegos upadku wartosci. W L’Age des ténebres dotyczy ono rowniez rozkladu wiezi rodzinnych
i ogolnoludzkich, zycia idolami: seksu (i rodzgcymi sie na tym tle fantazjami), pracy, kariery.

22 Niebo zaczyna odgrywaé pewna role pod koniec zycia Rémy’ego, rowniez jako temat zartow.

23 Polski przektad: P. Levi, Uktad okresowy, tham. Z. Koprowska, Krakéw 2011.

24 Dzielo Solzenicyna (Apxunenae I'VJIAT) w ZSRR moglo oficjalnie ukazywaé sie dopiero
od 1989 roku. Zob. tez polskie wyd.: A. Sotzenicyn, Archipelag Gutag 1918-1956, préba dochodze-
nia literackiego, t. 1-3, thum. J. Pomianowski, Warszawa 1990.
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Kiedy wraz z bohaterkg widz oglada te ksigzki, wiele moze mu daé¢ do my-
Slenia taki, a nie inny wybor lektur kanadyjskiego marksisty. Z jednej strony
Rémy zdradza w ten sposob swoje predylekcje do polityki ,,bloku wschodniego”,
z drugiej strony jednak pokazuje, ze nieobojetny byt mu los umeczonych przez
komunizm narodéw radzieckich i zbrodnicza dziatalnosé systemu komuni-
stycznego w ZSRR. Trzytomowe dzielo Solzenicyna, wydane po raz pierwszy
na Zachodzie — we Francji i po francusku — w 1973 roku, jest najlepszym
Swiadectwem tego, jak falszywe byty idee, w ktore wierzyli mlodzi buntownicy
z krajow zachodnich w 1968 roku. By¢ moze rosyjski pisarz uswiadomil im, ze
leninizm i marksizm nie bronig biednych, ale prawie wszystkich w biednych (Iub
w martwych) zamieniaja. Tytulowy ,archipelag GULag” to miejsce ekstremal-
nego zla dziejgcego sie w obozach koncentracyjnych i obozach pracy, zmuszania
ludzi do niewolniczej pracy i odzierania ich z resztek godnosci. Od ukazania
sie drukiem przekaz Solzenicyna w wielu czytelnikach rozwial iluzje na temat
systemu komunistycznego. Ale czy u Rémy’ego rowniez? Choé¢ przyznawat
w rozmowie nad jeziorem, w ktorej przyjaciele zonglowali wszystkimi mozliwymi
Jzmami” lat szesédziesigtych i siedemdziesigtych, ze byl , kretynem”, uwierzyw-
szy w dobroczynnos¢ tych wszystkich lewicowych systemow i rewolucji (chocby
w Rosji czy rewolucji kulturalnej w Chinach), a na rewolucje i jej tragiczne dla
milionoéw ludzi skutki otworzyt mu oczy Solzenicyn, do konca pozostat wierny
marksistowsko-leninowskim hastom nacjonalizacji i awersji wobec ,,imperium
amerykanskiego”.

Bibliofilem byl zreszta nie tylko Rémy, mamy wszakze do czynienia z eks-
hipisami przedzierzgnietymi w naukowcow. Oto kolejna aluzja do erudycji
1 zainteresowan tego pokolenia — pod koniec pikantnej rozmowy, kto z kim $pi:

Pierre: Moja zona zasypia z dzie¢mi w 16zku.

Dominique: Mozesz znow przeczytac Tockeville’a.

Pierre: Zrobitem to; dwa tysigce stron na biblijnym papierze. (czas: 01'01'30—
01'01'36)

W ten sposob czyni sie aluzje do Alexisa Henriego Charlesa Clérelde,
wicehrabii de Tocqueville — francuskiego polityka, klasyka doktryny liberalizmu,
autora miedzy innymi takich dziet, jak Dawny ustréj i rewolucja czy dwoch
tomow O demokracji w Ameryce.

W opowiesci o niedosztym uwiedzeniu pieknej Chinki Rémy wspomina fil-
my czolowego rezysera paryskiej Nowej Fali — Jeana-Luca Godarda i ksigzki
Sollersa. Philippe Sollers (wtasciwie Philippe Joyaux), urodzony w 1936 roku,
mimo zmieniajgcych sie mod pozostat strukturalistg. Jest mezem Julii Kristevy,
literaturoznawca, zatozycielem (w 1960 roku) awangardowego pisma paryskiego
»Tel Quel”, inspirujacego sie mysla filozoficzna Friedricha Nietzschego. Kiedy
Rémy przyznaje sie do lektur jego ksigzek, ma zapewne na uwadze powiesci
Une curieuse solitude (1958), Nombres (1968), Paradis (1981), Femmes (1983),
Portrait du joueur (1984), La féte a Venise (1991), Le secret (1993) badz eseje,
na przykltad Logiques (1968) i Théorie des exceptions (1985).
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Jeszcze w Upadku cesarstwa amerykanskiego wiekszo$¢ akeji toczy sie
w domu nad jeziorem. Jest to dom letniskowy Pierre’a, pozostajacego wowczas
w wolnym zwigzku ze studentka historii, Daniele (Genevieve Rioux). Oko
kamery co jakis czas rejestruje w tym filmie obraz calych regaléw ksiazek?25.
W Inwazji barbarzyncéw Sciany z pelnymi woluminéw poétkami znajdujg sie
w domu Rémy’ego, gdzie ten spotykal sie niegdys ze swymi kochankami26.
Oto jedna z ostatnich odslon w tym filmie — zaprowadzenie Nathalie przez
Sébastiena do biblioteki zmartego. Kamera pokazuje cztery Sciany pokoju
w ksigzkach, ksigzki w przedpokoju. W witrynie stojg dwa opaste tomy z napisem
Hitler — zapewne jest to dzielo o Hitlerze, przettumaczone w Paryzu rowniez
na jezyk francuskiZ’. Potem obraz sie przybliza i widz moze odczytaé tytuly
utworow pisarzy, ktorych nazwiska przewijaty sie juz wczesniej w erudycyjnych
dialogach. Znamienne, ze sg to dziela przede wszystkim francuskojezyczne
(w tym bowiem jezyku mowig bohaterowie filmu), ale i wydane — jak Archipelag
GULag (po raz pierwszy) wiasnie we Frangji. Tytuly i nazwiska autorow sg
—jak zwykle — znaczace:

1. [Victor] Hugo, Les Misérables [vol.] 228. W zamysle autora powie$é miala
poruszac czytelnika obrazami nedzy i krzywdy ludzkiej, apelowac¢ do sumien
XIX-wiecznych bogaczy o sprawiedliwszy porzadek spoteczny. Zwolennikow
rewolucji kulturalnej ’68 roku mogta jednak razi¢ chrzescijanska podbudowa
filozofii i mysli spotecznej Hugo.

2. Primo Levi, Si c’est un homme [Jesli istnieje cztowiek?9] — ksiazka ze
zdjeciem ludzi w pasiakach w Auschwitz na okladce. To kolejny utwor po
francusku i kolejne dzieto o obozie, ale tym razem autorstwa wioskiego pisarza
zydowskiego pochodzenia, o ktorego traumie i wyrzutach sumienia juz wspo-
mnieliSmy. Z Archipelagiem GULag wiaze ja temat zniewalania i niszczenia
ludzi, piekto obozéw koncentracyjnych i obozow pracy, autobiografizm i ,dawa-
nie swiadectwa prawdzie”. O tej pierwszej i najwazniejszej ksigzce wloskiego

25 7, kolei w L’Age des ténebres regal zapekliony ksigzkami zjawia si¢ w domku z marzen
gtownego bohatera — jest takim samym rekwizytem, czynigcym romantyczny nastréj dla urojonej
schadzki kochankow, jak palgce sie swiece, kominek, migkkie sofy i przyjemny potmrok (czas:
20'31-20'42).

26 Posiadlosé te widzimy od wewnatrz juz na poczatku filmu (czas: 00'08'03), kiedy Louise
z wyrazng do niej odrazg (funkcjonowala bowiem jako dom erotycznych schadzek jej
niezaspokojonego meza), oprowadza Gaélle. Pod koniec filmu Sébastien proponuje, by Nathalie
zajela budynek, gdyz ,Mama nie chce tu mieszka¢, a ja nie chce go sprzedawac”. Pragngca
odbudowaé swoje zdruzgotane zycie narkomanka prawdopodobnie cieszy sie z tej propozycji,
z przejeciem oglada strony tytulowe ksigzek w tamtejszej bibliotece (czas okoto 01'20-1'30).

27 Czym moga byé owe dwa tomy? Zwazywszy, ze Mein Kampf Adolfa Hitlera, mimo ze
w dwoch czesciach, zawiera nie wiecej jak 300 stron, nalezaloby raczej przypuszczacé, ze jest to
liczace 1190 stron dzieto Joachima Festa Hitler — eine Biographie (Frankfurt am Main — Berlin
1989). Méwiacy po francusku Kanadyjezyk zapewne miat nastepujace dwutomowe wydanie: J. Fest,
Hitler, volume 1: Jeunesse et conquete de pouvoir. 1889-1933; volume 2: Le Fuhrer. 1933-1941,
trad. g)ar G. Fritsch Estrangin, Paris 1973.

28 Najprawdopodobniej z wydania trzytomowego — Paris 1966.

29 Tak na jezyk francuski zostal przettumaczony tytul, ktory w oryginale brzmi: Se questo
¢ un uomo (Torino 1947). W jezyku polskim funkcjonuje on jako: Czy to jest cztowiek (thum.
H. Wisniowska, Krakow 2008).
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chemika, ktory przezyl gehenne tylko dzieki swemu wyksztalceniu, mozna
przeczyta¢ miedzy innymi:

Mimo Ze jest ona wiernym zapisem codziennosci obozowej, nie przypomina neo-
realistycznych kronik, gdyz dominuje w niej wysitek zrozumienia absurdalnej
rzeczywistosci tagru bez dopasowania jej do ideologicznych, politycznych czy
religijnych schematow. Rzeczywistos¢ te opisuje autor oschtym, prostym jezy-
kiem, niewgtpliwie pewng role odegralo tu Sciste wyksztalcenie pisarza, jego
nieche¢ do retoryki i amplifikacji. [...] W odroznieniu od Borowskiego Levi nie
postrzega [...] lagru jako kresu wszelkich ludzkich wartosci, przeciwstawia fi-
zycznej degradacji pragnienie przezycia i dania §wiadectwa [...130.

3. e.m. cioran [sic!], Histoire et utopie3! — dzielo rumunskiego, aczkolwiek
od 1949 roku piszacego po francusku filozofa nihilisty i mizantropa. Kilkadzie-
sigt lat przed tragedia w World Trade Center Cioran zauwazat niepokojace
— rowniez filmowego bohatera — zjawisko islamizacji Zachodu. Zreferowat to
szczegblnie w Zarysie rozktadu3? (Precis de decomposition, 1949). Natomiast
w zbiorze szeSciu esejow autor ten — nie rezygnujac z sarkazmu — wypowiada
sie o roznych politycznych utopiach, miedzy innymi o radzieckim komunizmie.

4. Aleksandr I. Solzhenitsyn, The Gulag Archipelago — cho¢ debiut ksigz-
kowy byt wtasnie w jezyku francuskim, widzimy, ze Rémy posiadal egzemplarz
amerykanski. Nowojorski ukazat sie trzy lata pézniej od paryskiego33.

5. Samuel Pepys, Journal — sa to pisane w latach 1660-1669, odpowiednim
szyfrem, pamietniki nazwane dziennikiem34. Autor z detalami opisuje swoje
zycie — pod wzgledem socjalnym prezentujace sie troche jak z basni: od pucy-
buta po bogacza. Pamietnikarz, podobnie jak zyjacy trzysta lat pézniej gtowny
bohater filmu, jest bibliofilem, a ponadto ciekawym $wiata podroznikiem,
mezczyzng nieopanowanym, zdradzajgcym zone z licznymi swymi kochankami,
czlowiekiem pelnym sprzecznosci.

Przed tymi i setkami jeszcze innych ksigzek staje zdumiona corka Diane.
Zyskawszy mozliwosé zamieszkania w domku, bedzie miata wolny i nieogra-
niczony dostep do dziel. Polska recenzentka, Dominika Wernikowska, pisze
z nadzieja:

Nathalie niewiele ma wspolnego z wyscigiem szczuréw i daleko jej do doskona-
tosci. Poszukuje i watpi, zdajgc sobie sprawe z chybionych wyborow. To wtasnie
ona odziedziczy ksiegozbior prawdziwego konesera literatury i zycia, peten na-
zwisk wspaniatych pisarzy. By¢ moze odmieni swoje zycie i postanowi siegnaé
po te ksigzkisb.

30 H. Kralowa, P. Salwa, J. Ugniewska, K. Zaboklicki, Historia literatury wloskiej, t. 2: Od
Arkadii po czasy wspotczesne, Warszawa 2006, s. 331.

31 Wydanie francuskie: E. Cioran, Histoire et utopie, Paris 1977. Wydanie polskie: Historia
i utopia, thum. i wstep M. Bienczyk, Warszawa 1997.

32F. Cioran, Zarys rozktadu, ttum. M. Kowalska, Warszawa 2006.

33 Zob. A.L Solzhenitsyn, The Gulag Archipelago, 1918-1956: An Experiment in Literary
Investigation, transl. from the Russ. by Th.P. Whitney, New York [etc.] 1974-1975.

34 W polskim przekladzie, podobnie jak w oryginale, utwér funkcjonuje w formie dziennika. Zob.
S. Pegys, Dziennik Samuela Pepysa, wybor, thum. i przyp. M. Dabrowska, t. 1-2, Warszawa1966.

35D. Wernikowska, dz. cyt.
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Podobne zdanie wyraza Tomasz Jopkiewicz. Nie moze by¢ bowiem ,intelek-
tualnej pasji” bez znajomosci §wiatowej klasyki lektur:

By¢ moze nad wywodzgca sie z Europy kulturg i nad imperialng Ameryka
zapada zmierzch, ale to przeciez nie znaczy, ze nie ma ocalenia. W sztuce,
w intelektualnej pasji, w przeczuciu tajemnicy, wreszcie w drugim czlowieku36.

Warto zwroci¢ jednak uwage na te ksigzki. Sg trudne, przygnebiajace,
nie wiadomo, czy dziewczyna podejmujgca w tajemnicy przed innymi terapie
odwykowa, zraniona przez matke w dziecinstwie, tak naprawde samotna,
z — by¢ moze — wyrzutami sumienia za przedwczesne — zresztg przez wszystkich
zaaprobowane — usmiercenie Rémy’ego, bedzie zdolna udzwignacé ciezar ich prze-
stania i ich tresci. To przeciez ksigzki w wiekszosci przypadkow ,,meskie”, przez
mezczyzn pisane — filozoficzne i historyczne. Moze jednak przyniosg bohaterce
katharsis — na zasadzie wstrzasu, sui generis obiektywizacji, odstaniajac losy
jednostek i spolecznosci stokroc¢ tragiczniejsze od jej wlasnego.

Ksiazki nabierajg dodatkowych znaczen, gdy zestawi sie bibliofilstwo
rewolucyjnego pokolenia z zanurzeniem w $wiecie gier, Internetu, komorek
i smartfonow ich dzieci. Wernikowska pisze dalej:

»,M0j syn jest kapitalistg pelnym ambicji i determinacji. Jest doskonale zorga-
nizowany i zdyscyplinowany” — stwierdza Rémy. Pracujacy na gietdzie Séba-
stien nalezy do tych, ktorzy nie przeczytali zadnej ksigzki, bo dla niego stare
prawdy i przekonania sg juz bezuzyteczne. Naprzeciw siebie stajg przedstawi-
ciele dwoch jakze odmiennych rzeczywistosci — ojciec — intelektualista, anty-
globalista, byly marksista (mozna by mnozy¢ ,,izmy”) nieoszczedzajgcy zadnych
autorytetéw (w jego wypowiedziach dostaje sie nawet papiezowi3?) i syn — mlo-
dy yuppie, ktory nie rozstaje sie ze swoja komorka i z pobtazliwym zdziwieniem
traktuje wszelkie intelektualne wywody i popisy starych erudytows8.

To prawda. Zarabiajacy kilkanascie, a moze kilkadziesigt razy wiecej
od Rémy’ego Sébastien jest kompletnym ignorantem w dziedzinie humanistyki.
Nie zna literatury pieknej, nie zna tez podstaw filozofii. Z pochodzacym z Rosji
dealerem narkotykéw o imieniu Oleg (Yves Desgagnés) styszeli maksyme, ze
,hie wchodzi sie dwa razy do tej samej rzeki”, ale nie mogg przypomniec sobie,
jaki ,typek” to kiedys$ powiedzial (czas: 00'50'10). Dobrze, ze Rémy nie byt
swiadkiem tej rozmowy!

Aluzje do rewolucji kulturalnej w Chinach

W spotkaniu nad jeziorem Rémy opowiada, jak w latach siedemdziesigtych
XX wieku Chiny otworzyly sie na Zachod (czas calej jego opowiesci o chinskiej
przygodzie: 01'11'41-01'13'42). Zachod wiec wystal — jak to bohater sam siebie

36 T, Jopkiewicz, dz. cyt., s. 37.
37 Doprecyzujmy: dwoém papiezom — Piusowi XII i Janowi Pawlowi II.
38 D. Wernikowska, dz. cyt.
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okresla — ,zaufanego lewaka” w ramach wymiany miedzynarodowej. Ten
spotkal chinska piekno$é3? i cheac jej zaimponowaé, a tym samym zdoby¢ jej
wzgledy, waloryzowal rewolucje dziejaca sie w jej kraju?? jako ,,cudowna” (franc.
formidable). Myslac, ze w ten sposob uwiedzie dziewice z kraju lotosu, zaczat
zachwalaé przed nig dobrodziejstwa rewolucji kulturalnej w Panstwie Srodka.
Odniosto to skutek odwrotny do zamierzonego: dziewczyna nie podzielata jego
entuzjazmu, znajac sytuacje z autopsji. Wspotpracy nie nawigzano. Romansu
tez nie bylo. Pigkna Chinka skonczyla w chlewni na farmie reedukacyjnej,
jej ojciec — zapewne jako ideologiczny przeciwnik systemu — zostal zabity,
a matka popelnita samobdjstwo. Umierajagcy Rémy ma do siebie zal, ze eduko-
wany przez filmy Godarda i ksigzki Sollersa ,glupi kanadyjski frankofon” dat
sie oszukac¢ hastom rewolucji ’68 i zachwytom nad Mao Zedongiem. Po latach
sam z siebie sie $mieje, ze swojej glupoty, naiwnosci, bowiem idealy, rowniez
te zwigzane z Mao Zedongiem, okazaly sie¢ mrzonkami. Po pierwsze podczas
rewolucji kulturalnej w Chinach zabijano badz internowano ludzi, zwtaszcza
tych, ktorzy aprobowali kapitalizm. Wszelka wlasno$¢ prywatna byta nisz-
czona. Do zaprowadzania ,porzadku” zostala powotana Centralna Grupa do
spraw Rewolugji Kulturalnej. Prym w niej wiodla czwarta zona Mao Zedonga
oraz dziatacze z najblizszego otoczenia Mao. Po drugie nastgpita fala przesla-
dowan tych, ktorzy — paradoksalnie — w USA bedg dla spadkobiercow ,dzieci
kwiatow” idolami i inspiratorami Nowej Ery — buddystow*!. Po trzecie nastala
dyktatura i kult jednostki Mao Zedonga — ,Wielkiego Sternika”. Po czwarte
wolno$¢ byta tamana — na pamiec uczono sie cytatow z ,czerwonej ksigzeczki”,
ktorg tak jeszcze zachwycatl sie Théo z Marzycieli Bertolucciego — wydano jg
w naktadzie 900 milionow egzemplarzy. Wszelkie inne ksigzki palono. Ludzie
masowo opuszczali miasta, udawali sie na wies. Nazwy ulic, sklepow, zaktadow,
szpitali mialy socjalistyczny charakter. Atakowano zwolennikow kapitalizmu
i rewizjonizmu, wykorzystujac do tego mtodziez. Znawczyni przedmiotu Joanna
Wardega podaje calg liste zabgjstw wielkich ludzi i wymuszonych samobdjstw.
Pisze dalej:

Ruch czerwonogwardzistow zasilany by} przez mlodziez licealng i studencka,
ktora nie musiala chodzi¢ na zajecia, gdyz instytucje edukacyjne zostaly za-
mkniete. Bardzo szybko ci mltodzi zwolennicy Mao ujawnili swoje niszczyciel-
skie oblicze. Walczgc z ,czterema rodzajami staroci”: starymi ideami, starg kul-
turg, starymi zwyczajami i starymi nawykami, aktywisci atakowali wszystkich
i wszystko, co rzekomo nosito ,skaze burzuazyjng”. Zwrocili sie rowniez prze-
ciwko wytworom kultury, demolujac zabytki (np. pozbywajac je zdobien uzna-
wanych za burzuazyjne i zagraniczne), miejsca kultu, biblioteki, a nawet trady-
cyjne herbaciarnie. Niszczono przedmioty uznawane za szkodliwe, jak ksigzki,
zabytkowe meble, ozdoby, zachodnie ubrania, instrumenty muzyczne, szachy,

39 W Filmwebie jest ona nazwana ,Chinka z marzen”, gra ja Julie Tu. Zob. Inwazja barba-
rzyfiicow. Petna obsada i twércy, [online] <http://www.filmweb.pl/Inwazja.Barbarzyncow/cast/
actors>, dostep: 13.08.2017.

40 W polskim ttumaczeniu filmu pojawia sie pojecie ewolucji, a nie rewolucji kulturalnej.

4170b. J. Wardega, Wspétczesne spoleczeristwo chiiskie. Konsekwencje przemian moderniza-
cyjnych, Torun 2015, s. 219-220.
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latawce. Instytucje kulturalne przestaly funkcjonowac. W panstwie nastal nie-
wiarygodny chaos i destrukcja. Wkrotce frakcje czerwonogwardzistow zaczely
zwalczac sie wzajemnie, niejednokrotnie zdobywajgc bron i zbrojnie walczgc
o pierwszenstwo w rewolucji. [...]

Jakkolwiek Rewolucja Kulturalna oficjalnie zostala zakonczona w kwiet-
niu 1969, to az do obalenia Bandy Czworga po $mierci Mao w 1976 roku konty-
nuowano wiele form terroru [...]42.

Ten dos¢ obszerny fragment jest nam potrzebny, aby uswiadomi¢ utopie
i okrucienstwo maoizmu. Na jego rzekome piekno dali sie nabrac ,,mtodzi gniewni”
z krajow zachodnich*3. Zbuntowany mlody paryzanin Théo z dziela Bertolucciego
jeszcze tego nie dostrzega. Natomiast umierajgcy Rémy zdaje juz sobie sprawe
z popelionego bledu. Ale by} to blad calego pokolenia — studentow europej-
skich, amerykanskich, kanadyjskich. W Marzycielach niedojrzali buntownicy
maszerujg po ulicach Paryza z wizerunkami Mao Zedonga i radzieckimi flagami.
Co wiecej, dyskusje Théo, Isabelle i ich przyjaciela ze Stanéw — Matthew odby-
waja sie w pokoju, gdzie wisi plakat z komunistycznym robotnikiem chinskim,
a na polce stoi popiersie Mao Zedonga. Takie rekwizyty mozemy tez zobaczy¢
w domu zagorzalego komunisty i antyklerykala z filmu o meksykanskiej parafii
Zbrodnia ojca Amaro**. Réwnie wielka aberracja co owo bezmyslne zauroczenie
byly fascynacje marksizmem, leninizmem, trockizmem itd. Wielkie ideowe oszu-
stwo milionow ludzi. Jednych kosztowalo zycie, dla innych zas — jak fantastow
z Zachodu przedstawionych w Marzycielach czy Inwazji barbarzyncow — byto
przelotng modg, ktora mozna po latach ze $miechem powspominac.

Rewolucja seksualna a narkotyki

Rewolucja obyczajowa lat sze$cdziesigtych i siedemdziesigtych, i w Europie,
i na kontynencie amerykanskim, wigze sie z przewarto$ciowaniem rol plciowych
i nowymi formami zachowan, ktore szty od mtodziezy, a inspirowaty dorostych.
Nie zas odwrotnie. Wystapienia studentow pokryly sie czasowo z pojawieniem
sie na rynku tabletek antykoncepcyjnych oraz z domaganiem sie¢ w roéznych
krajach legalizacji aborgji. Tak samo w réznych krajach walczono o dostepnosé
rozwodow. Wlasnie w 1968 roku papiez Pawel VI w encyklice Humanae vitae*®
apelowal o zahamowanie seksualnego rozprzezenia. Poddawat refleksji mysl,
ile w wyniku aborcji zabito dzieci, ktore potencjalnie mogty stac sie geniuszami.
Po latach nawigzywal do tego Benedykt XVI:

Pawet VI w 1968 roku uczynit antykoncepcje tematem swojej stynnej encykliki
Humanae vitae. Wskazal on na fatalne skutki ingerencji czlowieka w porzadek

42 Tamze, s. 61-62.

43 W Europie Srodkowej, na przyklad w Polsce, odbywato sie to miedzy innymi droga szkolnej
indoktrynacji — dzieci, nie znajgc jezyka, musialy uczy¢ sie piosenek na czes¢ Mao Zedonga.

44 Zbrodnia ojca Amaro (Crimen del padre Amaro, 2002), rez. Carlos Carrera.

45 Pawel VI, Encyklika Humanae vitae, [online] <http:/kodr.pl/wp-content/uploads/2017/03/
humanae_vitae.pdf>, dostep: 21.07.2017.
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natury. Zycie jest zbyt wielkie, zbyt $wiete, aby§my mogli przy nim manipulo-
wac. Jakby chcial powiedziec: Jesli nie szanujemy zycia dzieci, stracimy zycie
my sami, nasze spoleczenstwo, nasz swiat.

By¢ moze nie zrozumiano wtedy jego wizji. Dzisiaj obserwujemy nie tylko
bardzo szkodliwy dla zdrowia i Srodowiska wplyw pigulek antykoncepcyjnych,
ale tez zalamanie sie naszego systemu socjalnego, bo staliSmy sie bezdzietnym
spoleczenstwem, ktére traci swoje podstawy?6.

W takiej atmosferze — swobody seksualnej, egoistycznego nieogladania sie
na jej konsekwencje — dojrzewala szostka przyjaciol z Inwazji barbarzyncow.
Gdy buntownicy z lat szes¢dziesigtych tak z Francji, Wtoch, Niemiec, jak USA
czy Kanady, jako dorosli, obsiedli stanowiska uniwersyteckie, inni zas z tego
pokolenia — rzgdowe, parlamentarne itd., z wielkg silg oddziatywania propa-
gowali idee, ktorym holdowali w mlodosci. W duzej mierze to za ich przyczyng
w spoteczenstwach zaczely sie szerzy¢ rozwijajgce sie nadal ideologie liberalne,
promujgce miedzy innymi wolne zwigzki hetero- i homoseksualne, swobode
seksualng, wolny dostep do narkotykow, aborcje, eutanazje, eksperymenty na
ludzkich embrionach, praktyki eugeniczne. Wzmocni? sie feminizm, genderyzm
i sympatyzujgce z nimi ruchy ekologiczne czy — w XXI wieku bardzo ekspan-
sywne — srodowisko LGBTQ (ang. lesbian, gay, bisexual, transgender, queer).

Rémy, Pierre, Dominique, Diane, Claude i Alessandro zostali wyktadowcami.
Czy pozbyli sie dawnych, rewolucyjnych upodoban? Bynajmniej nie. Pokazuje
to Inwazja barbarzyncéw, ale jeszcze bardziej odslania zywotnosé rewolucji
seksualnej Upadek cesarstwa amerykanskiego. Czy szokowalo kanadyjskich
widzow, sklonnych uwierzy¢ w prawdopodobienstwo zyciowe tych filmow, jak
zyja owi wykladowecy, jakie jest ich morale? Nie wiadomo. Tym bardziej, ze narod
kanadyjski jest w XXI wieku juz bardzo liberalny i zlaicyzowany. Na pewno
jednak niejednego polskiego odbiorce moze jeszcze zdumied, jak ,sie prowadzg”
ijaki system (anty)wartosci przyjmujg ci, ktorzy powinni swieci¢ przyktadem,
nie tylko jako depozytariusze i przekaziciele wiedzy*7.

Umierajacy Rémy pozostaje pod opiekg narkomanki Nathalie, ktorg skrzyw-
dzil w jej dziecinstwie, jako jeden z kochankow jej matki, nota bene rowniez
wyktadowczyni. Nathalie staje sie teraz jego powiernicg i ,aniolem strézem”
aplikujgcym mu heroine. Zresztg nie pamieta sceny, jak w sypialni mamy
i jego kiedys spotkata. Po 15 latach, gdy Rémy umiera, ich drogi zyciowe
znow sie przecinajg. Corka Diane staje sie dlan sui generis spowiednikiem
i pocieszycielem. W rozmowie z nig Rémy deklaruje, ze do konca kochat zycie:
ksigzki, wino, muzyke, a przede wszystkim kobiety (czas: 00'52'20). Dziewczyna
uswiadamia mu, ze obiekty tesknot nigdy juz nie wrocag; to juz ,|[...] przesztosc.
A to umarlo”. Bohater podczas rozmowy zdaje sobie tez sprawe z traumy, jaka

46 Swiattosé swiata. Papiez, Kosciét i znaki czasu. Benedykt XVI w rozmowie z Peterem
Seewaldem, thum. P. Napiwodzki, Krakow 2011, s. 154.

47 Znamienna pod tym wzgledem jest juz pierwsza scena Upadku cesarstwa amerykafskiego.
Rémy, jeszcze jako wykladowca, poucza swoich studentow, ze historia nie jest naukg moralnosci.
Zdanie to symptomatyczne — bedzie bowiem korespondowato z prawda filmu, ze rowniez ci, ktorzy
te dziedzine wiedzy humanistycznej wykladajg, nie sg w sprawach etyki autorytetami.
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mala dziewczynka musiata przezywac, gdy widziata, jak od mamy w nocy
wychodzg wcigz jacy$ nowi mezczyzni (zauwazmy, ze juz wowczas i Diane,
i Rémy byli nie tylko rodzicami, ale i nauczycielami nowych pokolen studen-
tow). Nathalie nie przypomina sobie Rémy’ego, ale on przyznaje sie przed nig,
ze sypiatl z jej matka:

Nathalie: By} pan zonaty?

Rémy: Tak.

Nathalie: Zonaci nigdy nie zostawali do rana. Widziatam ich, gdy budzitam sie
W nocy.

Rémy: Dla dziecka musialo to by¢ obrzydliwe. NazywaliSmy to... wolnosScig
seksualng (czas: 39'14-39'30).

A przeciez zto moralne wyrzadzone takiemu choéby dziecku, jakim byta Na-
thalie, mogt sobie uswiadomic wezesniej. W Upadku cesarstwa amerykariskiego
uchwycono rozpacz kilkunastoletniej wowczas dziewczynki zastajacej matke
w t0zku z obcym czlowiekiem — wlasnie Rémym. W Inwazji barbarzyncéw
widzimy, ze Nathalie jest mtodg zagubiong zyciowo kobieta, subtelng i wrazliwa,
wycofang z normalnego zycia, narkomanka, niepogodzong z matka, mieszkajacag
w jakiej$ norze przy ruchliwej ulicy8.

Kolejng mlodg powiernicg Rémy’ego jest Gaélle. Kiedy rozmawiajg o nad-
uzywanym slowie ,mitos$¢”, ojciec Sébastiena opowiada jej, ze po raz pierwszy
zdradzit zone po6t roku po Slubie. Wiadomo, ze syn nie mogt ojcu tego przez lata
przebaczy¢. Jego zas francuska narzeczona przezyta traume rozwodu wlasnych
rodzicow. Ani Nathalie, ani Gaélle, choc¢ zdajg sie szanowaé¢ Rémy’ego, nie po-
dzielajg zachwytu nad jego stylem zycia. Ten za$ do konca pozostat hedonistg.
Znamienna jest pod tym wzgledem jeszcze inna scena. Rezyser po raz kolejny
pokazuje, ze w moralnym zepsuciu mtodzi nie dorownujg starszemu pokoleniu.
Rémy zwraca sie prowokacyjnie do siostry Constance: ,Mgj syn to ambitny
i purytanski kapitalista, podczas gdy ja bylem zmystowym socjalistg”. Stysza to
wchodzace z kwiatami Dominique i Diane i reaguja we wtasciwy sobie sposob,
wymieniajgc kolejne przydomki: ,,Zmyslowym? To malo powiedziane! Rozpust-
nym. Wyuzdanym. Perwersyjnym”. Diane zapytuje: ,Jak sie masz, nimfomanie?”,
a Dominique dodaje: ,Daj buzi, rozpustny wezu!” (czas: 00'26'09—00'26'28).
Wszyscy sg tym dialogiem rozbawieni — i Rémy, i Dominique, i Diane. Stoja-
ce przy 16zku Gaélle i Louise uSmiechaja sie poblazliwie. Siostra Constance
za$ czyni uwage o piekle. Znamienne, ze owe przydomki, ktorymi obdarzyty
uradowanego ,nimfomana” Diane i Dominique, zostaly umieszczone na plaka-
cie reklamujacym film w Polsce. Obok nazwiska rezysera i tytutu filmu byty
wymienione tam nastepujace ,przymioty” bohatera: ,Lebauched — rozpustny;
dissolute — rozwiazty; libidinous — lubiezny; lewd — bestialski; perverted — per-
wersyjny. Amen”.

48 Destrukeyjny, sadomasochistyczny wrecz seks, ale takze zlo, przemoc i duchowa pustka,
Swiat odarty z dobra i piekna sg obecne rowniez w innym filmie Arcanda, niezwigzanym
bezposrednio z rewolucjg seksualng lat szesScdziesigtych i siedemdziesigtych, ale obrazujgcym
jej poklosie w latach dziewieédziesigtych. Mam na mysli Mitosé i ludzkie szczqtki (ang. Love and
Human Remains, 1993).
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Pokolenie ’68 nie wyzwolilo sie z pet rewolucji seksualnej. Wezmy jeszcze
jeden przyklad, z ostatnich juz chwil zycia Rémy’ego. Na uczcie pozegnalnej
w domu nad jeziorem Rémy nie moze juz nic przetkngé. Wieje groza. Pierre
sie odzywa, by — w sposob im wlasciwy — rozbawi¢ towarzystwo: ,Chcialbym
umrzec¢ jak Félix Francois Faure” (czas: 01'16'40). Bohater zazdrosci owemu
wolnomularzowi, nieudanemu prezydentowi Francji w latach 1895-189949,
ze polityk ten zmart rzekomo w bardzo nieprzyzwoitej pozie. Dlatego — wedtug
rozmowcow — jego kochanke, Madame Marguerite Steinheil, nazwano ,,cmentar-
na lodziarkg”. Rzeczywiscie, owi fikcyjni historycy majg racje, by¢ moze jednak
dodajac pikanterii wigzanej z okolicznosciami zgonu Faure’a: ,Po jego Smierci
francuskie gazety pisaly nawet, ze »zycie mial wprawdzie bezbarwne, ale jaka
piekng Smieré«. Wokot niej wlasnie narosto wiele teorii, wspdlnym ich moty-
wem jest zgon w objeciach kochanki. Najprawdopodobniej byta nig Marguerite
Steinheil, z ktéra mial romans od ponad dwoéch lat przed $miercia”0. Takie sa
gusta i upodobania owych wykladowcow, taki jest Swiat ich wartosci i nie jest
tego w stanie zmieni¢ nawet tremendum zblizajacej sie $mierci jednego z nich.
Raczej odwrotnie — niewybredne zarty majg neutralizowac¢ przeczucie konca.
I znoéw rzecz znamienna: stare pokolenie dobrze sie podczas takich gawed bawi,
mlodzi natomiast sg oszolomieni i przyttoczeni bélem i zmeczeniem®!. Starsi
zagluszaja cierpienie, jak umiejg. A tak wlasnie umieja: jesli nie mozna seksem,
to przynajmniej rozmowami o nim. Zalosny los dzieci rewolucji kulturalne;
i rewolucji seksualnej...

Trockizm, leninizm, maoizm oraz wszelkie inne ,jzmy” wymienione w kon-
wersacji prowadzonej na ranczu Pierre’a nie przetrwaly proby czasu. Bohatero-
wie predzej czy pdzniej orientowali sie, ze byly one mrzonkami, utopig i uluda.
Nie zdradzili tylko jednego aspektu rewolucji, ktorej byli wyznawcami — hasel
nieograniczonej swobody seksualnej’2. Jak pisze Konrad J. Zarebski o filmie
Upadek cesarstwa amerykanskiego:

Nie bytoby w tym nic szczegélnego, gdyby nie to, zZe zaprezentowany przez
rozmowcow luzny stosunek do seksu byl — co Arcand jawnie wrecz sugerowat
— jedyna spuscizna po okresie mlodzieficzego buntu z przelomu lat 60. i 70%3.

49 7a jego kadencji trwala stawna afera Dreyfusa.

50 Na motywach tej historii w roku 2009 powstat film telewizyjny Kochanka prezydenta
(La maitresse du président) w rezyserii J.-P. Sinapi, z Didier Bezace w roli prezydenta Faure
i Cristiang Reali w roli Marguerite Steinheil” (Félix Francois Faure, [online] <https:/pl.wikipedia.
org/wiki/F%C3%A9ix_Fran%C3%A7ois_Faure>, dostep: 13.08.2017).

51 Jest to inwencja tworcza Arcanda. Wiadomo bowiem, ze wspélczesne pokolenie weale nie
odstaje od owych ,dzieci kwiatow”, jesli chodzi o nieprzyzwoite stownictwo i zachowania.

52 Co innego, ze wiek badz choroba i inne okolicznosci zyciowe, na przyklad osamotnienie czy
intensywna praca, nie pozwalaly im pozniej tych ,wartosci” w zyciu realizowac (casus Dominique
i Rémy’ego).

53 K.J. Zarebski, dz. cyt., s. 39. Podobng opinie wyraza réwniez Jopkiewicz. Wedlug niego
bohaterowie ,,Odznaczajg sie [...] wyzszym poziomem autorefleksji. Dostrzegaja, ze to, co im
pozostalo po niespelnionej [podkr. moje — D.K.] rewolucji, to ograniczajgce ideologiczne schematy
i wytrwala, cho¢ beznadziejna pogon za zmystowymi przyjemnosciami” (T. Jopkiewicz, dz. cyt., s. 37).
Moim zdaniem rewolucja '68 jest w tym sensie ,niespelniona”, ze trwa do tej pory w calym niemal
Swiecie. Mam na uwadze ekspansje tak lewicowych, jak i liberalnych tendencji.
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Rzecz dotyczy rowniez, a moze przede wszystkim, sequelu — Inwazji bar-
barzyrcéw. Natomiast w trzecim czlonie cyklu — w L’Age des ténébres — juz
nawet i tych rozmoéw nie ma. Pozostajg fantazmaty, a w zyciu nader szara,
przytlaczajaca rzeczywistosc.

Rok 1968 przebiegt w bogatych krajach Zachodu nie tylko pod hastem
»,wolnej mitosci”, ale rowniez wolnego zazywania narkotykow. Falszywie
wigzano to z nowa (zastepcza) duchowoscig oraz z rzekomym poszerzaniem
wlasnej Swiadomosci, z droga do samorealizacji. Propagatorem LSD, co cieka-
we, byt profesor Harvardu — ekscentryczny filozof skandalista Timothy Leary.
W Upadku cesarstwa amerykanskiego (czas: 58'55-59'10) pojawia sie rozmowa,
sugerujaca, ze narkotyki staly sie tez czgstkg doswiadczenia zaprzyjaznionych
ze sobg bohaterow. Na uzalanie sie Diane, ze ma gorszg pamie¢ niz dawniej,
Rémy odpowiada, ze to nie wina wieku, tylko narkotykow: ,Jestes starg hipi-
ska®4. Zaloze sie, ze pamietasz Souvanna Phouma”. Diane wymienia tez Tiao
Souphanouvonga, a zebrani przyjaciele dodajg: ,Phoumi Nosavan”. Niezorien-
towanej Louise thumacza, ze byli to laoscy politycy szczegolnie aktywni w latach
szescdziesigtych i siedemdziesigtych XX wieku. Juz tu pojawia sie sugestia, ze
narkotycznym libacjom towarzyszyly zainteresowania nie tylko kontestujaca
tradycje, ateizujaca sie Francja, nie tylko komunistycznymi Chinami i ZSRR-em,
ale rowniez innymi, egzotycznymi zwlaszcza dla Kanady, krajami obalajgcymi
stary porzadek i stare prawa. Bertolucci, rezyser Marzycieli, przyznaje: ,W latach
60. tkwila jakas magia, w tym znaczeniu, ze... zyliSmy marzeniami. LaczyliSmy
kino, polityke, jazz, rock’n’roll, seks, filozofie, narkotyki i pochtanialiémy to
wszystko w stanie permanentnego przedawkowania”®. Kiedy 50-letni pacjent
wdycha po raz pierwszy w szpitalu heroine, dziwi sie, ze to robi:

Rémy: Co to jest?

Nathalie: Heroina.

Rémy: Robi sie jg z opium?

Nathalie: To morfina zmieszana z chemikaliami.

Rémy: Wstrzykniesz mi jg?

Nathalie: Zaczniemy od wdychania.

Rémy: To nie do wiary, ze...

Nathalie: Niech sie pan skoncentruje. Pierwszy raz jest najlepszy. Bedzie pan
za nim tesknit.

(Rémy wdycha heroine)

Nathalie: To jest ,riding the dragon”, jazda na smoku. (czas: 00'39'32—00'40'34)

Sytuacja umierajacego bohatera jest inna niz ta, ktora byla udzialem
lamigcej wszelkie tabu mlodziezy lat szescdziesigtych. Po kryjomu aplikuje mu

54 W takich kategoriach, calkiem powaznie, postrzega bohateréw Upadku cesarstwa
amerykanskiego i Inwazji barbarzyncow Elzbieta Ciapara: ,W tamtym filmie rezyser krytykowat
ustami swoich bohaterow (ekshipisow) tzw. amerykanski styl zycia, uwazajac, ze doprowadzi on
Ameryke do upadku. Hasto reklamowe »Inwazji...« glosi, ze »upadek Imperium Amerykanskiego«
trwa” (E. Ciapara, Inwazja barbarzyncéw, ,Film” 2003, nr 11, s. 90).

55 Marzyciele, [online] <https:/fdb.pl/film/618-marzyciele/pressbooki?id=5191>, dostep:
5.08.2017 (tu: Od ksiqzki do filmu).
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sie coraz to wigksze ilosci heroiny nie dla doznania niezwyklych stanow (choc
rowniez — pamietamy przeciez jego rozbawienie po pobraniu pierwszej dawki
i konsternacje personelu medycznego), ale dla usmierzania bélu, a w koncu,
celowo, dla dokonania na nim eutanazji. Rémy wskutek przyjecia — za zgoda
przyjacioél i rodziny — Smiertelnej dawki heroiny umiera rzekomo bezbolesnie;
Nathalie zas — dzieki rozmowom z nim, dzigki obserwacji, jak bardzo mozna
kochac zycie, tracac je — chce zerwaé z uzaleznieniem. Ten, ktory kochal zycie
w roznych jego zmyslowych powabach, umiera, ale mimowolnie przekazuje
to zauroczenie tej, ktorej dziecinstwo i mlodos¢ przebiegly na negacji zycia,
kwestionowaniu jego dobra i pigkna. Jaki dar na nig czeka oprocz ksiegozbioru
niegdysiejszego kochanka jej matki? Tego rezyser nie dopowie — nawet w L’Age
des ténebres. Jej dalsze zycie na zawsze pozostanie dla widzow tajemnica.

Satyra w Inwazji barbarzyrncéw, a moze jeszcze bardziej w Upadku cesarstwa
amerykanskiego zostala wymierzona w inteligencje, w klasy wyzsze”, w §wiat
tak zwany cywilizowany. Jezyk, rozmowy, zachowania, btedne wybory zyciowe,
bynajmniej nie ,klas nizszych”, ,marginesu spotecznego” czy ,patologii”, nie
imigrantéw i nie uchodzcow, lecz ludzi wysoko ustawionych w hierarchii spo-
tecznej, rodowitych Kanadyjczykow, podporzadkowane byty dyktaturze libido,
prezentujac jedng wielkg degrengolade moralng. A z drugiej strony, znajac kulisy
takiego nastawienia do zycia, historie lat szesédziesiatych, indoktrynacje sit
lewicowych, ateizujacych i psujgcych morale 6wczesnej mtodziezy, widz lepiej
rozumie, dlaczego oni sie tak zachowywali, méwili, mysleli rowniez w wieku
y,<Zzaawansowanym”. Dlaczego w nich tyle zaklamania i pogubienia. I osobistego,
duchowego zniewolenia.

Desygnaty tytulu: realnos¢ - utopia - lek

Kiedy zamierzamy ogladnac¢ Upadek cesarstwa amerykanskiego, oczekuje-
my na przyklad, ze bedzie to film proroczy — o jakims Armagedonie czekaja-
cym Ameryke. Tymczasem dzielo nie opowiada ani o USA, ani bezposrednio
o Amerykanach, lecz o Kanadyjczykach — o pozbawionych kregostupa moralnego
wykladowcach, o poznanej przez jednego z nich w domu publicznym studentce
i 0 deprawowanym rozmowami owego inteligenckiego swiatka doktorancie.
Zmierzch sgsiedniego imperium jest wieszczony jedynie w ksigzce wydanej
przez jedng z bohaterek — Dominique. A tak naprawde film mozna odczytac
jako metafore upadku catej cywilizacji zachodniej. Upadku jej ideatow.

Kiedy zamierzamy ogladnaé¢ L’Age des ténébres, spodziewamy sie fabuly
osnutej na historii $redniowiecza. Owszem, watki zwigzane ze Sredniowieczem,
z krucjatami pojawiajg sie, ale sg raczej jasnym akcentem na tle dekadenckiej
atmosfery panujgcej w Swiecie postpostmodernistycznym, gdyz tak napraw-
de w mroki ciemnos$ci spowita jest wspolczesna rzeczywistos¢. I znow chodzi
o Kanade — jej biurokracje, nihilizm, paraliz w stosunkach miedzyludzkich,
pogubienie moralne i uczuciowe jednostek, rozpad wiezi rodzinnych, zycie
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fantazjami erotycznymi oraz ztudnymi marzeniami o stawie i powodzeniu.
Choroba, ktora zzera bohateréw, to gonitwa za uludami, brak szczerych relacji
i co$ bardzo niedobrego — utrata nadziei.

Kiedy — w koncu — przygotowujemy sie do obejrzenia ogniwa srodkowego
miedzy tymi dwiema produkcjami, Inwazji barbarzyficow, myslimy, ze moze —
jak sugeruje tytul — bedzie to film o najezdzcach nekajacych dawniej Europe.
Albo — jak zapowiadal polskg premiere biuletyn Dziewigetnastego Warszawskie-
go Miedzynarodowego Festiwalu Filmowego — komedia o upadku zachodniej
cywilizacji i ,[...] hordach barbarzyncéw stojacych u jej bram”6. Oczywiscie
jest to informacja niezupelnie trafna, wiec ponownie doznajemy rozczarowania.

Co6z wiec znaczy tytul filmu? Zacznijmy od tego, ze niegdysiejszy ideowiec
i optymista, wierzacy, ze wiek XX byt wiekiem sposrod wszystkich rzekomo
najmniej krwawym, nie moze sie pogodzi¢ z nowa, wymykajaca sie jego wy-
obrazeniom o Swiecie rzeczywistoscig, a takze z upadkiem idealow mlodosci,
ze zmierzchem wlasnego — jak mniema — zmarnowanego zycia. W rozmowie
z siostrg Constance moéowi: ,XX wiek wcale nie byt taki krwawy” — i przytacza
argumenty z dawniejszej historii, uderzajgc jednoczesnie w Kosciot (czas:
0023'40). Stanowisku fikcyjnego historyka o lewicowych i liberalnych pogladach
przeciwstawmy zdanie Jana Pawta II:

Wiek XX zapisze sie jako epoka masowych atakéw na zycie, jako niekonczgca
sie seria wojen i nieustanna masakra niewinnych istot ludzkich. Falszywi pro-
rocy i falszywi nauczyciele odniesli w tym stuleciu najwieksze sukcesy®”,

a nastepnie wspotczesnego polskiego znawcy dziejow — o wyraznie prawicowym
Swiatopogladzie. Sceptycznie nastawiony jest on wobec idei rewolucji i wobec
teorii ewolucji czy postepu:

Meczennicy uczg takze, jak bardzo falszywa jest naiwna wiara w ,,postep”, po-
glad, ze juz sam postep chronologiczny lub techniczny jest jako$ciowg zmiang
na lepsze. Wiek XX, w ktorym $mierc¢ za wiare poniosto ponad 25 milionow
chrzescijan, jest tego najdobitniejszym zaprzeczeniem. Nieprzypadkowo Jan
Pawel II nazywa niedawno zakonczone stulecie ,wiekiem meczenstwa”>8,

Gdy wezmiemy pod uwage nie tylko ofiary przesladowan religijnych (zu-
pelnie obojetne Rémy’emu), ale rowniez ofiary I i II wojny Swiatowej, wojen
narodowych i plemiennych, czystek etnicznych, wojen o zaprowadzenie rewo-

56 Na stronie internetowej Dziewietnastego Warszawskiego Miedzynarodowego Festiwalu
Filmowego, w cytowanej juz (zob. przyp. 5) archiwalnej zakladce do Inwazji barbarzyncow,
znajduje sie dostownie taka zapowiedz: ,[Bohaterowie — D.K.] Z humorem i pasjg rozprawiajag
o upadku zachodniej cywilizacji i hordach barbarzyncow stojgcych u jej bram. Stajg twarza w twarz
z wlasnym upadkiem i kleska, jakg okazalo sie ich zycie. Wszystkie ideologie, za ktorymi slepo
podazali w mlodosci, okazaly sie niewystarczajgce, by zmienic¢ Swiat i spoleczenstwo. Zamiast tego
ich wlasne zycie rodzinne zostalo powaznie zagrozone przez ich niedojrzalosc, ciagte poszukiwanie
wolnosci i ucieczke od odpowiedzialnosci” ([online] <https://wff.pl/pl/film/invasions-barbares-les-le-
dclin-continue>, dostep: 30.08.2017).

57 Jan Pawet 11, Evangelium vitae, p. 17, Poznan 1995, s. 30-31.

58 G. Kucharczyk, Czerwone karty Kosciota, Poznah 2002, s. 8.



W cieniu rewolucji kulturalnej 1968 roku. O Inwazji barbarzyncow... 119

lucyjnego porzadku, na przyklad komunizmu, nie méwigc o ofiarach dziatan
eugenicznych, liczba ta wzrosnie do niebotycznych rozmiaréw.

Pochwalany przez Rémy’ego XX wiek mija, a rozpoczyna sie stulecie
z nowym, wymykajacym sie jego pojeciu o Swiecie zjawiskiem — Swiatowym
terroryzmem. To wlasnie jest pierwsze znaczenie tytutowej inwazji barbarzyn-
cow. Kolejne zagrozenia, ktore niesie ze sobg XXI wiek, to naptyw imigrantow
do Europy, ekspansja mlodych ignorantow, zanik religii i erozja duchowosci,
a takze socjalistyczny resentyment.

m Globalny terroryzm

Chyba najbardziej wymowna jest pod tym wzgledem scena, gdy personel
w szpitalu oglada program o zamachu na World Trade Center. Dziennikarz
mowi, ze tak (imperialistycznie? materialistycznie?) nauczyli go widzieé¢ kwestie
jego profesorowie:

Byto trzy tysigce ofiar? Historycznie to nie ma znaczenia. [...] Oni uderzyli
w samo serce imperium [podkr. moje — D.K.]. W poprzednich konfliktach
—w Korei, w Wietnamie, imperium potrafito utrzymac barbarzyncéow poza swo-
imi bramami, poza granicami. W ten sposob ludzie mogag postrzega¢ 11 wrze-
$nia [2001 roku — D.K.] jako poczatek wielkiej inwazji barbarzyncow. Mowit
Alain Lussier. (czas: 00'20'25-00'21'04)

Wernikowska wlasnie na ten aspekt zwraca uwage i pisze:

Teraz nadciagajg barbarzyncy. Kim sg? Rémy od dawna przewiduje upadek
zachodniej cywilizacji i wie, ze wydarzenia 11 wrzes$nia zwiastujg koniec kolej-
nego imperium, a wiec to terrorysci, a oprocz nich emigranci, czyli tzw. obcy,
Amerykanie, kapitalisci, za sprawg ktorych wzmaga sie poczucie zagrozenia.
Wraz z barbarzyncami zbliza sie kres pewnej epoki poglebiajacy frustracje
i stan niezrealizowania®®.

Oczywiscie kres epoki i kres zachodniej cywilizacji, kolejnego — po Cesarstwie
Rzymskim, po Porcie Otomanskiej czy Osmanskiej, po Zwigzku Radzieckim
— ,imperium”. Wcigz jednak mowa jest — jak juz w Upadku imperium amery-
kanskiego — o kanadyjskim sgsiedzie. Film krecony na poczatku XXI wieku
wydaje sie profetyczny, bo nie tylko na Ameryke, ale rowniez na jej cywilizacyjng
kolebke, na Europe, nadciggajg ,barbarzyncy”, a ,poprawnosciowa” polityka
europejska jest polityka nieroztropnego przyzwolenia.

59 D. Wernikowska, dz. cyt.
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m Imigranci

Co ciekawe, 0 nowym natarciu, o inwazji moéwi policjant z departamentu
zajmujgcego sie narkotykowsa przestepczoscig — Gilles Levac (Roy Dupuis).
Arcand, rezyser, ktory nie ma jednoznacznego stosunku wobec narkotykow,
dzieki tej filmowej kreacji wskazuje, ze biznes zwigzany z heroing, morfing,
opium, marihuang itd. bedzie sie rozwijal, a nie zmniejszal, réwniez wskutek
naptywu do USA czy Kanady (ale tez innych krajow zachodnich) imigrantow.
Uwiktani sg w 6w proceder rowniez naukowcy, na przyktad biolog wymykajacy
sie do ,bazy” ze swojego laboratorium. Stowo ,inwazja” pada w rozmowie lon-
dynskiego biznesmena i kanadyjskiego policjanta w odniesieniu do potencjalnie
,olbrzymiego popytu” na narkotyki ze strony naptywowych Libanczykow, Ira-
kijezykow, Turkow i Wlochow. Tak mowi policjant Scigajgcy (jak sie okazuje,
wybiorczo) dealerow: ,Inwazja!” (,L’invasion!” — czas: 00'38'18).

Zreszta nie tylko dealerzy i odbiorcy narkotykow naplywajacy do Stanow
Zjednoczonych (a przeciez tez i do Kanady, w ktorej dzieje sie akcja filmowej
trylogii) sg postrzegani przez rezysera w tych kategoriach. Chodzi bowiem
o calg imigracje:

Armand wskazuje nowe zrdodlo zagrozenia — ataki barbarzyncow. Zalicza do
nich zaréwno tragiczne wydarzenia z wrzesnia 2001 roku, jak i nieustajgcg mi-
gracje do USA z réznych zakatkow Swiata. ,Widziani z perspektywy Waszyng-
tonu Francuzi, Bulgarzy czy Japonczycy sg tym samym — barbarzyncami”, tak
Armand napisal w przedmowie do materialéw promujacych jego film®0

— podaje Elzbieta Ciapara, zapoznawszy sie z pogladami samego filmowca.
Recenzentka jednak zaraz potem prostuje:

Jednak te stowa sg przewrotne. Bo dla Rémy’ego barbarzyncami sg raczej wta-
$nie Amerykanie. Rémy ubolewa nad upadkiem cywilizacji zachodniej. Dla
niego barbarzyncg jest jego wlasny syn — milioner-japiszon, obywatel swiata,
podrézujacy prywatnym samolotem i rozwigzujacy kazdy problem jednym tyl-
ko sposobem, pieniedzmi. Na Rémym majatek i sukcesy zawodowe syna nie
robig wrazenia. Ma do niego zal, ze nie poszedl w jego intelektualne §lady.
Pogardliwie mowi, ze jego syn nalezy do pokolenia, ktore w swoim zyciu nie
przeczytalo zadnej ksigzki.

I wlasnie tym barbarzynskim hordom Armand przeciwstawia swojg gene-
racje. Barbarzyncom, czyli karierowiczom i materialistom, ktorzy nie sg ciekawi
ani Swiata, ani nowych idei. Dzieciom cywilizacji obrazkowej, nastawionym na
szybki(;ukces i szybkie doznania. Majacym do zycia czysto konsumpcyjny sto-
sunek®".

Jest zatem trzecie rozumienie tytutu:

60 E. Ciapara, dz. cyt.
61 Tamze.
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m Ekspansja mlodych ignorantow

Nalezg do nich miedzy innymi: handlujaca bez specjalnych kompetencji dzie-
tami sztuki Gaélle; ,korektorka” Nathalie, ktora jednak roztrwonita — zapewne
tak radzgc sobie z traumg wyniesiong z dziecinstwa — swojg mlodosc i pienigdze
na narkotyki; Gilles Levac; ale przede wszystkim mlody yuppie — Sébastien.
Ci dwaj ostatni realizujg sie w swoich profesjach, ale cele osiggajg tez niegodziwy-
mi, ,barbarzynskimi” metodami. Levac, zamiast Scigac i internowac wszystkich
uwiklanych w brudny interes, na niektorych przymyka oko. Posrednio wskazuje
tez Sébastienowi zrodta heroiny, by¢ moze sam bedac osobg zaangazowang w ten
handel. Sébastien zas przekupuje kogo sie da, by poméc ojcu. To nie jedyny film
Arcanda o cywilizacyjnym (kulturowym) upadku. Jopkiewicz najwiecej oznak
barbarzynstwa naszej cywilizacji widzi w Jezusie z Montrealu52. Barbarzynstwo
mialoby oznaczac¢ materializacje $wiata, odpornosc na wszelkie idee (dodajmy:
rowniez te gloszone przez rewolucje 1968 roku!), sprzyjanie tandetnym, niskim
gustom, uprzedmiotowianie i dehumanizacje czlowieka®3.

m Zanik religii i erozja duchowosci

Z kolei Zarebski zwraca uwage na kryzys wartosci sakralnych. Tak rozumia-
ne barbarzynstwo byto jednak udzialem prawie wszystkich bohaterow Inwazji
barbarzyhicéw. Szczegdlnie dotyczylo utyskujacego na jego ekspansje Rémy’ego®4.
Problem bowiem w tym, ze ,barbarzyncow” bohaterowie widzg w przyszlosci
1 terazniejszosci, w Sredniowiecznych ludach najezdczych, ale takze w terrorystach
uderzajacych w dwie wieze World Trade Center w Nowym Jorku. Nie widzg ich
zas$ w sobie, we wlasnym oddaleniu sie od boskich i ludzkich praw moralnych.
Rok 1968 otworzyt droge ku ,barbarzynstwu w biatych rekawiczkach” — rewolu-
cja seksualna torowala droge ku perwersji i mozliwosciom jej manifestowania,
ku praktykom eugenicznym i rozwojowi w tym kierunku farmakologicznego
biznesu, ku bezwstydowi, czego najlepszym dowodem sg podstarzali bohaterowie
prowadzacy bezpruderyjne rozmowy w obecnosci swoich dorostych juz dzieci oraz
0s0b trzecich w szpitalu. Owocami barbarzynstwa rewolucji kulturowej 1968 roku
— jak pokazuje film — okazaly sie wiec: dostepnosé i tatwosé przeprowadzania
eutanazji, ateizm, nihilizm, krzywda ludzka i zwigzane z nimi poczucie bezsensu.

62T, Jopkiewicz, dz. cyt., s. 36-37.

63 W tym kontekscie mozna zauwazyé, jak ironiczny wydzwiek ma tytut szkicéw Zbigniewa
Herberta Barbarzyiica w ogrodzie. Narrator kreuje si¢ na barbarzynce ,przechadzajgcego sie”
wsrod wspanialych zabytkow kultury europejskiej: malarstwa, rzezby, architektury, literatury.
W rzeczywistosci daleko mu do ignoranta tego pokroju, co zaprezentowani w kanadyjskim filmie
mlodzi tak z Kanady, jak i ze Starego Kontynentu i wysp brytyjskich.

64 K.J. Zarebski, dz. cyt., s. 40.
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m Miedzy przeszloscia a przyszloscia - socjalistyczny resentyment
a nieokreslone zrédlo leku

Barbarzyncami jest wiec pokolenie owych ekshipisoéw — po czesci zdajgce sobie
sprawe z wlasnego upadku. Arcand nawigzuje bowiem do nazwy kierowanej
przez Corneliusa Castoriadisa francuskiej organizacji socjalistycznej, aczkol-
wiek przeciwnej marksizmowi — Socialisme ou Barbarie. Grupa ta wydawata
réwniez czasopismo pod taka sama nazwa®.

Intelektualisci, wydawaloby sie, przewidujacy przyszlosé znawcy dziejow
ludzkosci, odchodzg z przeczuciem, ze hotubione przez nich wszelakie ,izmy” na
nic sie zdaly, same generowaly $mier¢ milionow istnien ludzkich (sowietyzm,
maoizm itp.), ale tez nie zapobiegly kolejnym — calkiem nowym, niezrozumia-
lym, wymykajgcym sie ich pojmowaniu tragediom. Rezyser uzmystawia droge
od zainteresowania i mlodzienczej fascynacji do niepokoju i leku. Znamienne
jest zatem, jakie stowa wypowiada umierajgcy Rémy. Oto misterium tremendum
zegnajacego sie ze Swiatem hedonisty:

Rémy: Sredniowiecze. Manuskrypty. Barbarzyncy. Wszedzie. Jutro. Ich ksiaze
nadchodzi.
Zapada cisza... (czas: 01'19'06-01'19'15)

Jak pisze jeden z internautow, ,To jest tez film z 11 wrzesnia w tle”.
A o pokoleniu przerazonych ,dzieci kwiatow”: ,Globalny terroryzm nie nalezy
do ich epoki”®®. Dodajmy: globalny terroryzm nie powinien nalezeé¢ do zadnej
epoki...

skeksk

Dzieto Denysa Arcanda jest dzielem wielkim przez wieloaspektowosc i po-
tencjalng mnogos¢ odczytan — na réznych poziomach i na rézne sposoby. Wcigz
odkrywa sie nowe tresci i nowe konteksty erudycyjnych dialogéw. Nie mozna
tez jedng miarg mierzy¢ filmowych postaci. Wymykajg sie zaszufladkowaniu,
sg bardzo zlozone, dynamiczne, mimo ze na przyklad Elzbieta Ciapara widzi
w nich (a takze w grze aktorskiej!) pewna koturnowo$é87. W niniejszym arty-

65 Socialisme ou Barbarie”, lewicowe czasopismo wydawane w latach 1949-1967. Nazwe
zainspirowata Roza Luksemburg, ktora tego wyrazenia uzyta po raz pierwszy w 1915 roku. Wydano
monografie poSwiecong temu pismu, w Polsce jest ona mozliwa do zdobycia tylko w Bibliotece
Sejmowej: Ph. Gottraux, ,,Socialisme ou Barbarie” un engagement politique et intellectuel dans la
France de l'apres-guerre, Lausanne 2002, ss. 427.

66 roody102, Inwazja barbarzynicéw, wpis z 7.01.2004, 4:21, [online] <http:/forum.gazeta.pl/
forum/w,15,8609994,8609994,Inwazja_barbarzyncow.html#p9073408>, dostep: 28.08.2017.

67 Film jest blyskotliwy. Ale ogladalam Inwazje... na zimno. Jest w tym filmie cos sztucznego.
Dialogi sg dowcipne, ale zbyt wycyzelowane, by brzmie¢ naturalnie. Nie potrafitam przejac sie
losem bohaterow, bo wydawali mi sie zbyt teatralni. Ale moze to dlatego, ze — jako Polka — jestem
smetna. Kiedy ogladatam Inwazje... na festiwalu z miedzynarodowa widownia, bylam chyba jedyng
osobg, ktora nie siegnela po chusteczke do nosa” (E. Ciapara, dz. cyt.). W nastepnym numerze
czasopisma ,Film” (grudzien 2003), w rubryce ,Jeszcze na ekranach”, powtarza sie owa recenzja
Inwazji barbarzyncoéw, ale w lapidarnym skrocie. Wienczg 6w skrot myslowy nastepujgce zdania:
,Film jest btyskotliwy i dowcipny. Jednak przeszkadza jego teatralnosé. Trudno przejaé sie losami
bohateréw Inwazji...” (E. Ciapara, Inwazja barbarzyncéw, ,Film” 2003, nr 12, s. 90).
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kule zaprezentowalam jedno z owych odczytan filmu, przy odniesieniach tez do
innych sposobow recepcji (Tomasz Jopkiewicz, Konrad J. Zarebski, Dominika
Wernikowska). Film, poprzez liczne nawigzania do wydarzen i zjawisk we Fran-
¢ji, pokazuje, ze bez nich nie byloby tez pokolenia ’68 w Kanadzie. Wszystko
tam wyptywato nie z dziejowej koniecznosci, ale z mtodzienczego buntu i idacej
z Francji oraz USA mody, na ktorg pozwalat dobrobyt.

Inwazja barbarzyficéw miala byé dzielem satyrycznym o pokoleniu ’68.
I cho¢ pokazala, ze mlode pokolenie jest juz catkiem inne, z zycia nas otaczaja-
cego wiemy, ze pod wzgledem wyboréw moralnych i Swiatopogladowych bywa
wlasnie spadkobiercg swoich rodzicow i dziadkow. Wspolczesna generacja jed-
nak — i tu przyznajmy racje Arcandowi — nie doréwnuje im tylko w oczytaniu
i zainteresowaniach humanistycznych. Tak wiec rewolucja kulturowa 1968 roku
to jedna z najdiuzej istniejacych rewolucji. Nadal trwa. Albo inaczej: rewolucja,
ktorej tragiczne — jak zwykle w przypadku wszelkich rewolucji — zniwo zbieramy
jeszcze dzisiaj. Skazone ziarna z owego zniwa padajg na glebe i nadal wydaja plon.
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Filmografia

Filmy w rezyserii Denysa Arcanda

Inwazja barbarzyncow (franc. Les invasions Barbares, 2003).

Jeff'us z Montrealu (franc. Jésus de Montréal, 1989).

L’Age des ténébres (ang. Days of Darkness, bardziej znane jako The Age of Ignorance, pol. Wiek
ciemnosci, 2007).

Mitosé i ludzkie szczqtki (ang. Love and Human Remains, 1993).

On est au coton (ang. Cotton Mill, Treadmill, 1970).

Upadek cesarstwa amerykanskiego (franc. Le Déclin de l'empire américain; ang. The Decline
of the American Empire, 1986).

Filmy innych rezyserow

1968. Szczesliwego Nowego Roku (1992), rez. Jacek Bromski.

Forrest Gump (1994), rez. Robert Zemeckis.

Kochanka prezydenta (franc. La maitresse du président, 2009), rez. Jean-Pierre Sinapi.
Marzyciele (ang. The Dreamers, 2003), rez. Bernardo Bertolucci.

Milou w maju (franc. Milou en mai, 1989), rez. Louis Malle.

Urodzony 4 lipca (ang. Born on the Fourth of July, 1989), rez. Oliver Stone.

Wszystko w porzqdku (franc. Tout va bien, 1972), rez. Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin.
Zbrodnia ojca Amaro (hiszp. Crimen del padre Amaro, 2002), rez. Carlos Carrera.
Zandarm na emeryturze (franc. Le gendarme en balade, 1970), rez. Jean Girault.

Zegnaj, moja konkubino (chin. Ba wang bie ji, ang. Farewell My Concubine, 1993), rez. Kaige Chen.
Zyé! (chin. Huo Zhe, ang. To Live!, 1994), rez. Yimou Zhang.

Streszczenie

W 2018 roku mija 50 lat od wydarzen w Europie i Ameryce, ktore daly poczatek
zmianom w dziedzinie mentalnosci, obyczajowosci i polityki. Zrewolucjonizowaly Swiato-
poglad wielu ludzi na dlugie lata. W 2003 roku powstaly dwa oddzielne filmy na temat
owego przewrotu, zwanego czesto ,rewolucjg kulturalng”: Marzyciele (ang. The Dreamers
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[2003], rez. Bernardo Bertolucci) oraz Inwazja barbarzyricow (franc. Les invasions Bar-
bares, ang. The Barbarian Invasions [2003], rez. Denys Arcand). Autorka przyglada sie
wieloaspektowosci tego drugiego filmu, skupiajac uwage na Swiecie wartosci, pseudo-
i antywartosci. Podejmuje kwestie idei i ideologii, ktorymi zyto pokolenie ’68, ksigzek,
ktore czytalo, filmow, ktore ogladalo. Ten Swiat wartosci humanistycznych konfrontuje
z zepsuciem moralnym i pustka duchowsg bohateréw po 35 latach od tamtych wydarzen.

In the Shadow of the Cultural Revolution of 1968:
The Barbarian Invasions by Denys Arcand Revisited

Summary

In 2018, it will have been fifty years since the events that gave rise to the changes
in the fields of mentality, tradition and politics. They have revolutionized the worldview
of many people for the long time. In 2003, two different movies were created on the
subject of the 1968 upheaval known as the cultural revolution: The Dreamers (2003,
directed by Bernardo Bertolucci) and The Barbarian Invasions (2003, directed by Denys
Arcand). The author of this article considers different aspects of the latter movie, focusing
on the world of values, pseudo- and anti-values. She takes up the matters of ideas and
ideologies, according to which the 68 generation lived and with which it breathed, of books
they read and of the movies they watched. She juxtaposes this specific humanism with
the moral depravation and spiritual void of the film heroes 35 years after those events.
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Stanley Kubrick’s 2001: A Space Odyssey! stands tall as a film classic
not only within the genre of science-fiction, but also in the general canon
of filmmaking. Unlike many other classics, Kubrick’s film has generated
a cult following amongst cinemagoers and filmmakers alike. The science-fiction
epic has spawn countless references, allusions, and nods that are scattered
throughout cinema. To list only the most obvious ones would be a daunting
task. 2001: A Space Odyssey remains also the only Kubrick film followed by
a sequel of sorts. Peter Hyams’s (unnecessary) continuation? lacks everything
that makes Kubrick’s film a masterpiece. 2010: A Space Odyssey blatantly
utilises a number of iconic images and characters from the original, dipping
them all in the all-too-topical cold war tensions between the East and West.
Hyams'’s film may serve as a perfect illustration of a tired cliché, namely
a sequel that usually comes nowhere near the original.

Aleksander “Olo” Sroczynski, instead of ineptly copying the master, takes
a different approach. His animated 2013: A Space Odyssey> almost automati-
cally fits into any theory on the postmodern mode of “production” and reception
of contemporary art. Sroczynski himself suggests this type of interpretation,
claiming that his films are a 90 percent pastiche of different film genres.
“I like making references to an extreme paradox based on nonsense, absurdity,
surrealism and horror. I often mix these genres coming up with, so to speak,
‘surrealistic horrors’.”* Not surprisingly the artist sees himself as a descendant
of the surrealists, quoting Salvadore Dali and Luis Bufiuel as his influences.
One might be inclined to throw in Monty Python to complete this list.

12001: A Space Odyssey (1968), directed by Stanley Kubrick.

22010: A Space Odyssey (1984), directed by Peter Hyams.

32013: A Space Odyssey (1985), directed by Aleksander Sroczynski.

4 J. Spalihska-Mazur, Inwencje i kontynuacje. Polski autorski film animowany w latach
1980-1990, Opole 2009, p. 93.
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Sroczynski is almost a self-sufficient artist, who writes his own scripts,
directs, and occasionally writes the music for his films. All these aspects have
contributed to the development of his unique visual style and type of story-
telling. The artist combines intelligent humour with imagination, sprinkling
it all with purely nonsensical jokes and gags. By doing so, he does away with
the ever present myth of a romantic artist that is still present in Polish tradi-
tions. As he says, “I do not have the slightest desire to bear my soul in front of
the viewer, or to analyse great problems.”® By (not) doing so, Sroczynski skil-
fully combines two contexts: a postmodern game (deconstruction of reality) and
a contemporary spectacle (restoration of the cathartic function).6 In 1989 the
artist moved to New York, where he continues his career, a career involving also
book illustration, press drawings as well as designing covers for music records.

2013: A Space Odyssey is a 12-minute short utilising various movie tech-
niques ranging from animation to traditional acting. The film tells the story
of a lumberjack awaiting the birth of his child in a hospital corridor. On his way
back home he meets a strange object and bizarre things start happening. This
playful and facetious tone is indicated by the title of the film itself where the
exchange of the last digits from 01 to 13 suggests, in the words of Sroczynski,
“a trivial and obvious connotation with bad luck; here — on a cosmic scale.””
This atmosphere of triviality is present throughout the whole narrative by
comparing a number of contrasting elements. It is a clash between the old and
the new, the sophisticated and the trivial — a genuine mish-mash of elements
lifted from 2001 and implemented within the (un)reality of 2013. Even the
visual form intentionally drops the lurid style, deliberately becoming careless
and “ugly.”® As Sroczynski declares — “pastiche, whatever its reference, must
use fresh ideas. Otherwise it is not pastiche, but plagiarism.”™ Its premise does
not cancel out the original, but infuses it with new meanings and contexts.

Sroczynski himself suggests a possible interpretative approach to his film.
Indeed, pastiche and parody seem to be quite obvious notions while watching
2013. Both terms can be applied simultaneously, often depending on what is
being taken into consideration: the form, function, type or even the parodist/
pasticheur’s intention. Definitions abound and the literature on the subject is
quite extensive. Simon Dentith states that “parody includes any cultural prac-
tice which provides a relatively polemical allusive imitation of another cultural
production or practice.”1? Parody can be specific (referring to a concrete hypo-
text) or general (aiming at a whole body of hypertexts or a kind of discourse).1
Margaret A. Rose observes that when parodying a given text, the parody itself
turns into a fiction about a fiction, effectively becoming a metatext creating

5 Ibidem, p. 79.

6 Thidem, p. 80.

7 Personal communications.

8 J. Spalinska-Mazur, op. cit., p. 85.

9 Ibidem, p. 99.

10 8. Dentith, Parody, London 2000, p. 9.
11 Ibidem, p. 7.
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its own type of fiction and discourse.l2 Ryszard Nycz further argues that par-
ody may be approached as a type of genre (as in the case of a comic imitation
of a literary pattern), a styling variant (a comic or critical imitation of recog-
nizable stylistic patterns completely changing the message of the hypotext),
or an aesthetic category. It may perform a ludic, satirical, critical, or structural
function and depending on its functioning within the literary tradition, parody
may be autoreferential or intertextual.l?

Some definitions intentionally blur the boundaries, becoming inclusive
rather than exclusive, so turning parody into a spectrum and not a single,
clearly specified form. In such cases parody should be considered “as a range
of cultural practices which are more or less parodic,” and, therefore, one should
be talking about “parodic cultural forms” instead of parody in a singular form,
claims Dentith.!4 This is contrary to Gerard Genette’s striving to produce
a clear-cut definition of parody by differentiating it from other comparable forms
(travesty, transposition, skit, forgery), and especially from pastiche. To him,
both parody and pastiche approach the hypotext in a playful way. However,
if parody transforms the hypotext, pastiche rather (or merely) imitates it.15

So where is pastiche located? As in the case of parody, here too the problem
of a multiplicity of definitions arises. Is it a specific aesthetic category with
specific intentions? Or, perhaps, it is a genre? Or a stylization?16 Historically,
pastiche was treated as a marginal and derivative form unworthy of much
deliberation and it is only fairly recently that it has achieved a status with
a certain importance. Richard Dyer sees it as a type of creative intertextual
strategy. It operates by modernising a well-established convention and its use
in a new historical and/or cultural context, focusing on revealing the similarities
and differences between these contexts.1? Frederic Jameson, on the contrary,
levels down pastiche to “the random cannibalization of all the styles of the
past, the play of random stylistic allusion, and in general what Henri Lefebvre
has called the increasing primacy of the ‘neo’.”!8 To him, pastiche seems to be
simply an inefficient copy of parody that “[...] finds itself without a vocation; it
has lived, and that strange new thing pastiche slowly comes to take its place.
Pastiche is, like parody, the imitation of a peculiar or unique, idiosyncratic
style, the wearing of a linguistic mask, speech in a dead language. But it is
a neutral practice of such mimicry, without any of parody’s ulterior motives,
amputated of the satiric impulse, devoid of laughter and of any conviction that

12 See: ML.A. Rose, Parody | Metafiction: An Analysis of Parody as a Critical Mirror to the
Writing and Reception of Fiction, London 1979.

13 R. Nycz, Tekstowy Swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Warszawa 1995,
pp. 199-246.

14 8. Dentith, op. cit., p. 19.

15 See: G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, trans. A. Milecki, T. Strézynski,
Gdansk 2014.

16 A. Hellich, Jak rozpoznaé pastisz (i odréznié go od parodii)?, ,Zagadnienia Rodzajow
Literackich” 2014, vol. 57, no. 2, p. 27.

17 See: R. Dyer, Pastiche, London 2007.

18 F. Jameson, Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Durham 1991, p. 18.



130 Artur Piskorz

alongside the abnormal tongue you have momentarily borrowed, some healthy
linguistic normality still exists. Pastiche is thus blank parody, a statue with
blind eyeballs.”19

This cursory overview of contradictory opinions only highlights the vague-
ness of the definitions themselves as well as the similarities/differences be-
tween parody and pastiche. Perhaps, as Artur Hellich aptly suggests, both
forms ought to be treated as two related artistic strategies evoking a historic
style or convention. If this is the case, then it can be assumed that the author
of parody delivers a caricature (transformation) of the style or convention and
by doing so distracts the viewer’s attention from the content, encouraging
reflection upon the way the content is presented. The author of pastiche does
not make any expressive transformations on the style or convention of the
hypotext. Therefore, the author does not distract the viewer’s attention from
the content of the hypotext. But, as has already been mentioned, parody and
pastiche are not opposites, but usually work alternately. Since it is difficult to
illustrate this distinction clearly, the differences between parody and pastiche
may come to the fore when analyzing selected fragments rather than dealing
with whole texts.20

Despite their vagueness, pastiche/parody are the notions that seem to be
most useful when analysing the relationship between 2001 and 2013. The lat-
ter, with its reworking and re-contextualising, may serve as a good example
of the postmodern interplay of meanings and senses. This text, by discussing
the function of parody/pastiche, aims at illustrating that 2013’s referencing to
Kubrick’s film provides the viewer with new and original ideas serving, at the
same time, as an artistic homage to 2001: A Space Odyssey. Sroczynski’s take
on Kubrick’s classic as an object of parody/pastiche is realised on a number
of levels and the following will be analysed: structure, narration, characters
and setting, imagery and soundtrack.

Structure

The narrative structure of 2001: A Space Odyssey revolves around five
loosely connected segments that, nevertheless, provide a logical progression and
continuity. While, on the surface, 2013: A Space Odyssey adheres to the overall
dramatic structure, simultaneously it plays against the viewer’s expectations
by infusing the narrative with parodic/pastiche elements.

The title sequence alludes to Kubrick’s film in terms of imagery and mu-
sic: Richard Strauss’s Also sprach Zarathustra is heard against a backdrop
of starry skies. An explosion turns out to be a broken egg undergoing certain
transformations and eventually evolving into a foetus. The evocation of 2001 is
obvious: the stars and space, the images clearly related to the final sequences

19 Ibidem, p. 17.
20 A. Hellich, op. cit., p. 35.
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of Bowman’s journey through the Stargate and the figure of the Starchild.
Yet, the apes are nowhere to be seen, signalling to the viewer that there is
something “wrong” with the story.

Segment Title
2001: A Space Odyssey 2013: A Space Odyssey
1 The Dawn of Man The Birth of the Baby
2 The Trip to the Moon The Trip to the Wood
3 The Trip to Jupiter The Trip out of the Wood
4 The Stargate Sequence The (Drunk) Stargate Sequence
5 The Last Supper The Last Supper
6 - The Ape Sequence
The Dawn of Man

2001’s “The Dawn of Man” sequence is recreated as the story of a man
waiting in a maternity ward while his wife is in labour. Finally, she deliv-
ers a boy making the man very happy. In 2013 “The Dawn of Man” literally
turns into a story of the early stages in the life of one boy who is to become
a man. If Kubrick’s apes were exposed to long stretches of African desert and
howling wind, the man waiting for the birth of his baby is killing time in the
waiting room by playing on a pinball machine, making lots of noise. His joy
at the sight of the new-born causes him to literally jump through the window.
The existential and metaphysical overtones present in Kubrick’s film (the
fate of the human race) are humorously reduced to the plight of an individual
(a screaming new-born), stripping the original story of its gravity.

The Trip to the Moon

In 2001 Dr Floyd goes to the space station, where he discusses with his
colleagues the mysterious discovery of a monolith. In 2013 the lumberjack
goes to his colleagues in the woods to celebrate and drink excessive quanti-
ties of beer. Dr Floyd’s aloof manner in front of his colleagues stands against
the drunk, yet enthusiastic gesticulations of the lumberjack. 2013 replaces
the high-tech environment of 2001 with the triviality and banality of every-
day occurrences. The composed and restrained manner of Floyd and the other
astronauts remains in stark contrast to the coarse or even vulgar behaviour
of the lumberjack and his friends.
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The Trip to Jupiter

Having finished their celebrations the lumberjack gets into his truck and
travels through the woods. Night has fallen and suddenly he sees a mysterious
object blocking his way. On getting closer he realises it is a black monolith
standing in the middle of the road. The lumberjack touches the object and
as he does so, the moon appears in a starry sky and a high pitched noise is
heard. The dazed man collapses and, leaning against the truck, begins to have
colourful visions. Visually the truck, and the long log being dragged behind it,
is reminiscent of the Discovery spacecraft and the noise the lumberjack hears
has a similar effect as that in 2001 when the astronauts approach the dug up
monolith.

The Stargate Sequence

The lumberjack begins his “journey beyond the stars,” with a vision of a naked
woman floating in space, a woman who opens her legs and, through her vagina
that turns into a mouth cavity, the trip begins. Smooth camera movements
replicate those from 2001 with the truck and the log majestically floating in
space alongside Discovery and the rotating space station. Flickering lights and
colourful patterns signal the entrance of the Stargate.

The Last Supper

This sequence almost exactly follows 2001. The dining man is interrupted
by the noise of the log crashing through the roof into the house. But he ignores
it and returns to the table. The chalice is broken, the wine is spilled, the old
man in the bed points at the monolith outside the window and then turns
into a little boy. The cycle is completed. What makes this sequence stand out
from the other sections of the film is that it is filmed with a real-life actor.
Sroczynski decided at this point to switch from animation since he found the
medium inadequate when he wished to be as close as possible to the original.21

Epilogue

The final sequence of 2013 takes its inspiration from the opening fragments
of 2001. The African savannah, the apes and other wild animals. The monolith
floats across the sky and eventually lands in the middle of a lake. One of the
apes throws a white bone towards the crew filming the tribe. As the bone breaks

21 Personal communications.
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the camera, one of the spools flies into the air, floating against the starry skies
just as with the rotating station from 2001.

Narration

The iconic status of 2001 makes it (nearly) impossible to think about its
narrative progressing in any other way. The opening credits of 2013 seem to
reaffirm this expectation, although the omission of the ape sequence signals
that not everything will go as expected and the final appearance of the apes
suddenly disrupts the familiarity of the narrative. This clearly derails the
original concept of 2001, since the progression (ape — human — superhuman) is
questioned by the reversal of the sequences. Its significance might be interpret-
ed as a general undermining of the message of 2001: this kind of progression
is only illusory. It might attest to the looseness of 2001’s narrative structure:
its consecutive segments may be reordered at random. It implies the fictitious-
ness of the whole film: the final throwing of the bone at the film crew makes
the viewers realise they have been exposed to a artifice of sorts and the solem-
nity of the message becomes the object of satire and mockery. Yet the spool
levitating in the sky, resembling the familiar space station, sends the viewer
back to the world of 2001.

The fact of restructuring the narrative and, therefore, making the viewer
aware of the changes creates a disruptive mode of perception, with the relocating
of the ape sequence as the most obvious example. Also, equating the film spool
with the familiar space station blurs the distinction between the familiar and
unfamiliar. This action clearly indicates the parodic status of such manipula-
tions, which aim at derailing the viewer’s expectations. At the same time, there
are well-recognised elements from the original story that anchor the viewer’s
recognition, such as the opening titles combined with the images and music, all
of which contribute to the familiar grandiosity of Kubrick’s original. As such,
they lean more towards pastiche, but in this instance their dominance over
parody is difficult to evaluate.

Characters and Setting

A major difference between the films concerns the shift from 2001’s
effective lack of a central protagonist to focusing on just one, the lumberjack,
in 2013. Although the apes fall into a different category, with Moonwatcher’s
discovery concerning the use of the bone, they also may be perceived as having
certain intellectual skills. The unemotional and robotic-like characters in 2001
represent a certain social group of highly efficient 215t century professionals,
who are replaced in 2013 by primitive rednecks. Also, the antiseptic world
of 2001 is substituted with the unleavened reality of a provincial hospital
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and the woods. As Sroczynski explains, “the main character of the movie is
a simple man, a lumberjack, who has not been ‘mentally deformed’ with scientific
knowledge. At a certain point he asks himself: ‘Where are we coming from and
where are we going?’ At the happy moment of his son’s birth, he asks himself
another question: ‘Is birth the beginning of existence? Or is death the end or
the beginning of a new existence? There is no answer in the film because my
goal was to provoke the audiences to make their own conclusions.”22

This is the most obvious and significant contextual shift. Parody takes pre-
cedence over pastiche and operates most effectively. Such a clear reconfigura-
tion of the setting and the “downgrading” of the protagonists create the essence
of 2013’s parodic character. It is the clash of a high-tech world with down-to-
earth realities that generates the most clear transformation of the style.

Imagery

Kubrick was one of a few successful filmmakers who did manage to per-
manently infuse the common consciousness with images from his films. 2001,
almost as a whole, has been turned into such a memorable collection: the align-
ment of the planets from the title sequence, the mysterious shiny monolith,
the Stargate trip, the rotating space station, HAL’s eye to mention but a few.
This use of recognisable imagery in 2013 generates the feeling of familiarity.
The opening titles with the sky full of stars merge with the images taken from
the concluding section of the Stargate sequence. But this familiarity becomes
disrupted when the liquid matter turns into a broken chicken’s egg and then
into a foetus. In another fragment of 2013, the familiar spacecraft gracefully
float in space. However, they are accompanied by the truck and the log. Addi-
tionally, Sroczynski replicates shots from 2001 in terms of camera positioning,
with outer space filmed from the inside of the truck.

Again, both sequences serve as good examples of parody and pastiche
operating simultaneously. The chicken’s egg and the levitating truck serve
a more parodic function, distracting the viewer from the elements recognised
from 2001 and indicating Sroczynski’s interference. Also, the shots from the
inside of the truck have clear parodic overtones. The fulfilment of expectations
operates in the area of pastiche, which are linked to the viewer’s familiarity
with the images: the planets, the foetus, the cosmos, the orbiting spacecraft.

22 Personal communications.
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Soundtrack

2013 makes several sonic references to 2001. The opening fragment is ap-
propriately illustrated with Richard Strauss’s Also sprach Zarathustra. Here,
performed on electronic instruments, it is delivered in a playful and jocular
fashion. The second iconic use of classical music, Johann Strauss’s The Blue
Danube, gets its reworking in the form of a waltz-like melody punctuated with
some vigorous yodelling, creating associations with deep-in-the-country festiv-
ities rather than high-class Viennese society parties. Although the Stargate
sequence receives the aural ambient reminiscent of Gyorgy Ligeti’s Lux Aeterna,
it is delivered in a way that mixes solemnity with facetiousness. This is also the
case with the noises generated by the equivalent of the electronic chessboard
on Discovery, the pinball machine.

The parodic elements of 2013’s sonic illustration are spread all over the
soundtrack. Most notably the substitution of Strauss’s graceful composition
with a frivolous melody-cum-yodelling serves as an example of a direct trans-
formation of the original. The Zarathustra theme is also performed in a rather
amateurish manner depriving it of its gravity. A particularly hilarious and yet
nostalgic quality is obtained by the (very 1980s) “cosmic sounds” generated by
the pinball machine, with the lumberjack quite appropriately playing a “cosmic
game.” More pastischy elements such as the “last supper” tend to recreate the
ambience of the original soundtrack: total silence with the amplified noises
of the man having his meal, the sound of the breaking chalice, the steps, the
clinking of the cutlery...

Concluding Remarks

This cursory analysis of the relationship between 2001: A Space Odyssey
and 2013: A Space Odyssey confirms the interchangeable and complementary
role of parody/pastiche when dealing with the structural elements of both
texts. Yet, there are two more, most elusive, aspects that might also be taken
into consideration. Both are placed outside the text itself and both, especially
the first, are highly subjective and difficult to evaluate. These are the mode
of reception of the text (from enjoyment to distaste) and the intention of the
artist (from mockery to admiration).

In the case of 2013 a rare opportunity to compare a viewer’s reception with
an artist’s intention occurred. In personal communication Marek Wilczynski,
who prepared the soundtrack for 2013, explained the intention of the makers
of the film. Their idea was not to mock, but to demonstrate their absolute
admiration for Kubrick’s vision. “We were simply inspired by this great film.”
As for the apes transferred from the beginning to the end of the film, he explains:
“We had to end it somehow and did not know where to put the apes. Eventually
Olo came up with the idea for the final part and the ape throwing a bone at
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the film camera.” Sroczynski himself asserts that film is a pastiche rather than
a parody. They simply wanted to address the nagging question as to whether
we are alone in the universe. “Pastiche, whatever its inspiration, must have
an original idea. Otherwise it turns into plagiarism,”?3 declares Sroczynski.

2013 in its humorous take on Kubrick’s masterpiece may be viewed as
a trivial exercise in parody/pastiche. Perhaps to a certain extent it is just
that and no more than that. But this intentional trivialisation of 2001’s mon-
umentality may also be seen as an attempt to make it more down-to-earth
and present it as a story about ordinary people striving to understand their
destiny in the here and now. Universality translated into everyday experience.
As Wilcezynski says, “We did not want it to be silly. We wanted to make people
go and see the original film. It is our homage to Kubrick.”24
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Filmography

2001: A Space Odyssey (1968), directed by Stanley Kubrick.

2010: A Space Odyssey (1984), directed by Peter Hyams.

2013: A Space Odyssey (1985), directed by Aleksander Sroczynski.

2013: Odyseja kosmiczna. Parodia i pastisz jako hold

Streszczenie

2001: Odyseja kosmiczna, podobnie jak wiele innych filméw Stanleya Kubricka,
stanowi zrodlo inspiracji dla innych filmowcow. Z dzisiejszej perspektywy prawie caly
film mozna postrzegac jako zbior ikonicznych obrazow. Nic dziwnego zatem, ze artysci
czujg potrzebe zmierzenia sie tymi obrazami czy ,poflirtowania” z innowacyjng narracjg.

23 Personal communications.
24 Personal communications.
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W 1985 roku Aleksander ,,0lo” Sroczynski nakrecil krotkometrazowy film 2013: Odyseja
kosmiczna. Wykorzystal w nim rézne techniki filmowe, poczawszy od animacji po tra-
dycyjne aktorstwo. Gtowny bohater filmu, drwal, oczekuje w szpitalnym korytarzu na
urodziny swego dziecka. Wracajac do domu, spotyka dziwny obiekt i niezwykle rzeczy
zaczynajg sie dzia¢... 2013: Odyseja kosmiczna gra z obrazami, dekonstruuje oryginal-
ng fabule filmu Kubricka, rekonfigurujgc porzadek i filmowsg forme. To prowokacyjne
i zabawne podejscie dostarcza odbiorcy wielu mozliwosci interpretacyjnych. Ostatecznie
jednak parodystyczny i pastiszowy charakter dzieta Sroczynskiego w istocie sktada hold
genialnemu rezyserowi oryginalnego filmu.

Summary

2001: A Space Odyssey, like many of Kubrick’s films, has been a constant source
of inspiration for other filmmakers. Viewed from today’s perspective, almost the whole
of 2001 can be seen as a collection of iconic images. Therefore, it does not come as a surprise
that various artists feel compelled to play with these images or dissect its narrative.
In 1985 Alexander “Olo” Sroczynski produced a short film 2013: A Space Odyssey utilising
various movie techniques ranging from animation to traditional acting. The central
protagonist, a lumberjack, is waiting for the birth of his child in a hospital corridor.
On his way back home he meets a strange object and bizarre things start happening...
2013: A Space Odyssey plays with the visuals, deconstructs the original storyline and
reconfigures established meanings as well as the filmic form. With its provocative and
amusing approach, Sroczynski’s short provides the viewer with multilevel interpretative
options. However, its parody-cum-pastiche-like approach ultimately becomes a homage
to the ingenious director of the original film.
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Klee namalowal obraz zatytulowany Angelus Novus.
Przedstawia aniola, ktory wyglada, jak gdyby chcial sie
oddali¢ od czego$, w co sie uporczywie wpatruje. Oczy
szeroko rozwarte, usta otwarte, skrzydta rozpiete. Tak
musi wygladac¢ aniot historii. Zwrdcit oblicze ku przeszto-
Sci. Gdzie nam ukazuje sie tancuch zdarzen, on widzi
jedng wieczng katastrofe, ktéra nieustannie pietrzy ru-
iny na ruinach i ciska mu pod stopy. Chcialby zatrzy-
mac¢ sie, zbudzi¢ umarltych i ztgczy¢ to, co rozbite. Ale od
raju wieje wicher, ktory napiera na skrzydta i jest tak
silny, ze aniol nie moze ich zlozy¢. Ten wicher pedzi go
niepowstrzymanie w przysztos¢, do ktorej jest zwrocony
plecami, podczas gdy przed nim ros$nie stos ruin. Tym
wichrem jest to, co nazywamy postepem?.

Benjaminowskie odczytanie Angelus Novus Paula Klee z 1920 roku, pelne
zamierzonych niespdjnosci, wewnetrznych sprzecznosci i niedopowiedzen,
problematyzuje relacje pomiedzy tym, co widziane, ucielesnione, dajace sie
sensualnie doswiadcza¢ — a wymykajacym sie zmystowej percepcji czasem,
w jakim owa wizualnos¢ — obraz — sie konstytuuje. Ta kanoniczna interpretacja
wydaje sie takze rzucac¢ Swiatto na kwestie, ktora wysuwa sie na pierwszy plan
w przypadku dziela wegierskiego malarza Imrego Amosa z 1944 roku zatytu-
lowanego Placzqcy aniot (Siré angyal)?. Jest nig niepokéj (,[....] rzeczywistosé
sama w sobie, poprzedzajaca wszystkie swe konkretne formy i odmiany”), wia-
zacy ramy przestrzennosci przedstawienia malarskiego z jego nieuniknionym
uczasowieniem. Placzgcego aniola mozna by zatem uznaé za swego rodzaju
suplement do Angelus Novus, niebedacy jedynie dopelnieniem funkcjonujgcym

1'W. Benjamin, O pojeciu historii, w: tegoz, Aniot historii: eseje, szkice, fragmenty, tham.
K. Krzemieniowa, H. Ortowski, J. Sikorska, Poznan 1996, s. 418.

2 Zob. I. Amos, Siré angyal, [online] <https:/pontoldal.wordpress.com/2013/09/15/chagall-es-
amos-magyar-nemzeti-galeria/siro_angyal/>, dostep: 12.05.2017.

3 E. Cioran, Zeszyty 1957-1972, ttum. 1. Kania, Warszawa 2004, s. 343.
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na prawach intertekstu/kontekstu, lecz bedgcy tworczg reinterpretacjg ex post,
anachronicznym ,podobienstwem rodzinnym”.

Do rozpoznan Waltera Benjamina dotyczacych trzech aspektow czasu
pochwyconych w spojrzeniu ,aniota historii” na obrazie Klee trzeba by wiec
z pewnoscig dodaé refleksje nad spoiwem wiecznie nieobecnej terazniejszo-
$ci, niedajacej sie okielznaé przeszlosci oraz zawczasu minionej przyszlosci®.
Okazuje sie nim wlasnie niepokdj jako nazwa zbiorcza na stan permanentnej
niepewnosci, niemozliwego oczekiwania, braku stalego zakotwiczenia w hic et
nunc i przeczucie nieuchronnej pustki tego, co ma nadejsc. Mysl ta pojawia
sie jednak dopiero, gdy do Angelus Novus przytozy sie Placzgcego aniota na
zasadzie celowego czasowego niedopasowania: zatem nomen omen na prawach
uobecniania sie afektu w ludzkim doswiadczeniu®. W dziele Amosa jest bowiem
wyeksponowane to, co jedynie przeswituje w obrazie Klee: wszechobecny na-
stréj niespokojnosci ukrywajacy sie za ,plaszczykiem”® falszywej aury spokoju.
W Siré angyal chromatyczne stonowanie i geometryzacja dzieta szwajcarskiego
tworcy zostaja wyparte przez polichromatycznosé i owalng kreske pogtebiajaca
deformacje postaci aniota. Za intensyfikacje afektywnej sily oddzialywania
obrazu wegierskiego malarza odpowiada jednak przede wszystkim kompozy-
cyjne i tematyczne centrum dziela: puste oczodoly aniota, z ktorych sgczg sie
biato-czerwone lzy i krew. To aniol Klee z oczami wypalonymi od nadmiaru
patrzenia, przyciezkawy, niewyczekujacy juz ,,wichru”, ktory mogtby przeniesc¢
go ku przyszlosci, wyzbyty nadziei oczekiwania, niemogacy sie uwolni¢ od ko-
niecznosci pasywnego trwania, nieodzownosci §ledzenia tego, co sie wydarza.
Percepcja nie jest mozliwa, poniewaz aniotowi odebrano nie tylko immanentng
dla niego ponadnaturalng zdolnos¢ kierowania losami ludzkosci oraz usprawie-
dliwiania historii, lecz takze mozliwo$¢ zmystowego (nie boskiego, ludzkiego)
ogladu rzeczywistosci. Z jednej strony ta przymusowa Slepota moze okazac sie
zbawienna, oszczedzajac aniotowi widokow cierpienia, upadku, bélu, z drugiej
natomiast wzmaga niepokdj, odbierajac podmiotowi patrzacemu resztki jego
poznawczych wadz. Czas na obrazie Amosa, jawiacy sie jako bezwzgledna sila,
zewszad 1 wszystko unicestwiajgca omnipotencja, nie tylko pozostawia wiec
jednostke samg sobie: z jej Smiertelnoscia, fizjologia, pretensjami do bycia nie-
Smiertelng oraz poczuciem niewyjasnionej niespokojnosci. Niepokdj konstytuuje
tez i zarazem destabilizuje czas od wewnatrz, stanowigc podstawowg zasade
jego istnienia, tym samym tworzac prawo rzadzace logika dziejow’.

4 Jak zauwaza Gilles Deleuze, ,[...] kazda terazniejszo§é wspoélistnieje z przeszloscig
i przysztoscia, bez ktorych sama nie moglaby ming¢. Wiasciwoscig kina jest chwytanie tej przesztosci
i tej przyszlosci wspolistniejgcych z terazniejszym obrazem. Filmowanie tego, co jest przed i co jest
po...” (G. Deleuze, Kino: 1. Obraz-ruch; 2. Obraz-czas, thum. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 265).

5 Zob. M. Bal, Afekt jako sita kulturowa, tham. A. Turczyn, w: Historie afektywne i polityki
pamieci, red. E. Wichrowska, A. Szczepan-Wojnarska i in., Warszawa 2015, s. 35.

6 Por. z Nietzscheanskim rozumieniem ,plaszczykowosci” egzystencji — skorupy falszu i obludy
obecnej na przyktad w konstruktach dyskursywnych, w ktorych autentyczne przedjezykowe
doswiadczenie zostaje zamaskowane.

7Rozpoznanie to pochodzi od interpretatoréw Heglowskiej filozofii dziejow, Alexandra Koyrégo
(Hegel w Jenie) i Jeana-Luca Nancy’ego (Niepokdj negatywnosci), wedtug ktorych [...] duch,
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Powyzsze zestawienie dwu plastycznych dziel nie bez powodu zostato potrak-
towane jako wprowadzenie do rozwazan nad relacjg obrazu, czasu oraz niepokoju
w Szatanskim tangu Béli Tarra8. Wegierski rezyser jest zwykle uznawany za
przedstawiciela neomodernizmu?, nurtu w sztuce filmowej obficie czerpiacego
z dorobku tak zwanego kina autorskiego, zwlaszcza neorealistow, takich jak
Luchino Visconti, Vittorio De Sica czy Roberto Rossellini, inspirujacego sie fran-
cuskg Nowg Falg (Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Alain Resnais), pograni-
czem modernizmu i postmodernizmu (Federico Fellini, Michelangelo Antonioni).
Tym, co lgczyloby Tarra z wyzej wspomnianymi rezyserami, bytyby z pewnoscia:
dazenie do wyzwolenia si¢ z prymatu akcji, efekciarstwa i gatunkowosci nad
refleksja, wizyjnoscig i niekonwencjonalnoscig oraz szczegolna troska o warstwe
percepcyjno-afektywng filmowego obrazu. Trudno jednak jednoznacznie zakwa-
lifikowac wegierskiego tworce do jakiejkolwiek artystycznej formacji, bowiem
jego estetyka jest na wskro$ oryginalna. Tarr konsekwentnie — od Ogniska
zapalnegol® po Konia turyriskiegoll — realizuje w kinie swa wizje obrazu kon-
templacyjnego, nastawionego na trwanie, beznamietne rejestrowanie tego, co
zwyczajne, niewidowiskowe, niedajgce sie tatwo (jesli w ogole) skategoryzowac,
lokujace sie poza wielka historig, takze dominujgcymi trendami estetycznymi,
bezustannie idgce pod prad standardowych odbiorczych oczekiwan.

Szatanskie tango — dzieto, w ktorym wyzej wymienione cechy poetyki zosta-
ja zintensyfikowane i zradykalizowane — to film bioracy za sztafaz schytkowy
okres komunizmu na Wegrzech. Jego pryzmatem i figurami (bliskimi niekiedy
alegorii, jak w przypadku Irimiasa) jest zycie mieszkancow podupadtej sp6l-
dzielni rolniczej rysujace sie jako obraz konca jednego swiata bez realnych
perspektyw na narodziny innego. W Szatanskim tangu problem czasowosci
obrazu oraz zwigzana z nig kwestia afektywnego oddzialywania sfery wizualnej
na patrzacego (doswiadczajgcego) odbiorce wyptywaja z refleksji nad statusem
czasu ujetego w obraz (cielesnosé). Ow obraz pojmowany w kontekscie czasu,
ktory go stwarza i jednoczesnie unicestwia (bo rozprasza, uniemozliwiajgc
zastygniecie w okreslonym ksztalcie), stanowi miejsce (gr. fopos), w ktéorym
mozliwe staje sie zaistnienie filmowej rzeczywistosci. Ten banalny, zdawatoby
sie, fakt, podtrzymujacy byt kazdego filmu, w Szatanskim tangu poddany zo-
staje metatematyzacji, nie stajac sie jednoczesnie konwencjonalnym utworem
autotematycznym. Dzielo Tarra nosi natomiast wiele cech typu filmowego
obrazowania: antygatunkowego i skrajnie nieprzedstawieniowego, ktory Gilles

bedac czasem, jest radykalnie immanentny, niedostepne jest dla niego zadne poza-swiatem,
a ta skonczona i ograniczona kondycja ducha, ktéry bedac terazniejszoscig, niezdolny jest nawet
do pelnego przeniknigcia i opanowania samego siebie, skazuje go na nieskonczony niepokdj”
(B. Wojcik, Spekulatywna lektura Heglowskich afektéw, w: Kultura afektu — afekty w kulturze.
Humanistyka po zwrocie afektywnym, red. R. Nycz, A. Lebkowska, A. Dauksza, Warszawa 2015,
s. 199).

8 Szatanskie tango (weg. Sdtdntangé, 1994), rez. Béla Tarr.

9 Zob. R. Syska, Filmowy neomodernizm. Kino w wolnym tempie, Krakéw 2014.

10 Ognisko zapalne (weg. Csalddi tiizfészek, 1979), rez. Béla Tarr.

11 Kor turynski (weg. A Torinéi 16, 2011), rez. Béla Tarr.
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Deleuze nazwat ,obrazem-czasem”2, W przypadku Sztariskiego tanga ten czaso-

obraz (jako antyteza Heideggerowskiego swiatoobrazu) rozrywany bylby przez

nieustanny niepokdj, dzialajacy na wielu poziomach filmowej rzeczywistosci.

Mozna by je nazwaé odpowiednio rejestrami:

1) czasu aktualnego: fabuly, obejmujgcej przede wszystkim interpersonalne
relacje postaci i zdarzenia tworzgace ich terazniejsze, pograzone w nudzie
i bezczynnosci, uniwersum,;

2) przesztosci, strukturyzujacej doswiadczenia bohaterow, uniemozliwiajacej
im realne dzialanie w czasie rzeczywistym (wiec niejako neutralizujgcej
pierwszy poziom), powracajgcej uporczywie jako widmo;

3) przyszlosci i zwigzanych z nig oczekiwan (ostatecznie niespetnionych), pro-
wadzacych do stworzenia eutopijnych (stylizowanych na racjonalne i praw-
dopodobne) wizji, nierozerwalnie polaczonych z nastrojem nieokreslonego
zagrozenia: troski o to, co ma nadejsé;

4) struktury samego filmu, wyznaczanej przez przyttaczajaca monotonie i za-
razem ascetycznos¢ (pod wzgledem wykorzystanych srodkow filmowych)
niekonczacych sie uje¢ oraz paratekstowel? plansze: quasi-literackie cezury;

5) percepcji i recepcji filmu jako afektywnych doswiadczen procesualnych, beda-
cych udzialem odbiorow, na ktore sktada sie zaréwno poznawczy dyskomfort,
jak i wrazenie immersyjnosci/bycia-w-transie.

Wszystkie te obszary przenika fundamentalna dla wymowy catego filmu
konfrontacja czasu linearnego (obiektywnego, zrodlowego, narracyjnego Chro-
nosa) i nielinearnego trwania (bezokolicznikowego, nieaktywnego pod wzgledem
produkcji akeji Aiéna)l4. Ich nierozlgczne komplementarne istnienie, opierajace
sie takze na wzajemnym wykluczaniu sie, opatrzy¢ by mozna pojeciem ,mie-
dzyczasu”, zaproponowanym przez Deleuze’a (wespot z Félixem Guattarim)
w Co to jest filozofia?:

Jako miedzyczas zdarzenie jest zawsze czasem martwym, istnieje tam, gdzie
nic sie juz nie dzieje, oznacza nieskonczone oczekiwanie, ktore jest juz nieskon-
czenie przeszte, jest oczekiwaniem i zapasem. Ow martwy czas nie nastepuje
po tym, co sie wydarza, wspotistnieje z chwilg lub czasem przypadku, ale jako
ogrom pustego czasu, w ktory postrzega sie go w dziwnej obojetnosci intelektu-
alnej intuicji, jako jeszcze przyszly i jako ten, ktéry juz sie wydarzytl®.

Ta kategoria oddaje w pewnym stopniu idiomatycznosc¢ filmowego obrazu,
czyli czasu zwizualizowanego, poddanego sztucznemu obramowaniu przez kadr,

12 Obraz-czas w koncepcji Deleuze’a, w przeciwienstwie do obrazu-ruchu, nie dazy do obrazowej
eksplikacji badz imitacji dzialania, lecz do wcielenia w obraz samego procesu myslenia (ktory
nie jest abstrakcyjng inteligibilnoscig — tozsamg z czystym logosem — lecz lgczy sie z caloscig
doswiadczenia, takze sferg cielesnosci, sensualnosci).

13 Na temat paratekstowosci w kinie zob. Pogranicza audiowizualnosci: parateksty kina,
telewizji i nowych mediéw, red. A. Gwozdz, Krakow 2010.

14 Tymi ujeciami czasu (rozwazanymi juz przez stoikéw, pézniej takze przez Bergsona
i Heideggera) zajmowat sie Deleuze przede wszystkim w Logice sensu. Zob. J. Spalinska-Mazur,
Obraz — czas — mysl. O widzeniu w animacji filmowej, Opole 2007, s. 22—-23.

15 G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, ttum. P. Pienigzek, Gdansk 2000, s. 174.



Szatanskie tango Béli Tarra: obraz — czas — niepokdj 143

iluzje swiata przedstawionego, wreszcie ruch kamery selektywnie tnacy
czasoprzestrzen. Tarr wyzyskuje te specyfike kina poprzez skrajng reorganizacje
stosunkow miedzy pozycja kamery, funkcjg bohateréw, rolg muzyki i scenerii
a motoryka/akcja.

W Szatanskim tangu czas wydarzen, obejmujacy lata dziewiecdziesigte
XX wieku, niepokojgco zbliza sie swoim niespiesznym rytmem do tempa czasu
rzeczywistego, a zatem rytmu czasu, w ktorym widz oglada film. Jedynie dra-
styczne cezury miedzy poszczegolnymi czesciami i epizodami tej pseudoepopei
(czarne plansze z tytulem odpowiedniego rozdziatu) oraz glos doktora, spisu-
jacego dzieje poszczegblnych bohaterow, ktory wydaje sie by¢ niejednokrotnie
narratorskim gtosem z offu, zaklocajg ten quasi-naturalny porzadek, zwracajac
uwage odbiorcy na swoj fikcyjny, stricte filmowy (sztuczny) charakter. Ten sta-
tus podkreslajg takze ujecia, w ktorych odbywa sie ograniczona do minimum
gra jazd kamery oraz planéw (widoczna zwlaszcza w scenach kadrowania
twarzy postaci, miedzy innymi Futakiego, Schmidtowej). Oszczednosé w sferze
filmowej techne marginalizuje zatem ostatecznie prymat czasu-trwania nad
czasem-dzianiem sie.

Pierwszg czesé filmu rozpoczyna dziesigciominutowa scena pozbawiona
ludzkiego podmiotu, w ktorej gtownag role odgrywa pusztanski krajobraz i sce-
neria wiejskiego gospodarstwa. Drugg natomiast inicjuje przydtugi moment
milczgcego zgromadzenia mieszkancow wioski nad martwym ciatem Estike
(Erika Bok). Podobnie przytrzymanych chwil jest w Szatariskim tangu wiele:
takich, w ktorych bohaterowie zastygaja w bezruchu lub dziataniu ogranicza-
jacym sie do zdecydowanie niespektakularnych czynnosci: zwyczajnych (jak
kapiel, piesza wedrowka), nudnych (pisanie przez doktora powiescio-dzien-
nika) badz uniezwyklonych poprzez afektywnie wytlumiong drastycznosc, na
przyklad w scenie katowania kota przez Estike. Sg one ujete granicami kadru
lekko drgajacego, przypominajgcego zamazang fotografie, wybiorczo i jakby
niechlujnie czy bezwiednie — niby amatorsko — chwytajgcego obraz rzeczywi-
stosci. Wspolistniejg one z ujeciami quasi-fokalizujgcymi: subiektywizujacymi
punkt widzenia poszczegolnych bohaterow, ktore, takze w trybie nienaturalnego
przedtuzenia, probuja uchwycic¢ ruch poprzez wykorzystanie rownolegtej jazdy
kamery. Manipulacja czasem filmowej opowiesci moze zatem, co udowodnit
Tarr, objawiac sie nie tylko czasowymi skrotami, naglymi przyspieszeniami
i wprowadzaniem retrospekcji, antycypacji oraz odrealnionych wtracen, maja-
cych imitowac¢ marzenie senne badz surrealistyczng wizje danej postaci. Ma-
nipulowaé¢ w kinie mozna bowiem takze, a moze przede wszystkim, poddajac
sie czasowi bez ambicji okielznania go, majsterkowania w jego nieogarnionej
dla ludzkiego poznania strukturze, pozwalajac mu ptyna¢, trwac i zagarniac
historie, ktorg chce sie opowiedziec.

W powiesci, na podstawie ktérej powstal scenariusz do Szatariskiego tangal®,
ow efekt przewagi czasu nad probami jego opracowywania przez jezyk (w tym

16 .. Krasznahorkai, Szatariskie tango, thum. E. Sobolewska, Warszawa 2004. Pierwsze
wydanie ukazalo sie w jezyku wegierskim w 1985 roku.
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wypadku: literacki), Laszl6 Krasznahorkai starat sie¢ uzyskac poprzez intelek-
tualistyczno-emfatyczng fraze narracyjna, ktorej wieloglosowosé (potegowana
mnogoscig cytatow oraz parentez) wspotistnieje z obiektywizujgcym tonem
narratora. Niekiedy finguje on natchniong dykcjg swoje panowanie nad rze-
czywistoscig, niekiedy gubi sie w czyms na ksztalt strumienia §wiadomosci,
przyjmujacego w swej najbardziej ekstremalnej formie postac betkotliwej,
tworzonej przez jezykowe hybrydy logorei (przypominajacej monolog Molly
z Ulissesa Jamesa Joyce’a). Jednak dopiero w filmowej interpretacji odnajduje
swoje wlasciwe miejsce wizja czasu jako trwania i zarazem nieusuwalnej, niepo-
kojacej nieuzgadnialnosci porzadkow — przesztosci, terazniejszosci i przyszlosci.
Literatura wydaje sie pod tym wzgledem medium niewystarczajacym, niezdol-
nym réwnie efektywnie jak film czy muzyka dziata¢ poprzez samg czasowosé:
strukture przedsymboliczng i pustg semantycznie, stanowiacg sfere wiecznej
potencjalnosci. Bylaby to pochodna Deleuzjanskiej wirtualnosci wypelniane;j
przygodnym, efemerycznym, lecz realnym znaczeniem ad hoc, niedajgcym sie
przyszpili¢ i utrwali¢, ,zaktualizowac” w znakach jezyka. Pamiec¢ filmowa tym
bowiem rozni sie od tej obecnej w trakcie lektury dziela literackiego, ze nasta-
wiona jest na natychmiastowe odczuwanie, dynamiczng i niejako, by postuzy¢
sie oksymoronem, przeddyskursywng refleksje, doswiadczanie obrazu w toku
jego percepcji, tozsamej z rytmem jego ujawniania sie na ekraniel?. Jest zatem
bardziej podatna na zapomnienie, przeinaczenie domniemanego znaczenia.
Zmusza do bezustannej pracy myslenia, nieprzerwanego procesu jednocze-
snego dosSwiadczania afektywnego i refleksyjnego, pamietania i antecedencji
filmowych wydarzen. Gléwna role w percepcji filmowego obrazu-czasu odgrywa
wiec wzmozona uwaznos¢ oraz intensywnosé uczestniczgcego przezywania/
wspolodczuwanial8.

Doda¢ nalezy, ze ta nadmierna czujnosé, do jakiej przymusza widza formula
Szatanskiego tanga, wiaze sie ze zgodg na wytracenie ze zwyczajowej recepcji
filmowego dzieta. Zarazem powoduje dysautomatyzacje standardowego procesu
percepcji, do jakiej przyzwyczaja czlowieka popkultura, w ktorej to koncentra-
cja na pojedynczym obrazie/obrazku trwajgca dtuzej niz chwile stanowi dla
odbiorcy niebagatelne wyzwaniel?. Koniecznosé skupienia sie na pozbawionym
efekciarskich chwytow filmowym obrazie, rozciggajacym sie na ponad siedem
godzin, wymaga zajecia innej od zwyczajowej pozycji: niewygodnej, uwierajacej,
zmuszajacej do zawieszenia wlasnych percepcyjnych przyzwyczajen. Obraz-czas,
bedacy obrazem-mysleniem, stawia bowiem swych uzytkownikow w sytuacji

17 Por. z Deleuzjanskim pojeciem ,pamieci transcendentalnej” (G. Deleuze, Réznica
i powtorzenie, thum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa 1997, s. 207).

18 Wobec ktérego widz jest czesto bezsilny. Zob. M. Stelmach, W poszukiwaniu straconego
czasu. Proroczy charakter teorii kina Gilles’a Deleuze’a, ,Kwartalnik Filmowy” 2014, nr 86, s. 42.

19 0 wspélczesnej kulturze rozproszonej uwagi zob. miedzy innymi refleksje Zygmunta
Baumana: ,Spoteczenstwo jest obecnie spoleczenstwem konsumentow, w jakim kultura, podobnie
reszcie Swiata przez konsumentow do$wiadczanego, jawi sie ludziom jako sktadnica przeznaczonych
do konsumpgji towaréw, z ktorych kazdy rywalizuje o przyciggniecie nieznosnie ulotnej, kruchej
i rozproszonej uwagi potencjalnych klientow, i o zatrzymanie jej na sobie przez dluzsza niz
mgnienie oka chwile” (Z. Bauman, Kultura na rynku, ,Przestrzen Spoteczna” 2011, nr 1, s. 151).
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permanentnej niewygody, nieprzezwyciezalnego kryzysu, wstrzasuZ?, poczucia

nierozwigzywalnej problematycznosci?!:

Czysta sytuacja optyczna i dzwiekowa nie przedluza sie w akcji, ale kaze
chwytac co$ nie-do-zniesienia. Nie chodzi tutaj o brutalnosc¢, agresje, pospolitg
przemoc, ktore mozna zawsze latwo wydobyc¢ ze stosunkow sensomotorycznych
w obrazie-akcji. Ona niepokoi czyms zbyt poteznym, zbyt niesprawiedliwym,
zbyt pieknym, tym co przekracza nasze zdolnosci sensomotoryczne [...]122.

Powyzsze rozwazania nad statusem czasu, obrazu oraz niepokoju w Sza-
tanskim tangu, dotyczace poziomu meta: teoretycznych estetyczno-artystycz-
nych zalozen i realizacji Tarra oraz teorii kina autorstwa Deleuze’a, daja sie,
jak mozna sadzié¢, sprowadzi¢ rowniez do rejestru swiata diegetycznego filmu.
Uzasadnione byloby wiec stwierdzenie, ze problem nie-spokoju rzeczywistosci
dzieta wegierskiego rezysera obecny jest takze w przestrzeni tematycznosci
(sensu largo) samego utworu. Te za$ uznac¢ mozna za rownorzedng zagadnie-
niom filozoficznym oraz ogélnoteoretycznym wowczas, gdy pod powierzchniowa
warstwa istniejgcej szczatkowo fabutly i chronologicznego rozwoju zdarzen do-
strzeze sie figury (paralelne do wczes$niej wyroznionych poziomow oddzialywania
niepokoju), ktére w sposéb antymetaforyczny i antysymboliczny?3 konstytuuja
afektywna topologie catego filmu. Sg to mianowicie: nuda, widmowos$¢, oczeki-
wanie zespolone z potencjalnoscig oraz uspokojenie/neutralizacja.

W Szatanskim tangu rozczlonkowanie struktury filmu poprzez paratek-
stowe pauzy — miejsca radykalnej niecigglosci filmowej opowiesci — idzie
w parze z fragmentaryzacjg Swiata przedstawionego. Objawia sie ona niespdj-
noscig tozsamosciowa bohaterow oraz rozziewem miedzy ich egzystencjalnym
(nie)ukonstytuowaniem a — rownie pokawalkowana — historig (przez male
i duze ,h”). Wiekszos¢ postaci, na czele z rodzing Schmidtow, Halicsow, Kranerow
czy spolecznoscig zjednoczong (choé powiedzieé by raczej trzeba: podzielong)
wokot zycia miejscowej karczmy oraz strefg wladzy komunistycznych urzed-
nikow, jest ogotocona z realnego zakotwiczenia w czasie historycznym, ktore
mogloby stanowi¢ fundament jednostkowej i, na poziomie makro, zbiorowej
tozsamosci. Zarowno przestrzen zawodowa, jak i rodzinna czy osobista tych
bohater6éw nie funkcjonuje w filmie Tarra wedle mechanizmow konstruowania

20 Zdaniem Deleuze’a, inspirujacego sie miedzy innymi Antoninem Artaudem, obraz filmowy
(w wariancie obrazu-czasu) odpowiedzialny jest za ,wywolywanie w mysli wstrzgsu, przekazywanie
korze mozgowej drgan, bezposrednie dotykanie systemu nerwowego i mozgowego” (G. Deleuze,
Kino: 1. Obraz-ruch..., s. 379).

21 Wedlug Deleuze’a stanowi ona o istocie zaréwno filozofii, nauki, jak i sztuki. Zob. M. Herer,
Gilles Deleuze. Struktury — maszyny — kreacje, Krakow 2006, s. 211-212.

22 J. Spalinska-Mazur, dz. cyt., s. 35. Autorka interpretuje poglady Deleuze’a zawarte w jego,
cytowanym powyzej, opracowaniu Kino: 1. Obraz-ruch; 2. Obraz-czas.

23 Figura to [w znaczeniu Cézanne’owskim, zaadaptowanym pézniej przez Francisa Bacona
— S.B.] forma uczucia (forme sensible) odniesiona do wrazenia — dziala bezposrednio na system
nerwowy, ktory jest z ciala, podczas gdy forma abstrakcyjna jest adresowana do mézgu, dziala
za posrednictwem mozgu, blizszego kosci” (G. Deleuze, Logika wrazenia, thum. M. Kedzierski,
SKwartalnik Artystyczny” 2005, nr 4, s. 88).
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tak zwanych historii zycia24. Nie sa to jednak typowi ,[...] ludzie bez wlasci-
wosci”; ich historyczno-psychologiczny rys daje sie bowiem tatwo naszkicowac
w oparciu o fabule. Wybrakowanie ich egzystencji, paradoksalna bezpodmio-
towos$c¢ ich tozsamosci wynika jednak przede wszystkim ze sposobu, w jaki
istniejg w filmowym obrazie. To nie akcja, ktorej sprawcami i akuszerami
w obrazie-ruchu sg: dialogi, gesty i interakcje, lecz trwanie — wizualno-aku-
styczna obecnos¢ w kadrze/pozakadrze — podtrzymuje istnienie tych bohaterow.
Stad wrazenie wszechobecnej biernosci, nienaturalnego bezruchu, nachalnej
bezczynnosci i nieuzasadnionej apatii, a takze sztucznosé¢ rozmow miedzy po-
staciami (bedacych de facto monologami, nie ma w nich wszak rzeczywistego
pragnienia kontaktu z drugim cztowiekiem). Bohaterowie Szatarniskiego tanga
zdajg sie istnie¢ w innym wymiarze czasu: pozbawionym presji poSpiechu,
nieliczacym sie ze zmiennoscig i jakimkolwiek ,wichrem postepu”, ukierun-
kowanym na pustg terazniejszos¢ — niemogacg przeming¢ wedle standardowo
obowigzujacych praw rzeczywistosci. Pierwszym imieniem tej ,odmiany czasu”
jest nuda, o ktorej Josif Brodski w Pochwale nudy pisat, ze:

[...] wtrgca nas w poczucie czasu, w ktorym zdaje sie on nie mie¢ zadnych spe-
cyfikacji: nudzac sie, przestajemy rozrozniac przesziosé, terazniejszosc i przy-
szlosé. Wszystko staje sie dla nas terazniejszoscig bez konca, wieczng terazniej-

szocia, ktéra zamienia sie w martwa pusta wieczno§é25,

Kierkegaard i Heidegger uznawali nude za ,[...] egzystencjalne okno na
fakt bycia jako taki”26, Cioran twierdzil zas, ze ,|...] jest spotkaniem z samym
soba — poprzez postrzezenie wlasnej nicosci”??. Nuda zatem jako (zamierzona
lub narzucona) strategia egzystencjalna, wyzyskana zostaje przez Tarra nie
tylko poprzez skonstruowanie pozornie bezafektywnych, nieczynnych mimicz-
nie/gestycznie/fabularnie postaci, lecz takze srodki $cisle wizualne (monochro-
matyke filmu, twardy montaz, prace kamery maksymalnie uproszczong oraz
nieefektowne kadrowanie). Wypelnia ona pustke swiata Szatanskiego tanga
blizej nieokreslong jakoscig: by¢ moze innym rodzajem pustki, ktory staje sie
Lczytelny” (i obecny jako swoista pelnia) dopiero na ,rewersie obrazu”28,

Nuda stanowi zatem w filmie Tarra podstawowsa jednostke czasu teraz-
niejszego, negujgca jednoczesnie istote terazniejszosci, czyli przemijalnosc
i niepochwytnosc. Rozpostarta jest miedzy widmowoscig przesztosci, ktérg na
poziomie fabuly stanowig nierozstrzygalne konflikty (finansowe, rodzinne,
Swiatopogladowe) miedzy postaciami, spotegowane ,widmem komunizmu”,
oraz ich oczekiwaniem na przemiane rzeczywistosci, zatem takze odmiane
poszczegoblnych jednostkowych losow. Domniemany wybawca mieszkancow

24 Zgodnych z narracyjna koncepcja tozsamosci spod znaku Paula Ricoeura, Alasdaira
Maclntyre’a czy Dana P. McAdamsa.

25 Cyt. za: M. Zaleski, Nuda powtérzei?, w: Nuda w kulturze, red. P. Czaplinski, P. Sliwinski,
Poznan 1999, s. 64.

26 A. Bielik-Robson, Melancholia i ekstaza, w: Nuda w kulturze, s. 27.

27T E. Cioran, dz. cyt., s. 709.

28 Zob. G. Deleuze, Kino: 1. Obraz-ruch..., s. 459.
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wegierskiej wioski, ktorym ma by¢ powracajacy po dtugim okresie nieobecno-
$ci Irimias (Mihaly Vig), to jednak nie zbawiciel, lecz ,pustynny mesjasz”2:
pozbawiony swych boskich atrybutéw mesjasz-hochsztapler, aniot falsyfikat
z obrazu Amosa. Mimo obietnic zapowiadajacych dostatnia przyszto$é, majaca
uwolni¢ bohateréw od niepokojow i dawnych zaszlosci, mozliwg do zaistnienia
dzieki ich wlasnej pracy3?, po wizjach Irimidsa pozostaje jedynie poczucie
prozni, niewypatu, falszu. Ow fakt sklania do refleksji, ze w Szatarniskim tan-
gu nic nie moze dojs¢ do skutku, wszystko zas zostaje zawieszone in potentia,
w wiecznym oczekiwaniu na niemozliwe. ,Wies¢, ze nadchodza”, niesie sie
wiec w gluszy obrazu, bedacego rodzajem pajeczej sieci3! utkanej ze znakéw,
ktore moga odsytaé tylko do siebie samych. Ich byt rozcigga sie na trwaniu
w czasie: potencjalnosci? i autoreferencjalnosci, nieredukowalnych do zadnych
empirycznych konkretéow (udanych aktualizacji) — poza ontologig samego fil-
mowego czasoobrazu.

Status rzeczywistosci dziela Tarra mozna zatem okresli¢ jako widmowy:
nieukonstytuowany w konkretnych mediach-ciatach (Irimias i Petrina sg
uznawani przez wielu za zjawy; mieli umrze¢ pottora roku przed poczatkiem
wlasciwej akeji filmu). Z pewnoscig jest to istnienie nieznosne i niepokojgce
poprzez uporczywe, niechciane nawiedzenia. Mimo swej nieokreslonosci ta
forma bytu jest jednak jako§ wyczuwalna; da sie dos§wiadczac, wrecz zmusza
do afektywnej reakcji na swoje dziwnie (nie)obecne dzialanie33:

W gruncie rzeczy widmo jest zawsze przysztoscig [[’avenir], zawsze dopiero ma
nadejsc [d@ venir], nie uobecnia sie inaczej niz jako to, co mogloby nadejsc [venir]
lub powrdcié [re-venir]... Skoro istnieje cos takiego jak widmowosé, to istniejg
tez powody, by watpi¢ w ten upewniajacy i uspokajajgcy porzadek terazniej-
szoscig, aktualng lub obecng realnoscig tego, co terazniejsze, a tym wszystkim,
co mozna jej przeciwstawic: absencja, nieobecnoscig, nierzeczywistoscig, nieak-
tualnoscia, wirtualnoscia, a nawet symulakrum w ogéle34.

29 Por. z koncepcja ,,pustynnej mesjanicznosci” Derridy: ,[...] bez okreslonej tresci i bez dajacego
sie zidentyfikowac mesjasza, z tg otchlanng pustynia, »pustynig na pustyni« [...] pustynig czynigca
znak w strone innej pustyni, pustynig otchlanng i chaotyczng, jesli chaos wyraza przede wszystkim
bezmiar, niezmierzonos¢, niewspotmiernos¢ w szeroko rozwartej gardzieli — w oczekiwaniu lub
wezwaniu tego, co bezwiednie przezwaliSmy tu mesjanicznoscig: nadejSciem innego, absolutng
i nieprzewidywalng jednostkowoscig tego, kto przybywa jako sprawiedliwosé. Wierzymy, ze ta
mesjanicznos¢ pozostaje nieusuwalnym znamieniem” (J. Derrida, Widma Marksa: stan dtugu,
praca zatoby i nowa Miedzynarodowka, thum. T. Zatuski, Warszawa 2016, s. 58-59).

30 Obietnica Irimiasa wydaje sie powtorzeniem utopii komunistycznej. Zob. L. Krasznahorkai,
dz. cyt., s. 217-218.

31 Dwa rozdzialy powiesci Szatariskie tango sa zatytulowane ,Pajecza robota”.

32 Deleuze nazywa strukture filmu, w ktérym istnieje radykalna nierozréznialno§é miedzy:
wyobrazonym a realnym, wirtualnym a aktualnym, przejrzystym a nieprzejrzystym, krystaliczng
(w odro6znieniu od struktury organicznej cechujgcej obraz-ruch, w ktorej to, co potencjalne, i to,
co rzeczywiste — ,zaktualizowane”, jest od siebie wyraznie odgraniczone). Stagd wrazenie
rozdwojenia, niespdjnosci, radykalnej nieprzystawalnosci roznych porzgdkow (zwlaszcza czasowych)
oraz chaosu, pomieszania, w konsekwencji: zaniepokojenia, ktore lezy u fundamentow filmowego
obrazu i jego odbioru. Zob. G. Deleuze, Kino: 1. Obraz-ruch..., s. 295-322.

33 Deleuze ujmuje te mysl w formie pytania: ,[...] czy nie odczuwamy subiektywnej sympatii
dla tego, co nieznosne, czy empatia nie przenika tego, co widzimy?” (tamze, s. 245).

34 J. Derrida, dz. cyt., s. 74.
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Widmowy czas wypelnia szczelnie losy bohaterow Szatanskiego tanga,
pustoszac je, wyptukujac z faktow (realnych dat, postanowien, sygnatur obec-
nosci tu i teraz oraz prawdopodobienstwa spelnienia sie nadziei), zastepujac je
niepokojem: synonimem tozsamosciowej niepewnosci, niemoznosci okreslenia
zrodla egzystencjalnego leku oraz idiomem nieostatecznosci historii. Te wia-
Sciwosc¢ destruujgcego i jednoczesnie zyciodajnego czasu alegoryzuje w filmie
Tarra przewodni refreniczny3® motyw tanga, muzyki, ktéra kazdorazowo zmu-
szona jest negowaé¢ wlasne medium w chwili zaistnienia3®, stawaé sie pusta
semantycznie efemerydg bez substancji i trwalych sladow obecno$ci. Dzwiek
w Szatanskim tangu to takze widmowy dodatek do obrazu, zespolony z nim
i jednoczesnie diametralnie wobec niego roztgczny. Te dwie nieprzystajgce do
siebie, symbiotycznie-pasozytniczo ztgczone ze sobg rzeczywistosci: sfera au-
dio oraz obszar wizualno$ci®’, w réwnym stopniu pochlaniane sa przez czas.
Zarazem sg przezen zaposredniczone i skazane na jego nieobecna obecnosé.
Na tej niewolniczej zaleznosci ufundowana jest rzeczywistos¢ filmu: istniejgca
(wizualnie, audialnie, zmystowo) o tyle, o ile jest ucieleSniona w obrazie-czasie.
Mozna twierdzi¢, ze Tarr poprzez konceptualizacje tego podstawowego prawa,
na ktorym opiera sie istnienie sztuki filmu, eksponujac role czasu w konstru-
owaniu oraz percepcji obrazu filmowego, Swiadomie narusza filary twardej
ontologii kina38. Czyni to przede wszystkim poprzez obnazenie maskowanej
(w konwencjonalnych utworach filmowych) widmowej struktury kina — jednak
bez postugiwania sie typowo postmodernistycznymi metafikcyjnymi sztuczkami,
takimi jak parabazy (dzis eksploatowanymi chocby przez Michaela Hanekego).

Problem nieprzezroczystosci obrazu-czasu oraz zwigzanego z nig niepokoju
rozplenionego na wszelkie warstwy mozliwego dosSwiadczania Szatanskiego
tanga zmusza odbiorce do podjecia prob demistyfikacji mechanizmu dziatania
owej afektywnej dominanty. Hipnotyczno-immersyjne oddzialywanie filmu na
widza wynika zwlaszcza z faktu, ze 0§ czasu rozwoju (i ,zwijania sie”) obrazu

35 Wedlug Deleuze’a ,[...] refren zawiera melancholie tego, co juz zapadlo z powrotem
w przeszlos¢” (G. Deleuze, Kino: 1. Obraz-ruch..., s. 319). Por. z koncepcja ,refrenu” autorstwa
Guattariego z Tysigca plateau (G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau. Kapitalizm i schizofrenia II,
thum. J. Bednarek, Warszawa 2016, s. 325). Refren w Szatanskim tangu stalby po stronie
falszywego uspokojenia, uporczywie powracajgcego pragnienia sthumienia wewnetrznego niepokoju:
narracji zagtuszajacej sfere autentycznych afektow, pozorujgcej nastrgj eudajmonicznej harmonii,
twarde zakorzenienie bohaterow w rzeczywistosci oraz ich terytorialnie — takze autochtonicznie —
niezaklocong udomowiong/oswojong tozsamosc. Rownoczesnie sygnalizowalby melancholie: afekt
o strukturze kolistej, zbudowany na powtarzalnosci i cyklicznosci. Zob. M. Bienczyk, Melancholia:
o tych, co nigdy nie odnajdg straty, Warszawa 1998. Ta odpowiadataby za autodemaskacje
refrenu jako elementu ,,obcego”, narzuconego a priori, niepasujgcego do filmowej rzeczywistosci,
ukazywalaby zatem jego iluzoryczny, paliatywno-transowy (zatem réwniez: przemocowy wobec
bohateréw, obrazu) charakter.

36 Zob. J. Momro, Echo i medium, ,Teksty Drugie” 2016, nr 2, s. 39.

37 Deleuze nazwal owg nieusuwalng wyrwe miedzy wizualnym i audialnym aspektem filmu
dzwiekowego irracjonalnym cieciem”.

38 Zasadzajacej sie miedzy innymi na dazeniu do maksymalnej przezroczystosci przedstawienia
filmowego. Ontologia ta zostala zdekonstruowana przede wszystkim w tak zwanym kinie
postmodernistycznym, a wezesniej na przyklad przez surrealistow. Zob. M. Przylipiak, Kino stylu
zerowego: z zagadnien estetyki filmu fabularnego, Gdansk 1994.
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kinowego, niezauwazalna w standardowym trybie recepcji dziela filmowego,
zostaje przenicowana i jako taka nadbudowuje sie¢ nad wlasciwg (fabularng)
narracjg filmowg. Powinna ona jednak raczej neutralizowa¢ wszelkie poten-
cjalne pobudzenia widza, wprawiajac go w nastréj uspienia i uspokojenia3?, niz
niepokoi¢. Krajobraz Wielkiej Niziny Wegierskiej przedstawiony w Szatanskim
tangu tchnie bowiem nadzwyczajnym spokojem, ktory dodatkowo jest dostraja-
ny przez deszcz, takze ten ,wewnetrzny”#0, powracajacy wcigz niczym motyw
tytulowego tanga. Bohaterowie filmu unikajg takze, poza nielicznymi wyjat-
kami (przykladowo w scenie szarpaniny z udziatem Futakiego), emfatycznych
aktow rozpaczy, cierpienia, nienawisci. Wszystko odbywa sie w nienaturalnie
spokojnym rytmie. W takim tez Irimias wyglasza swoje retorycznie nader prze-
myslane, stonowane przemowy, zarysowujgce w sposob przesadnie dokladny
i harmonijny swietlang przyszlos¢, niemogaca ostatecznie nigdy nadejsc.
Dlaczego wiec to wszechobecne uspokojenie w dziwny sposob prowadzi do
powstania wrazenia niepokoju? Wygladzona, zneutralizowana afektywnie rze-
czywistos¢ Szatanskiego tanga zaczyna wszak w koncu pekac i odstaniaé przez
szczeliny to, co stanowi jej osnowe: splot niedajgcych sie wyzerowac napiec.
Odpowiedzialna jest za nie nieustanna konfrontacja porzadku autentycznego
doswiadczenia niepokoju, ktorego przeSwitami w filmie Tarra sg zwlaszcza
postaci doktora (jawnie niepasujacego do panujgcego systemu, odizolowanego
od spoteczenstwa, nieuczestniczgcego w procesie sztucznej utopizacji zycia)
i Futakiego (pozorujacego partycypacje w owej utopizacji, de facto ja sub-
wersywnie rozbijajacego) oraz antyafektywna, ukierunkowana na racjonalne
dziatanie, quasi-ofensywa (defensywa?) pozostatych mieszkancow wioski.
Ci ostatni uznajg niepokdj za site destrukcyjna, uniemozliwiajgcg realizacje
planéw majacych uzdrowié rzeczywistosc. Co i rusz powielane przez bohaterow
proby wyjscia ze stanu stagnacji, bezsilnosci, spoczynku (zaznania swego rodzaju
ek-stazy?*! jako antidotum na nude i bezczynnosé) sa jednak fingowane, pozorne,
nieuswiadomione, powierzchniowe. Doswiadczenie niepokoju pozostaje nierozpo-
znane, ukrywajac sie za maska troski o dobrobyt, obawy przed sprecyzowanym

39 Pewnos¢ siebie i stanowczosé Sie szerzy rosnace przekonanie o zbednosci wlasciwego,
polozonego rozumienia. Mniemanie tego Sie, ze dostarcza ona strawy i przewodzi pelnemu
i prawdziwemu »zyciu«, wnosi w jestestwo uspokojenie, dla ktérego wszystko jest »w najlepszym
porzadku«, a wszystkie drzwi stojg otworem. Kuszgc samo siebie, upadajgce bycie-w-$wiecie samo
siebie zarazem uspokaja. To uspokojenie w niewtasciwym byciu nie sklania jednak do stagnacji
i bezezynnosci, lecz popycha do pozbawionego wszelkich hamuleéw »dzialania«. Bycie upadlym
w »§wiat« wcale teraz nie nabiera spokoju” (M. Heidegger, Bycie i czas, ttum. B. Baran, Warszawa
2010, s. 240).

40 Ten wewnetrzny deszcz ,[...] wymywa twoje organy dniami i nocami” (z czesci filmu
zatytulowanej ,,Przerwa”).

41 Etymologicznie ,ekstaza” (gr. &xotaoic [ek-stasis]) oznacza ,wyjscie ze stanu spoczynku”,
jest takze powigzana z ,egzystencja” (Yac. existere) jako takg. Temat ,ekstatycznosci” podejmowali
miedzy innymi Heidegger i Cioran. Ten ostatni twierdzil, ze ,[...] miedzy Nudg a Ekstazg toczy
sie cale nasze doswiadczenie czasu” (cyt. za: M.P. Markowski, Powszechna rozwiqztosé: Schulz,
egzystencja, literatura, Krakow 2012, s. 76).
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)42, nie ujawnia sie natomiast pod postacia

”44)

zagrozeniem (bieda, glodem, wojng
troski o bycie jako takie*? (,Prawdziwe zagrozenie nadchodzi spod ziemi

Osoba, ktora moze cokolwiek ustyszeé poza przyttaczajacg ciszg lub, na dru-
gim biegunie, niekonczacym sie (zapetlonym?°) tangiem, okazuje sie ostatecznie
doktor-pisarz: bierny rejestrator rzeczywistosci, skryba parajacy sie spisywaniem
nieciekawych historii arcynudnych bohateréw. Finalne bicie dzwonéw*® okazuje
sie biciem na alarm, zewem (,,zewem sumienia®47) naklaniajacym do dzialania.
Czas historii zatacza kolo*8 (,Turcy nadchodza”), podobnie czas filmu wraca
do punktu wyjscia, konczac sie i umozliwiajac odbiorcy rozpoczecie caltego procesu
od poczatku — ponowne wtloczenie obrazu w tryb stwarzajgcego i unicestwia-
jacego czasu, uruchomienie nieuniknionej procedury czasowego doswiadczania
filmowego obrazu-Swiata. Jednoczesnie konieczne jest zaczecie od nowa budowy
percepcyjno-recepcyjnego schronu, z ktérego bedzie mozna obserwowac rozpad
irozklad ,ciemnych czasow” (gdyby postuzy¢ sie tytutem cyklu dziel malarskich
Imrego Amosa), rozgrywajacych sie w widokach-obrazach (scenach?) za oknem
i powidokach bedacych udzialem patrzacych. Co jednak, jesli te okna zabije
sie deskami, jak czyni to doktor w koncowej scenie filmu, przerabiajac wlasny
dom na klaustrofobiczng twierdze, z ktorej nie mozna dostrzec potencjalnego
zagrozenia? Tarr zawiesza to pytanie w prozni, pozostawiajgc widza w ekstre-
malnej ciemni, nie tylko wizualnej, ale takze poznawczej. Zostawia go sam na

42 Lek rézni sie zdaniem Heideggera tym od trwogi, ze jest ukierunkowany na konkretne
niebezpieczenstwo usytuowane ,wewnatrz swiata”, a wiec w przestrzeni dajgcej sie w jakis sposob
opanowac, nieobejmujgcej problemu bycia jako takiego. Zob. M. Heidegger, dz. cyt., s. 250. Inng
nomenklature stosuje Sigmund Freud, traktujac lek jako przeciwienstwo obawy majgcej konkretne
zrodlo zagrozenia. Zob. S. Freud, Poza zasadq przyjemnosci, ttum. J. Prokopiuk, Warszawa 1976,
s. 27-28.

43 Zob. M. Heidegger, dz. cyt.

44 Slowa Futakiego z czeéci filmu zatytulowanej ,Nadchodzi rozpruty”.

45 O funkcji powtérzenia jako réznicujacej iterowalnosci, wpisanej w nature jezyka jako takie-
go, pisat Derrida. Zob. na przyktad M.P. Markowski, Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura,
Bydgoszcz 1997, s. 215. Swoistg filozofie powtorzenia stworzyt natomiast Deleuze w Roznicy i po-
wtorzeniu. W Szataniskim tangu istotnos¢ powtorzenia jest niepodwazalna: jako zabiegu formalnego
(obecnego na przyktad w zapetlonych niczym mantra kwestiach wypowiadanych przez miejscowego
pijaka-proroka; powracajgcych motywach tanga i bicia dzwonéw; wreszcie monotonnych malar-
skich ujeciach krajobrazu) oraz koncepcyjnego (obecnego w samej — eksponujgcej swa czasowosé
— narracji oraz konstrukgji filmowego obrazu). Na powtoérzeniu opiera sie tez wszechobecny w filmie
nastroj/afekt nudy: falszywej, niepokojacej spokojnoseci.

46 Dzwiek bijacych dzwonéw stanowi klamre filmu, rozpoczyna bowiem réwniez pierwsza jego
czesc (,Futaki zostal obudzony przez odglos dzwonow”).

47 Por. z Heideggerowskim pojeciem ,zewu sumienia” (M. Heidegger, dz. cyt., s. 353-354, 358),
ktory nie potrzebuje dzwiekowego medium, by zaistnieé, przejawia sie¢ najczesciej w ,modusie
milczenia”. Stad wrazenie ,przestyszenia si¢” doktora co do rzeczywistego zrodta dzwieku. Tym
wydawat sie¢ bowiem bohaterowi, paradoksalnie, brak okreslonego zrédla, co wskazywaloby na
jego metafizyczne pochodzenie (prawdziwie apokaliptyczne, nieludzkie). Doktor doznaje zatem
swoistego rozczarowania faktem, ze styszany odglos (glos Innego? wlasnej egzystencji?) ma by¢
tylko biciem na alarm w jasno okreslonym, pragmatycznym celu: ostrzezeniem przed niebezpie-
czenstwem, nieistotne w tym przypadku — realnym czy bedgcym urojeniem dzwonnika. Mimo to
bohater zdaje sie usilnie zaprzeczac takiemu prostemu wyjasnieniu sytuacji, powagtpiewa bowiem
nieprzerwanie w samo empiryczne istnienie kosciota/dzwonéw/dzwonnika.

48 Tytul ostatniego epizodu brzmi ,Kolo sie zamyka”.
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sam ze sobg, na pastwe jego wlasnych mysli i prywatnego niepokoju. W jego
»szatanski” kotowrotek zostaja zas wtloczone obraz i czas, nieodnoszgce sie do
niczego poza samymi soba, niesubstancjalne i po Nietzscheansku relatywne
(,Dwa zegarki pokazuja inny czas”?), konsekwentnie neutralizujace kazda
mozliwo$c¢ realnego (prawdziwie sprawczego) dziatania, istnienia, opowiadania
rzeczywistosci. Ostatecznie okazuje sie bowiem, ze §wiat Szatanskiego tanga
to nie tylko ,kosciol bez Boga” (transcendencji, sensu, trwalej ontologii), ale tez
sSwiat bezdomny, pozbawiony jakichkolwiek ram, w ktérych zmiesci¢ mogltaby
sie wiara we wlasne istnienie (,Nie tylko pozbawiona byta ona [kaplica — S.B.]
dzwonu, ale i wieza kosciola zapadla sie podczas wojny”?Y).
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Streszczenie

Glownym celem artykulu jest proba wykazania, ze spoiwem rzeczywistosci Szatari-
skiego tanga (1994), filmu w rezyserii Béli Tarra, potraktowanej strukturalnie i koncep-
tualnie jako ,obraz-czas” (Gilles Deleuze), jest niepokdj. To rudymentarne doswiadczenie
zespolone z ,czasem” i ,obrazem” jako elementarnymi sktadnikami medium-ciata, jakim
jest film, rozumiane jest jako nazwa permanentnego stanu niemoznosci zaznania egzy-
stencjalnego spokoju, ukojenia, nasycenia. W studium wykorzystane zostalty koncepty
miedzy innymi Gillesa Deleuza (zawarte w jego pracach: Kino; Logika sensu; Roznica
i powtorzenie), Martina Heideggera (Bycie i czas), Jacques’a Derridy (Widma Marksa),
Waltera Benjamina (O pojeciu historii); uzyty zostal takze kontekst sztuk plastycznych
(Paul Klee, Imre Amos). W pracy wyodrebniono pieé¢ idioméw niepokoju organizuja-
cego uniwersum filmu, sg to: nuda, oczekiwanie, widmo, potencjalnos¢, neutralizacja
(uspokojenie). Korespondujg one z wydzielonymi odpowiednio poziomami diegezy
(w perspektywie modus6w czasu i historii) oraz sferg percepcji filmowego obrazu.
W artykule prébuje sie takze, oprocz ukazywania strategii dziatania niepokoju w filmie
Tarra, uchwyci¢ moment w historii kina, w ktérym nastgpita zmiana w sposobie (re)pre-
zentacji fabularnego dziania sie, widoczna miedzy innymi w przejsciu od eksponowania
emocji (kulturowo opracowanej) do dziatania afektywnego.
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Sdtantangé by Béla Tarr: Image — Time — Restlessness
Summary

The thesis of this article is an ascertainment that the experience of restlessness is
the foundation of the universe in Béla Tarr’s film Sdtdntangsé (1994). This mental state
is also a mode of being the motion image which was called by Gilles Deleuze “the time
image.” The meaning of “restlessness,” “time,” and “image” is based primarily on the
sense of the interpreted work, secondly on works by Gilles Deleuze (Cinema; The Logic
of Sense; Difference and Repetition), Martin Heidegger (particularly the term “anxiety”
included in Being and Time), Jacques Derrida (Specters of Marx), Walter Benjamin
(On the Concept of History) and the other philosophers, sociologists and anthropologists
(especially the theoreticians of the affective turn). The context of the graphic arts (Paul
Klee and Imre Amos) is used in this dissertation, too. In the study five idiomatic figures
of restlessness were extracted connected with time and image in Sdtdntangé: boredom,
expectation, specter, potentiality and affective neutralizing (quieting). They correspond
to the levels of diegetic structures and the sphere of perception-reception as well. This
dissertation in an attempt at analysing the way, which the affects and problematic
aspects of time-image’s structure are represented in Tarr’s film poetics. The unrest’s
authenticity is opposed the false state of calmness that causes the distorting mediation
and the compulsory suppression of the authentic experience. The aim of that study is
also to show the turning point that has taken place in the postmodern and neomodern
cinema, which concerns the main changes in the (re)presentation of film action and the
cinema’s influence on viewers’ sensations.
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Rola gier cyfrowych w modelowaniu struktur
i procesow poznawczych

The Role of Digital Games in Structuring Cognitive
Patterns and Perceptual Processes

Jane McGonigal, SuperBetter. Zycie to gra, naucz sie wygrywaé, thum. E. Ka-
niowska, Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa 2017, ss. 480.

Stowa kluczowe: SuperBetter, gry cyfrowe, struktury poznawcze, procesy poznawcze
Key words: SuperBetter, digital games, cognitive patterns, perceptual processes

Istniejace w medioznawstwie dwa teoretyczne paradygmaty opisu nowych
mediow, prosty i ztozony, obrazuja to, jakie funkcje sg przypisywane oprogra-
mowaniu, aplikacjom uzytkowym, a takze grom cyfrowym, oraz to, do realizacji
jakich celow wytwory owe moga stuzy¢. W paradygmacie prostym zwraca sie
uwage na dominujgcg funkcje dostarczania rozrywki, zas w zlozonym (ktory
jest zbiorem otwartym) sa lokowane wszelkie tak zwane powazne zastosowa-
nia. Od momentu opracowania i opatentowania pierwszych gier cyfrowych az
do ich upowszechnienia wsrod uzytkownikow zwracano uwage na to, ze gry
majg lub mogg mie¢ jedynie zastosowania rozrywkowe. Funkcja ludyczna
byla jednak czesto wymieniana w pejoratywnym kontekscie, gdyz kojarzono jg
z marnotrawieniem czasu, a nierzadko }gczono z potencjalnymi aberracjami,
mogacymi sie ujawni¢ w zachowaniach uzytkownikéw. Przez nig w koncu
gry cyfrowe uznano za jedng z przyczyn powstawania uzaleznien, co sktonito
przedstawicieli Swiatowej Organizacji Zdrowia do wpisania tego zagrozenia
na liste choréb psychicznych.

Podporzadkowanie badan gier cyfrowych dominancie ludycznej sprawito, ze
w mediasferze niezwykle rzadko pojawiajg sie doniesienia o ich zastosowaniach
lgczonych z paradygmatem zlozonym. Stan ten jest paradoksem, jesli wezmie
sie pod uwage obecnos$¢ wszelkich gier, w tym niecyfrowych, chronologicznie
wczesniejszych, w spoleczno-kulturowym otoczeniu czlowieka. Historycy,
archeolodzy, etnografowie i antropologowie kultury, odkrywajac okreslone
pozostatosci gier czy to mechanicznych, czy przyjmujacych postaé¢ pewnych
scenariuszy, utrwalanych na mniej lub bardziej odpornych na uptyw czasu no-
$nikach, udowodnili nie tylko, ze byly one w powszechnym, spotecznym uzyciu.
Ukazali dodatkowo, ze w pewnych okresach historycznego rozwoju ludzkosci
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gry zyskiwaly status szczegoélny, stajac sie mediami kierunkowymi, to znaczy
adresowanymi do okreslonej grupy ludzi. Przyktad francuskich sytuacjonistow
czy artystow surrealistow skupionych wokol Alberta Giacomettiego, a nawia-
zujacych do wyrazonej w 1915 roku przez surrealiste Kurta Hilleral koncepcji
aktywizmu obrazuje, ze gry: tradycyjne, analogowe, mechaniczne, a obecnie
cyfrowe sg czyms wiecej niz tylko zabawkami i dostarczycielami rozrywki.
Wplywaja na ludzkie postrzeganie, mogg ulatwiaé kierowanie nim, a nawet
warunkowacé jego modyfikowanie, sktaniajgc do podejmowania okreslonych
dzialan. Sg wowczas strukturami wyobrazeniowymi, metaforami rzeczywistosci,
a nawet wizualizacjami oraz symulacjami procesé6w zachodzacych w grupach,
spotecznosciach 1 spoteczenstwach.

Przywotane przyktady to tylko jedne z nielicznych dowodéw na ugruntowane
znaczenie i1 miejsce gier sensu largo w pejzazu kulturowym czlowieka, zaczy-
najac od ery protomediow, a na czasach obecnych konczgc. W formie struktur
myslowych, zasad oraz scenariuszy gry obrazuja rowniez szereg procesow
psychologiczno-spotecznych, czego dowodzil Eric Berne2, oraz rzucaja nowe
$wiatlo na mozliwosci analizy podejmowania decyzji politycznych3. Wreszcie
znajdujg tez zastosowanie w modelowaniu i obrazowaniu zarzadzania emocjami
w sytuacjach problemowych, a nawet kryzysowych?.

Znane ze zrodet historycznych przyklady zastosowan gier jezykowych,
planszowych i mechanicznych, a w najnowszej rzeczywistosci takze cyfrowych
definiowanych jako powazne gry (ang. serious games), czynig uprawnionym
postawienie tezy, ze gra to co§ wiecej niz staly element kulturowy obecny
w otoczeniu czlowieka bez wzgledu na okres historyczny. Wymyslona przez
niego i towarzyszgca mu od tysigcleci, staje sie jedng ze struktur poznawczych.
Organizuje postrzeganie rzeczywistosci oraz warunkuje trwanie w niej, przez
co moze uchodzi¢ za kolejng metafore glteboka, o ktéra powinno sie poszerzyc
znany zbior tak zwanych siedmiu olbrzymoéw, czyli siedmiu uniwersalnych
metafor®, obecnych w kazdym spoleczenstwie. W tym wariancie paradygmat
ztozony, gorujgcy nad mniej istotnymi zastosowaniami ludycznymi, przywodzi
na mysl badania Georga Lakoffa i Marka Johnsona, rozprawiajacych o meta-
forach strukturalnych, orientacyjnych i pojeciowych w znanej ksigzce Metafory
w naszym zyciu®. W tym wariancie paradygmat ten jest przedmiotem zainte-
resowania i analiz Jane McGonigal, autorki wydanej w 2017 roku na polskim

1 E. RKuzma, Z probleméw swiadomosci literackiej i artystycznej ekspresjonizmu w Polsce,
Wroctaw — Warszawa — Krakow — Gdansk 1976, s. 32.

2 E. Berne, W co grajq ludzie. Psychologia stosunkéw miedzyludzkich, tham. P. Izdebski,
Warszawa 2012.

3 7.J. Pietras, Teoria gier jako sposéb analizy proceséw podejmowania decyzji politycznych,
Lublin 1997.

4 A R. Hochschild, Zarzqdzanie emocjami. Komercjalizacja ludzkich uczué, tham. J. Konieczny,
Warszawa 2009.

5 Te uniwersalne metafory ludzkosci to matafory: réwnowagi, przemiany, podrozy, pojemnika,
wiezi, zasobow i kontroli. Zob. G. Zaltman, L. Zaltman, Metafora w marketingu. Jak przeniknaqé
umysty klientéw dzieki metaforom glebokim, ttum. J. Sroda, Poznan 2010, s. 35.

6 G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, tham. T. Krzeszowski, Warszawa 1988.
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rynku wydawniczym ksiazki SuperBetter. Zycie to gra, naucz sie wygrywac,
napisanej jako rozwiniecie i komentarz do badan dotyczacych gry cyfrowej pod
tytulem SuperBetter?, nota bene stworzonej przez autorke omawianej publika-
cji. W szczegotach zas McGonigal rozprawia o innych niz ludyczne zastosowa-
niach gier, podkreslajac ponadczasowe i ponadnarodowe przywigzanie ludzi
do réznorakich pozorowanych potyczek, sktonnosé do uczestniczenia w nich
oraz powielania w rzeczywistosci spoza rozgrywki zasad, ktére w niej obowig-
zywaly, w celu lepszego zarzadzania ludzkimi zachowaniami oraz wptywania
na postrzeganie Swiata.

Skojarzenia pomiedzy ksigzka McGonigal a dzielem Lakoffa i Johnsona
moga, by¢ moze, zaskakiwac teoretykow literatury i metaforologow, lecz sg
ze wszech miar uprawnione. Lakoff i Jonson wskazywali na powszechne wy-
stepowanie metafor w naszym zyciu. Ujawniali je w tych aktywnosciach czlo-
wieka, ktore warunkujg jego orientacje przestrzenna, inicjujg porzadkowanie
i werbalizowanie mysli. W koncu tez podkreslali ich doniosta role w percepcji
1 pojmowaniu rzeczywistosci oraz w komunikacji z cztonkami grup pierwotnych
oraz wtornych. Identyfikujac obszary wystepowania metafor, korzystania
z nich, ich funkcjonalizacji i instrumentalizacji udowadniali, ze sg one obecne
w kazdym z wariantow postrzegania: emocjonalnym (afektywnym), poznawczym
(kognitywnym), zwigzanym z podejmowang aktywnoscig (wolitywnym). Jako
metafory ekspresywne i objasniajace porzadkujg i opisuja Swiat w naturalny
sposob.

Tym samym tropem, zajmujgc sie grami cyfrowymi, podgza McGonigal.
Przekonanie o powszechnosci gier jako struktur i proceséw w naturalny i nie-
odzowny sposob tgczacych sie z ludzkim zyciem wyraza juz w podtytule blisko
pieciusetstronicowej, zawierajacej trzy rozdzialy ksiazki, piszac: ,,Zycie to gra.
Naucz sie wygrywac”. Mysl z podtytulu stanowi wyrazistg dominante publika-
¢ji, lecz badaczka koncentruje sie na niej, stopniowo wprowadzajgc czytelnika
w problematyke poprzez kontekst, w ktorym relacjonuje liczne analizy laborato-
ryjne poswiecone grom, eksperymenty opatrywane komentowanymi wynikami.
Tego rodzaju strategia ma dwa cele. Pierwszy to ostabienie sity ugruntowanego
stereotypu, w mysl ktorego gry cyfrowe dostarczajg jedynie bezwartosciowej
rozrywki. Drugi to, poprzez ukazanie powszechnosci gier w otoczeniu cztowieka
i ludzkiej sktonnosci do ich podejmowania, zwréocenie uwagi na znaczenie roz-
grywki jako struktury organizujacej zycie w aspekcie spoteczno-kulturowym
oraz na postrzeganie bodzcow, asymilacje i organizacje dekodowanych z niej
informacji.

Cele te majg nie tylko zalety poznawecze. Ich realizacja pozwala tez McGo-
nigal uporzadkowac strukture ksigzki tak, ze autorka wyprowadza rozwazania
o grach z laboratoriow badawczych i lokuje je w kontekscie codziennej egzystencji.
Podczas gdy pierwszy z celow, kojarzac sie z dgzeniami Lakoffa i Johnsona
do ukazania strukturalistycznego i orientacyjnego potencjalu metafor, jest
blizszy dyskursowi naukowemu i akademickiemu, drugi nosi cechy dyskursu

7 About SuperBetter, [online] <https://www.superbetter.com/about>, dostep: 10.08.2017.
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popularnego. McGonigal rozpatruje w nim szereg scenariuszy przywodzacych
na mysl komunikowanie interpersonalne, spoteczne, publiczne, podkreslajac,
ze mechanika gier, zatem zbior zasad organizujgcych rozgrywke, moze zostac
zastosowana w zyciu prywatnym i/lub zawodowym do podniesienia jego kom-
fortu. Tego rodzaju uporzadkowanie tematyki sprawia, ze omawiana ksigzka
staje sie zrodlem wiedzy dla zroéznicowanego grona odbiorcow. Opisy nowa-
torskich eksperymentow, prezentacja i omowienie ich wynikow zainteresowac
mogg zaréwno medioznawcow nowych mediéw, jak i komunikologéw koncen-
trujgcych uwage na przeobrazeniach mediasfery oraz na tym, jak sie zdobywa
i przetwarza informacje. Umieszczone w publikacji scenariusze gier jako stu-
dia przypadkow ich konkretnych zastosowan beda interesujgce natomiast dla
tych, ktorzy zajmujg sie aktywizacjg zespotow pracowniczych, wieloaspektowo
postrzeganym coachingiem, a nawet dla psychologéw terapeutéow — w pracy
z pacjentami. Scenariusze te bowiem zawierajg liczne przyklady pozwalajace
aplikowac rozwigzania znane z gier do minimalizowania stresu w sytuacjach,
w ktorych moéglby on negatywnie rzutowaé na podejmowane aktywnosci.

Realizowane przez McGonigal cele pozwalajg, poza funkcjg stricte informacyj-
ng, wynikajaca z pierwszego lekturowego planu, ujrzec tez ztozong pod wzgledem
systematyki gier problematyke, ktora sie z nimi wigze, a zostala usytuowana
niejako w tle, w planie drugim. Dzieki temu czytelnik poznaje zréznicowane,
opisowo przedstawione typologie gier cyfrowych wraz z przyktadami ich zastoso-
wan. Ma do tego okazje, stykajac sie z ulokowanymi w ksigzce wyszczegolnionymi
mikronarracjami, obrazujgcymi w formie zadan, do czego mozna wykorzystac
okreslony konstrukt gry. W czesci pierwszej autorka koncentruje sie bowiem na
procesach zachodzacych w ludzkim organizmie. Kwestie percepcyjne analizuje,
rozpatrujac je w kontekscie uwarunkowan fizjologicznych, w sytuacjach, w kto-
rych jednostka zmaga sie na przyklad z bélem wywolanym mniej lub bardziej
ucigzliwymi i trudnymi do wyleczenia schorzeniami. Podkresla tym samym,
ze gry w obecnej, cyfrowej postaci, jako nowe media i wytwory multimedialne,
mogg stanowi¢ istotne wsparcie w terapiach bolesnych, przewleklych jednostek
chorobowych. Jest to mozliwe, poniewaz zaawansowane, sieciowe gry wideo
niezwykle efektywnie zajmujg zmysly, pozwalajgc zarzadzaé tak zwanym
reflektorem uwagi. McGonigal wskazuje rowniez, ze tego rodzaju oprogramo-
wanie wspomaga ludzi w radzeniu sobie z emocjami, trudnymi problemami,
a nawet traumg. Kazdy z przywolywanych przez autorke watkow jest przy
tym precyzyjnie i z dbatoscig o kwestie merytoryczne opatrywany stosownymi
teoriami. Czytelnik dostrzega to, gdy zajmuje sie ona problematyka celowego
1 instrumentalnego stymulowania zmystow, rozpatrywaniem zagadnienia rozwoju
posttraumatycznego, jak rowniez wowczas, gdy na przyktadach analizuje teorie
synchronizacji warunkujgcg skltonnosé do wspétpracy. W ten sposob przechodzi
od analiz znaczenia gier w modelowaniu struktur poznawczych oraz zarzadzaniu
procesami poznawczymi do mozliwosci ich eksploatowania we wspomaganiu
leczenia szpitalnego. ZtozonoS¢ problematyki ujawnia sie przez to w konceptu-
alizacjach gier. W SuperBetter... badaczka ukazuje ich rézne oblicza, w kazdym
z przypadkow dalekie od wylgcznie ludycznego paradygmatu.
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Poza ukazaniem ciekawego i istotnego badawczo oraz akademicko kontekstu
teoretycznego, psychologicznego i medioznawczego, McGonigal zajmuje sie w tej
czeéci omawianej publikacji grami nalezacymi do nurtu exergames® oraz rehabi-
litainment®. Przekonuje o tym, ze gry cyfrowe to z jednej strony wielofunkcyjne
media, z drugiej zas$ pewne struktury w naturalny sposob organizujgce ludzkie
doswiadczenie, wiedze i stymulujgce zmysty.

W drugiej czesci ksigzki autorka koncentruje sie na powszechnosci gier
i zakresie ich wystepowania w codziennym zyciu jednostek, ktore wcale nie
musza naleze¢ do kategorii core users albo heavy usersl?. Czesé druga to dalszy
cigg zwracania uwagi na zlozong problematyke przez pryzmat systematyki
i zastosowan gier, tyle ze ukazywane sg mechanizmy, ktore zostaly zapo-
Sredniczone z gier i zastosowane do opisu modeli sytuacyjnych pozwalajacych
odgrywac zroznicowane scenariusze, takie chocby jak zwigzane z panowaniem
nad stresem w sytuacjach aplikowania o nowe miejsce pracy.

Ukazywanie mozliwosci zastosowania mechaniki gier cyfrowych w zyciu
codziennym, czy to poprzez organizacje mikrozadan i nasladowanie wariantow
gratyfikacyjnych, czy tez poprzez rozpatrywanie jednostkowych doSwiadczen
w kontekscie aplikowanej do opisu oddziatywania gier na uzytkownikow teorii
optymalnego doswiadczenia autorstwa Mihalyia Csikszentmihalyiall, znaczaco
wykracza jednak poza to, co teoretycy nazywaja gamifikacjg albo grywalizacjg
rzeczywistosci pozamedialnej i jej poszczegblnych aspektow. McGonigal idzie
dalej, gdyz jej ujecie i przyktady wybrane do opisu rzeczywistych zastosowan
gier w funkcji innej niz ludyczna taczg sie z tym, co Ute Ritterfeld, René We-
berl2, a takze Robert Geracil? lacza z problematyka human development!?.

McGonigal, podobnie do wymienionych powyzej badaczy, przekonuje, ze
kontakt z grami, jako systemami wytwarzajacymi znaczenia, tez ,[...] polega
na koncentrowaniu uwagi na procesach myslowych zachodzacych w ludzkiej
Swiadomosci, w szczegolnosci gdy dotyczg [...] interpretowania informacji oraz

8 Terminy angielskojezyczne podaje w oryginalnej formie, jesli nie maja odpowiednika w jezyku
polskim. Nazwa exergames pochodzi od stow: exercise (¢wiczenie) oraz games (gry) i dotyczy gier
treningowych; kontakt z nimi mial zastepowac ¢wiczenia wytrzymatosciowe.

9 Rehabilitainment to termin, ktory powstal z polaczenia stéw rehabilitation (rehabilitacja)
i entertainment (rozrywka, zabawa). Okresla sie nim na przyklad gry wspomagajace rehabilitacje
pacjentow z roznych przyczyn niepelnosprawnych ruchowo.

10 W pierwszym przypadku chodzi o graczy nalezacych do preferowanej przez dysponentéw
gier grupy docelowej. Drugi termin odnosi sie do graczy poSwiecajacych uzytkowaniu gier znacznie
wiecej czasu, niz wynika to ze Srednich dla danego gatunku i tytulu wartosci.

11 M. Csikszentmihalyi, Przeptyw. Jak poprawié jako$é zycia. Psychologia optymalnego
doswiadczenia, thuam. M. Wajda, Warszawa 1996.

12U, Ritterfeld, R. Weber, Video Games for Entertainment and Education, w: Playing Video
Games: Motives, Responses, and Consequences, red. P. Vorderer, J. Bryant, New York — London
2006, s. 403.

13 R. Geraci, Theological Productions: The Role of Religion in Video Game Design, w: In
Cultural Perspectives of Video Games: From Designer to Player, red. A.L. Brackin, N. Guyot, Oxford
2012, s. 101, 102.

14 Termin human development opisuje w tym przypadku proces rozwoju, na ktéry wplyw
wywierajg i ktory stymulujg media. Zob. U. Ritterfeld, R. Weber, dz. cyt., s. 399.
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zachowan w sytuacjach problemowych”15. Watek ten formalnie ujawnia sie
w SuperBetter... w podrozdziale pod tytulem ,Przeskocz od gier do bycia gra-
czem” i jest konsekwentnie rozwijany do ostatnich stronic omawianego tomu.

Poza dwoma wymienionymi watkami glownymi, dominujgcymi w rozwaza-
niach McGonigal o grach cyfrowych, ksigzka przynosi tez cenne, bardziej by¢
moze techniczne i nieco zawoalowane w tekscie informacje o ogblnej i szczego-
lowej metodologii badan i analiz, ktérg autorka opracowala, dgzac do zebrania
i uporzadkowania danych pochodzacych z licznie przywotywanych raportow,
z ktorych korzystala na etapie opracowywania materialu. Heterogenicznosc
tworzywa, zawartosci gier cyfrowych oraz zréznicowanie sytuacji, w ktorych
mozna z nich korzystaé, w szczeg6lnosci w problematyce hAuman development,
sprawia, ze kazde wskazowki metodologiczne sg cenne. Tym bardziej gdy ba-
dania sg tak rozlegle, jak w przypadku tych wykorzystanych w recenzowanej
publikacji, prowadzonych w grupie ponad 400 tysiecy graczy.

Problematyka, na ktérg w ksiazce McGonigal sktadajg sie dwie omowione
dominanty, jak rowniez towarzyszace im konteksty teoretyczne, korespondujace
z dyskursem specjalistycznym, wreszcie tez mozliwy do wychwycenia, a cenny
watek metodologiczny kolejny raz sprawiaja, ze SuperBetter... przywotuje na
mysl skojarzenia z metafora. Biorgc pod uwage dominante teoretyczng i watek
metodologiczny, w polu skojarzeniowym pojawiaja sie dwa rodzaje metafory,
objasniajaca i pojeciowa. Po skierowaniu uwagi na drugg dominante, pod-
porzadkowang problematyce hAuman development, ksigzka Jane McGonigal
przywodzi na mysl mozliwg 6smg strukture mentalng w poszerzonym zbiorze
uniwersalnych metafor ,olbrzymow”. Jest nig gra, przez autorke kojarzona
z wieloaspektowo pojmowanym rozwojem osobistym.

15 Tamze, s. 403.



Autorzy
Authors

Milosz Babecki — dr, adiunkt w Instytucie Dziennikarstwa i Komunikacji
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Jadwiga Hucékova — dr hab., adiunkt w Instytucie Sztuk Audiowizualnych
Uniwersytetu Jagiellonskiego. Juror ponad trzydziestu miedzynarodowych
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wspotredagowata ksigzke Literatura a film (Zielona Gora 2016), opublikowala
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Jolanta Piwowar — dr, pracownik naukowy w Instytucie Dziennikarstwa
i Komunikacji Spotecznej Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego w Olsztynie.
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(Krakow 2011) i wspotredaktorka opracowania Wobec metafizyki: filozofia —
sztuka — film (Krakow 2012, wspotredaktor Andrzej Gielarowski).
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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



