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Polskie kino historyczne jako kino ,post-
narodowej pamieci historycznej” ,,Poznan
56” Filipa Bajona i ,,Rewers” Borysa Lan-
kosza', cz. II

Wprowadzenie

pierwszej czedci rozprawy poswieconej namystowi nad polskim kinem

historycznym, ktére koncentruje sie na krytyczno-rozrachunkowym
podejéciu do przesztosci oméwilem dwa obrazy przedstawiajgce wydarzenia
rozgrywajace sie w okresie II wojny $wiatowej podczas niemieckiej okupacji
Polski. Byly to: ,Jeszcze tylko ten las” Jana Lomnickiego i ,Wyrok na Fran-
ciszka Klosa” Andrzeja Wajdy. Oba filmy, korzystajac z réznych konwencji
stylistycznych i estetycznych, podejmowaly tzw. tematy trudne: polski an-
tysemityzm, szmalcownictwo, kolaboracje, relacje Polakéw z Niemcami,
stosunek Polakéw do podziemia niepodleglosciowego oraz do samych sie-
bie.? W drugiej czesci zajme sie analizg dwéch filméw, ktérych rezyserzy
podjeli sie przedstawienia na ekranie pewnych epizodéw z historii Polski
rozgrywajacych sie w latach 50. ubieglego stulecia.

*Niniejszy tekst stanowi catos¢ z tekstem noszacym tytut: , Polskie kino historyczne
jako kino »postnarodowej pamieci historycznej«. Jeszcze tylko ten las Jana Lomnickiego
i Wyrok na Franciszka Klosa Andrzeja Wajdy, cz. I”. Obydwie prace sa fragmentami tekstu
zatytulowanego ,Miedzy afirmacja a krytyczna rewizja przeszlosci. Dzieje najnowsze w fil-
mowych narracjach historycznych”, ktéry ukaze sie w tomie zbiorowym wydawanym przez
IPN poswieconym podsumowaniu dorobku historiografii dziejéw najnowszych po 1989 r.
W tym artykule zajmuje sie oméwieniem kina martyrologicznego oraz krytyczno-rozra-
chunkowego.

2Zob. P. Witek, Miedzy afirmacjq a krytyczna rewizjq przeszlosci. Dzieje najnowsze w filmo-
wych narracjach historycznych, [w drukul].
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Analizy
(a) ,,Poznan 56”

Niezwykle interesujacym przykladem krytyczno-rozrachunkowego
filmu historycznego w dwojakim sensie jest dzielo Filipa Bajona ,Poznan
56” (1996). Rezyser podejmuje w filmie wydarzenia, ktére w okresie Pol-
ski Ludowej byty tabuizowane. Rozlicza sie z oficjalng wyktadnig historii
w PRL-u zaréwno w kinie, jak i historiografii tego okresu. Jednoczesnie
film przedstawia wizje tzw. wypadkéw poznanskich, ktéra wykracza poza
zakorzeniona w tradycji romantycznej heroiczno-martyrologiczna wyktad-
nie historii.

Bajon wydaje sie przedstawia¢ wydarzenia, jakie miaty miejsce w Poznaniu
w pazdzierniku 1956 r. w porzadku linearnym. Akcja toczy sie od momentu
rozpoczecia buntu robotnikéw, przewija sie przez kolejne nastepujace po
sobie epizody, az do zakonczenia, w ktérym ogladamy kleske poznanskiej
rozruchéw. Mimo iz rezyser, jak sie zdaje, prezentuje historie w porzadku
linearnym i chronologicznym, to poszczegélne epizody nie wynikaja jedne
z drugich, nie zazebiaja sie ze soba zgodnie z zasadami logiki przyczynowo-
-skutkowej. W zasadzie trudno jest uznaé, ze w filmie mamy do czynienia
z akcja w klasycznym rozumieniu tego pojecia jako ciggu nastepujacych po
sobie dzialan i wynikajacych z nich zdarzen prowadzacych do konkretnego
celu. Co prawda w filmie Bajona robotnicy poznanscy sprowokowali bunt,
ale nie mieli kontroli nad jego przebiegiem. Na ekranie wyglada to tak, jakby
rozruchy dzialy sie same i wciggaly kolejnych ludzi, ktérzy znalezli sie w ich
zasiegu. Ogladajac film, mozna odnie$¢ wrazenie, ze na ekranie mamy do
czynienia ze zmieniajacymi sie obrazami ukazujacymi w nie do kornica upo-
rzadkowany sposéb chaos — niezorganizowany bunt. Film przypomina
serie luzno zwiagzanych ze soba obrazéw ukazujacych historyczny $wiat
przedstawiony jako konglomerat epizodéw, czego$ w rodzaju pofragmen-
towanych klisz pamieci ulozonych, jak mozemy przypuszczaé — intencjo-
nalnie, w pewna niezbyt spdjng narracyjng calosé.

Ogladajac film Filipa Bajona, mozna odnie$¢ wrazenie, ze zostal on zre-
alizowany w konwencji paradokumentalno-reporterskiej.’

Pierwszym argumentem na rzecz powyzszego skojarzenia jest fakt, iz
film zostal zrobiony w tonacji monochromatycznej. Jesli weZmiemy pod
uwage, ze w polowie lat 50. ubiegtego stulecia, a wiec w okresie, o ktérym

®Na temat form filmu dokumentalnego zob.: A. Kotodynski, Tropami filmowej prawdy,
Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1981; M. Przylipiak, Poetyka kina doku-
mentalnego, Wydawnictwa: Uniwersytetu Gdanskiego i Pomorskiej Akademii Pedagogicz-
nej w Stupsku, Gdansk — Stupsk 2004.
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film opowiada, filmowe dokumenty, reportaze i kroniki, majace aspiracje
przedstawia¢ faktualny wymiar spolecznej rzeczywistosci, byly zazwyczaj
realizowane na tasmie czarno-bialej, mozna uzna¢, ze rezyser, chcac uwy-
pukli¢ efekt ekranowego realizmu i podkresli¢ wiarygodnos¢ ukazywanej
przez siebie historii, odwolal sie do ,estetycznego autorytetu” czarno-bia-
lego obrazu jako ugruntowanego symbolu przedstawienia faktualnego.
Dodatkowo jesli wezmiemy pod uwage, ze w latach 50. w Polsce fabularne
filmy takze w wiekszosci byly realizowane na tasmie czarno-bialej, a uzycie
tasdmy polichromatycznej stanowilo swoisty wyjatek [zob. np. ,Przygoda na
Mariensztacie” (1953), rez. Leonard Buczkowski], mozna uznaé, ze éwcze-
sny $wiat modelowany przez audiowizualne media, zwlaszcza film, byt swia-
tem monochromatycznym. Tym samym rezyser, przedstawiajac 6wczesng
rzeczywisto$¢ spoleczna w barwach czarno-biatych, pokazat ja taka, jaka
ogladali ja w zaposredniczonych medialnie obrazach 6wczesniludzie. Mozna
powiedziel, ze poprzez ten zabieg Bajon wpisal swoja audiowizualng narra-
cje i historyczny $wiat przedstawiony w zdefiniowany medialnie 6wczesny
kontekst kulturowy. Pozwolilo mu to stworzy¢ wrazenie ekranowej ,rekon-
strukeji” zaposredniczonej medialnie dwczesnej rzeczywistosci spoteczne;j.

Innym przekonujacym argumentem na rzecz tezy o paradokumentalnym
charakterze filmu Filipa Bajona jest zastosowany przez niego zabieg formalny,
ktéry stanowi ceche specyficzng dla filméw dokumentalnych. Otéz rezyser,
mimo iz film jawi sie jako dramaturgicznie niesp6jny, na wzér filméw doku-
mentalnych postuzyl sie pojawiajacymi sie na ekranie pozadiegetycznymi na-
pisami informujacymi o czasie i miejscu akcji. Z tego rodzaju rozwigzaniami
mamy do czynienia w wielu sekwencjach. Juz pierwsza scena zaraz po napi-
sach poczatkowych przedstawiajaca chtopca idacego ulica i toczgcego przed
soba koto od roweru zostata zaopatrzona w pojawiajacy sie w prawym dolnym
rogu ekranu napis: Poznan, 28 czerwca 1956, godz. 8.00. W ujeciu przesta-
wiajacym idacych ulica robotnikéw na ekranie znéw pojawia sie napis: przed
Zakladami im. Stalina, godz. 8.40, itp. Dzieki temu zabiegowi w dramatur-
giczna niespéjnos¢ narracji i chaos $wiata przedstawionego zostaje wpro-
wadzony pewien czasowo-przestrzenny porzadek. Widz, ogladajac film, ma
orientacje kiedy i w jakiej czesci miasta rozgrywaja sie poszczegdlne epizody
prezentowane na ekranie.

Jedna z cech charakterystycznych filmu dokumentalnego jest réwniez
sposéb filmowania polegajacy, z grubsza rzecz ujmujac, na tym, ze kamera
ukazuje dziejace sie przed nig wydarzenia niejako z boku, z punktu widze-
nia osoby trzeciej niezaangazowanej w $wiat przedstawiony. W filmie Ba-
jona bardzo wiele uje¢ zostalo zrealizowanych w scharakteryzowany wyzej
sposob. Ujecia otwierajace film, ktére pojawiaja sie zaraz po napisach, maja
charakter obrazéw opisowych. Kamera zachowuje sie tak, jakby podgla-
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data ludzi pojawiajacych sie w poszczegdlnych epizodach. Najpierw sledzi
filmowanego w pelnym planie idacego ulica do szkoty chlopca, nastepnie
pokazuje stojacg w szkolnej bramie grupe uczniéw, kolejne ujecia pokazuja
fragment lekcji i bunt uczniéw, ktérzy nie chca zdjaé tornistréw i przystapic
do nauki, co irytuje nauczycielke. Scena w klasie, w omawianym kontek-
Scie, jest specyficzna. Kamera bowiem jest usytuowana pomiedzy uczniami
na wysokosci wzroku dziecka, co zdaje sie sugerowacd, ze jej perspektywa
moze prezentowac punkt widzenia ktérego$ z mlodych ludzi. Tymczasem
ogladajac scene latwo jest stwierdzi¢, ze nie ma w niej charakterystycznego
dla subiektywizacji spojrzenia kamery zabiegu montazu na punkcie widze-
nia. Tym samym mozna sadzi¢, ze ujecia z klasy réwniez maja charakter
opisowy — paradokumentalny. W podobny sposéb filmowanych jest wiele
innych scen, np. przedstawiajacych rozruchy w mieécie, zdobycie wiezienia,
walki na ulicach, czy tez scen, w ktérych nie brat udziatu Darek, takich jak
np. rozmowa Staszka z Zosia czy wizyta Piotrka na targach, itp.

Jednoczesnie w filmie Bajona paradokumentalny charakter zdje¢ nar-
racji filmowej wchodzi w konflikt z ujawnionym w prologu dziela autobio-
graficznym tonem prezentowanej na ekranie historii. Rezyser, uzywajac
opisanych wyzej zabiegéw formalnych charakterystycznych dla filmu do-
kumentalnego, réwnoczesénie prezentuje wydarzenia historyczne z punktu
widzenia dzieci. Snuta przez rezysera ekranowa opowies¢ ukazuje $wiat
przedstawiony z perspektywy Darka, ktéry wraz ze swoim kolega Piotrkiem
jest kim$ w rodzaju przewodnika po rozgrywajacych sie w Poznaniu wyda-
rzeniach. Tym samym wydarzenia tzw. wielkiej historii sa prezentowane
przez pryzmat dzieciecego doswiadczenia. Ogladowi dziecka zostaly pod-
porzadkowane niektére formalne srodki wyrazu. Przede wszystkim struk-
tura narracji prezentujaca pojawiajace sie na ekranie poszczegdlne epizody
jako swoisty chaos w luzno zwigzanych ze soba sekwencjach przypomina
dzieciecy sposéb opowiadania charakteryzujacy sie do$é¢ swobodnym prze-
skakiwaniem z jednego watku do innego.

Dodatkowo w wielu fragmentach filmu mozemy zobaczy¢, iz kamera jest
usytuowana w dziwnych miejscach i ukazuje $wiat przedstawiony z niety-
powych punktéw widzenia. Tytulem przykladu. W scenie przedstawiajacej
obu chtopcéw blakajacych sie w thumie ludzi podczas wiecu kamera filmuje
w specyficzny sposéb. Z jednej strony niby ogladamy ich z punktu widzenia
osoby trzeciej w zobiektywizowanych ujeciach. Z drugiej jednak usytuowa-
nie i sposéb poruszania sie kamery pozwalajg utozsamié jej punkt widzenia z
punktami widzenia chtopcéw. Kamera podobnie do nich jest w ttumie ludzi.
Zostala zawieszona na wysoko$ci wzroku chlopcéw. Darek i Piotrek, zeby co-
kolwiek zobaczy¢, musza patrzeé do gory, stawac na palcach, poniewaz wi-
dok zastaniaja im postacie dorostych. Kamera filmuje zebrany ttum réwniez
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od dotu w taki sposéb, jakby patrzyli na zebranych dwaj mali bohaterowie.
Chlopcy, snujac sie wéréd zgromadzonych dorostych, z zaciekawieniem roz-
gladaja sie woko! siebie. Kamera, pokazujgc ich zachowanie, jednoczesnie
sama réwniez porusza sie portretujac thum w taki sposéb, jakby sie rozgla-
data.* Tym samym rezyser zastosowal efekt jakby podwéjnego spojrzenia
kamery w jednym dlugim ujeciu. Najpierw ogladamy filmowanych ka-
mera usytuowana na wysokoséci dzieciecych oczu chtopcéw watesajacych
sie pomiedzy dorostymi z perspektywy osoby trzeciej, nastepnie kamera
przesuwa sie w lewa strone, obraca sie woko6t wtasnej osi, zajmujac miejsce
chlopcéw i ukazuje ttum z ich punktu widzenia, po czym znéw delikat-
nie sie cofa i w kadrze ponownie pojawiajg sie mali bohaterowie ponow-
nie filmowani ze zobiektywizowanej perspektywy. Mamy tu do czynienia
z zabiegiem montazu na punkcie widzenia wykonanym z wykorzystaniem
techniki montazu wewnatrzkadrowego.

W innej scenie wydarzenia filmowane sg kamerg usytuowanga pod sa-
mochodem. Na ekranie widzimy dwéch chlopakéw lezacych pod cieza-
réwka i przygladajacych sie rozruchom na ulicy. Tym samym usytuowanie
punktu widzenia ma dramaturgiczne uzasadnienie. W innym fragmencie
ogladamy rozgrywajace sie wydarzenia przez dziure w plocie, jeszcze w in-
nym przez okno w piwnicy. W jednym i drugim przypadku sa to punkty
widzenia chlopcéw, ktérzy biegaja podekscytowani po miescie, usitujac za-
spokoi¢ swoja ciekawosé. W zwigzku z tym nie jest trudno o konkluzje, ze
rezyser pokazal w filmie to, co i jak mogli widzie¢ mali bohaterowie. Tym
samym paradokumentalny charakter filmu jest na biezaco w narracji de-
konstruowany przez serie uje¢ spersonalizowanych ukazujacych dziecieca
percepcje zdarzen.

Wizja wydarzerr poznanskich zostala ukazana, jak juz wczesniej o tym
wspominalem, przez pryzmat doswiadczenia dziecka. To z kolei ma dalej idace
konsekwencje. O tym, ze historia Bajona przedstawia chaos pisalem wczesnie;j.
W tym miejscu mozna dopowiedziel, ze przedstawia ona zamet, gdyz w taki
sposdb mogli postrzega¢ wydarzenia poznanskie dwaj bohaterowie — Darek
i Piotrek. Tym samym uwypuklenie dzieciecej perspektywy w ukazywaniu po-
szczegélnych epizodéw moze zosta¢ uznane za fabularne uzasadnienie dla nie-
spojnej konstrukeji dramaturgicznej struktury narracji.

Dodatkowo na ekranie nie ogladamy wydarzen, ktére mogliby$my uznaé
za decydujace dla rozgrywajacej sie ,rewolucji”. Rezyser pokazuje co prawda

*W tym miejscu warto wréci¢ do omawianej sceny z poczatku filmu, prezentujacej
bunt uczniéw w szkolnej klasie. Pisalem wczesniej, ze kamera usytuowana pomiedzy
uczniami portretuje wydarzenie z perspektywy bezosobowej. Biorac jednak pod uwage
poczynione w aktualnym kontekscie uwagi, w omawianej scenie mozna utozsamic punkt
widzenia kamery z punktem widzenia dzieci.
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fragment wiecu, atak ttumu na wiezienie, walki uliczne, ale nie przedsta-
wia ich jako ,wielkich i waznych” wydarzen historycznych, a raczej jako
pewne epizody doswiadczane przez podekscytowanych kilkunastoletnich
chlopakéw, dla ktérych to, co widza i przezywaja nie jest jakas rozgrywa-
jaca sie na ich oczach wielka Historia, ale ekscytujaca przygoda. W kilku
sekwencjach mozemy zobaczy¢ Darka jak bardzo jest zachwycony, mogac
bra¢ udzial w wydarzeniach u boku Zenka, jednego z samozwarczych przy-
wbdcéw grupy bioracej udziat w rozruchach. Z kolei doswiadczenia Piotrka,
ktére rezyser ukazuje z perspektywy osoby trzeciej, sa inne niz jego kolegi.
Chlopak z jednej strony jest takze podekscytowany rozruchami, ale bardziej
niz walki na ulicach interesuje go to, co dzieje sie na targach poznanskich,
na ktérych nigdy nie byl. Rewolucyjna sytuacja w miescie umozliwita mu
wejscie na ich teren i spotkanie zupelnie innego $wiata, w ktérym po raz
pierwszy zobaczy! i skosztowal banana. Z punktu widzenia tzw. wielkiej
historii przygoda Piotrka na targach nie miala dla ukazania poznanskich
rozruchéw zadnego znaczenia. Mimo to znalazla sie¢ w filmie i zostata po-
kazana jako istotny watek dzieciecego doswiadczenia chlopca, ktéremu 6w
dzien kojarzy sie nie ze zdobyciem wiezienia i strzelaning, ale z faktem uj-
rzenia niedostepnego i tajemniczego $wiata oraz sprébowania nieznanego
owocu, o czym z duma opowiada swojemu koledze Darkowi. Tym samym na
ekranie nie oglagdamy wydarzen przedstawianych z perspektywy tzw. wiel-
kiej historii, ale historie zaplatanych w wir wydarzen chlopcéw widzianych
ich oczami.

W filmie Bajona nie mamy jednak do czynienia tylko z dziecieca percep-
cja wydarzen poznanskich. W przedstawianej na ekranie historii pojawia
sie réwniez punkt widzenia dorostych, przedstawicieli inteligencji, profe-
soréw jadacych na kongres, ktérzy obserwuja wycinek rozgrywajacych sie
wydarzen ze stojacego na bocznicy zamknietego wagonu kolejowego. O ile
perspektywe Darka mozna okresli¢ jako zaangazowana w sytuacje, to per-
spektywa komentujacych i rekonstruujacych na podstawie strzepéw infor-
macji wydarzenia profesoréw jawi sie jako zdystansowana.

Wezeséniej pisalem, ze w prologu rezyser ujawnia narratora, ktérym jest
Darek oraz to, iz z jego perspektywy przedstawiane sg poszczegdlne epizody.
Ujawnienie narratora wigze sie réwniez z ukazaniem perspektywy czaso-
wej, z ktdrej prezentowane s3 filmowe wydarzenia. W prologu styszymy
glos Darka, ale nie jest to glos chtopca w wielu szkolnym, a glos dorostego
mezczyzny. Oznacza to, ze film w scenach z udzialem Darka przedstawia
rozruchy w Poznaniu z punktu widzenia chlopaka, uczestnika i swiadka
tamtych wydarzen, ale ktéry opowiada o nich po wielu latach jako dorosty
czlowiek. Tym samym, jak sie zdaje w filmie mamy do czynienia z forma
rekonstrukcji dzieciecych do$wiadczen zachodzaca w pamieci i ksztatto-
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wang po latach w kontekscie nabytej wiedzy historycznej o éwczesnych
wydarzeniach. W zwigzku z ujawnieniem przez rezysera narratora i per-
spektywy czasowej, z ktdérej prezentowana jest ekranowa historia, mozemy
réwniez wnosié, ze sceny w filmie, w ktérych Darek nie bierze udziatu, co
oznacza, ze nie mégl by¢ swiadkiem prezentowanych w nich wydarzen, np.
wizyta Piotrka na targach, rozmowa Zosi ze Stachem, dyskusje profesoréw
zamknietych w wagonie na bocznicy kolejowej, takze sa przedstawiane z jego
punktu widzenia, z tym zastrzezeniem, ze majg status rekonstrukcji dokona-
nej po latach przez niego jako dorostego Dariusza na podstawie zdobytych,
zastyszanych, przeczytanych informacji we wspélczesnym akcie tworzenia
narracji.

Przyjrzyjmy sie dwém waznym postaciom w filmie Bajona. Pierwszym
istotnym z punktu widzenia dramaturgii opowieéci protagonista jest
Stach, ojciec Piotrka, organizator i nominalny przywédca robotniczego
strajku w Poznaniu. W filmie rezysera jest to postac bez charyzmy, z ktéra
w zasadzie nikt sie nie liczy. Jego glos, mimo iz styszalny i wyraznie artyku-
towany, nawotujacy do opamietania, umiaru, zachowania spokoju, nieuzy-
wania broni, ale nie asekuracji, nie robi na nikim wrazenia, w ogdle nie jest
brany pod uwage. Stach w filmie Bajona jest przywdédca robotnikéw, ktéry
nie ma zadnej realnej wtadzy i wplywu na bieg wydarzen. Drugim protago-
nistg, bedacym przeciwieistwem Stacha, jest Zenek. Reprezentuje postawe
emocjonalno-rewolucyjna, nawoluje do walki, uzycia broni i przemocy. Ma
charyzme, ktéra pozwala mu prowadzi¢ ttum. Jest stuchany przez robot-
nikéw i wyrasta na lidera, ktéry, oprécz rewolucyjnych hasel nawotujacych
do walki i zdobycia miasta, nie ma jednak zadnego planu. Rezyser pokazat
go jako bezrefleksyjnego watazke, ktéry chyba nie do korica rozumie, kon-
sekwencje swoich poczynan, tym bardziej ze niesiony emocjami w ogoéle sie
nad nimi nie zastanawia. W zasadzie rewolta, jaka wybuchla w Poznaniu,
jest w przypadku Zenka, mlodego mezczyzny, okazja do przezycia emocjo-
nujacej przygody. Wydaje sie, ze Zenek wlasnie w taki sposéb, jak wskaza-
tem wyzej, traktuje swéj udziat w rozruchach.

Po przyjrzeniu sie obu postaciom nasuwaja sie pewne spostrzezenia.
Stach, co prawda zorganizowal strajk i bunt, ale nie jest chetny umiera¢
w walce z komunistycznym rezimem, w ogéle jest przeciwny jakiejkolwiek
zbrojnej walce, co z romantyczno-bohaterska postawa nie ma nic wspél-
nego. Zenek i jego kompani podejmujg walke z wojskiem, ale wydaje sie, ze
nie robig tego w imie wyzszych, patriotycznych idealéw, a raczej z potrzeby
chwili, w wyniku rewolucyjnej sytuacji, jaka powstala, dajacej mozliwos¢
przezycia przygody. Udzial w rozruchach sprawia Zenkowi i jego kompa-
nom autentyczng frajde. Wszyscy oni robig wrazenie, jakby sie $wietnie
bawili w wojne. Ich walka, mimo iz realna, nie jest dla nich walka na powaz-
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nie, ale swoista formga gry czy zabawy. Szczegélnie wymowna jest tu scena
ukazujgca poznanskich buntownikéw z Zenkiem na czele radoénie $piewa-
jacych ,0j dana, oj dana...” i taiiczacych wokét ogniska, w ktérym pala sie
wiezienne i ubeckie akta. W scenie ukazujacej ttum prébujacy zlinczowaé
czolgiste Zenek, podczas rozmowy z poirytowanym Stachem, jest wyraznie
rozbawiony. Tym samym zachowanie i nastawienie Zenka réwniez trudno
jest uznac za przejaw postawy romantyczno-bohaterskiej. W tym kontekscie
warto przywola¢ réwniez postaé kobiety, nauczycielki Zosi. Jej krytyczna
ocena rozruchéw oraz udzialu w nich Zenka tez nie wpisuje sie w roman-
tyczno-bohaterski wzér postaw grottgerowskich kobiet z filméw martyro-
logiczno-heroicznych — cho¢by takich jak ,Katyn” Andrzeja Wajdy. Zatem
w podsumowaniu tego watku mozna stwierdzi¢, ze w filmie Bajona nie ma
bohateréw romantycznych. Sa to zwykli ludzie w rézny sposéb odnajdujacy
sie w zaistnialej rewolucyjnej sytuacji.

W filmie ,Poznan 56” nie ma jednoznacznego podziatu na swoich i ob-
cych. Ewentualne linie wyznaczajace granice pomiedzy swoim i obcym prze-
biegaja w réznych kierunkach i przecinaja sie w rozmaitych miejscach. Gdyby
film Bajona by? zrealizowany w tonacji martyrologiczno-heroicznej linia po-
dzialu powinna przebiega¢ pomiedzy zbuntowanymi robotnikami a milicja,
UB i wojskiem pacyfikujacymi strajk. Przy czym status bohateréw trakto-
wanych jako swoi powinien przystugiwa¢ walczacym z komunistycznym
rezimem robotnikom, natomiast pozycja postaci ukazywanych jako obcy
powinna by¢ przypisana silom bezpieczenstwa. Z taka polaryzacja mamy do
czynienia w filmie Kazimierza Kutza ,Smier¢ jak kromka chleba”. W filmie
Bajona omawiana kwestia jest duzo bardziej skomplikowana. Co prawda
robotnicy i zolnierze nalezg do obozéw reprezentujacych odmienne racje,
ale dzielgce ich réznice nie definiujg i nie okreslaja postaw poszczegélnych
postaci.

Na przyklad Stach, ktéry byl jednym z organizatoréw robotniczego
buntu, w momencie, gdy sytuacja staje sie rewolucyjna, odmawia podjecia
walki z wojskiem. Z kolei Zenek, ktéry na poczatku nie nalezat do organiza-
toréw strajku, wlaczyl sie do niego juz w trakcie, a zaangazowat catkowicie,
gdy bunt zaczat przemienia¢ sie w zbrojna rewolte. Mogtoby sie wydawac, ze
Stach i Zenek s3 po tej samej stronie barykady. Okazuje sie jednak, ze obaj
pozostaja ze sobg w powaznym konflikcie. Bedac uczestnikami buntu, po-
znanskimi robotnikami, reprezentuja odmienne racje, o czym wspomina-
tem. Jako uczestnicy buntu sg bohaterami, ktérych mozna uznac za swoich,
jednak w zwigzku z tym, ze w sprawach zasadniczych pozostajg w konflik-
cie, sa wobec siebie obcy. Rezyser przedstawil obu protagonistéw réwnocze-
$nie jako swoich i obcych.
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Oile dla Zenka i jego kompanéw zolnierze pacyfikujacy bunt sa wro-
gami i obcymi, to w przypadku Stacha jest nieco inaczej. W scenie przed-
stawiajacej prébe linczu na czolgiicie, Stach staje w jego obronie, ratuje
mu zycie, kaze synowi zaprowadzi¢ do domu, gdzie zolnierz zostaje po-
czestowany positkiem. Uratowany czolgista nie jest dla Stacha obcym,
w przeciwienstwie, do gromady rewolucjonistéw, ktéra chciata dokonaé
linczu. Jakby tego byto mato, 6w czolgista takze nie traktuje zbuntowanych
robotnikéw jako wrogéw i obcych. Wychodzi do nich zeby porozmawia¢, do-
wiedzie¢ sie o co chodzi. Z jednej strony, jako zolnierz pacyfikujgcy bunt jest
obcy, z drugiej strony nie jest obcy, bo nie ma zamiaru strzela¢ do robotni-
kéw. Uratowany przez Stacha zolnierz jawi sie jako swéj w stosunku do
strajkujacych i jednoczesnie obcy wobec innych wojskowych, ktérzy wy-
konywali rozkaz pacyfikacji Poznania. Ostatecznie zostaje zastrzelony
przez jednego z funkcjonariuszy UB, a wiec w pewnym sensie swojego,
ktéry potraktowal go jako obcego. Jak wiec wida¢ w filmie Bajona nie ma
prostej polaryzacji postaci na swoich i obcych.

Podobnie jest z podzialem na postaci negatywne i pozytywne. W tym
przypadku linia demarkacyjna takze nie jest prosta i jednoznaczna. Posta-
ciami negatywnymi i pozytywnymi sa zaréwno robotnicy, jak i pacyfikujacy
ich zolnierze. Zacznijmy od Stacha. W zasadzie jako przywédca buntu moze
by¢ uznany za bohatera pozytywnego wystepujacego w slusznej sprawie.
Ale w momencie, gdy sytuacja zmienia sie na rewolucyjna, odmawia udziatu
w rewolcie. Wzywa robotnikéw do opamietania. Z punktu widzenia tych,
ktérzy namawiali do walki zbrojnej, z Zenkiem na czele, Stach jawi sie jako
osoba, ktéra moze nie zdradzila, ale stracita zaufanie i wiarygodnoéé. Tym
samym trudno uznac go jako pozytywnego bohatera w romantycznym sen-
sie. Jednoczesnie tez trudno uwazac go za bohatera negatywnego, dlatego
ze opowiada sie za pokojowym strajkiem. Z kolei Zenek jest osobg, ktéra
angazuje sie w rewolte, ryzykuje tym utrate przydzialu mieszkania, po-
dejmuje walke zbrojna z wojskiem, strzela do zolnierzy, mozna by rzec
antykomunista i klasyczny patriota. Z drugiej strony rozruchy traktuje
jak zabawe, bierze udziat w linczowaniu czolgisty. Z kolei w innej sytuacji
rozbraja zolnierzy i puszcza ich wolno. Posta¢ Zenka mozna zinterpreto-
wac jako jednoczesnie pozytywnga i negatywna. Podobnie schwytany przez
robotnikéw czolgista, oficjalnie reprezentant sil rezimu komunistycznego,
okazuje sie przyzwoitym, myslacym czlowiekiem, ktéry nie dowierza wy-
tycznym dowddztwa i na wlasng reke usiltuje ustalié, co wlasciwie sie dzieje.
Jednoczesnie owa przyzwoito$¢ powoduje, ze 6w zolnierz dopuszcza sie
dezerdji i zdrady swoich. Ttum, ktéry wystapil w stusznej sprawie przeciw
komunistycznemu rezimowi, méglby by¢ uznany za zbiorowego bohatera
pozytywnego, ale ten sam ttum chcial bez sadu zlinczowaé czolgiste. Co
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wiecej, w jednej ze scen, z perspektywy zamknietych w wagonie profesoréw,
mozemy zobaczy¢ jak na dworcu kolejowym gromada ludzi goni mezczyzne
w plaszczu, dopada go, zadeptuje i zakatowuje na $mier¢. Nie wiadomo kim
byt zattuczony cztowiek, mégt by¢ rozpoznanym agentem UB, ale mégt by¢
réwniez zupelnie niewinng osoba uznang za agenta w rewolucyjnej psycho-
zie ttumu. Zatem 6w ttum, ktéry w jakims$ sensie reprezentuje polski naréd
walczacy z komunistycznym jarzmem, okazuje sie jednoczes$nie zadnym
krwi stadem dokonujacym samosadéw, linczéw i mordéw. Zatem z jednej
strony mamy do czynienia z bohaterskimi robotnikami przeciwstawiajg-
cymi sie ztu, z drugiej strony ci sami robotnicy dokonuja zla i dopuszczaja
sie zbrodni. Reasumujac powyzszy watek, mozna stwierdzi¢, ze oméwienie
przywolanych przykladéw potwierdza sformulowana na poczatku akapitu
teze, iz w filmie Bajona podzial na postaci pozytywne i negatywne nie jest
prosty i jednoznaczny.

Z perspektywy przywolanych argumentéw nasuwa sie wniosek, ze film
Filipa Bajona zostatl zrealizowany na podstawie wielu strategii dystansujg-
cych dzieki czemu udalo mu sie osiggnac¢ efekt anty-brazowniczej audio-
wizualnej narracji historycznej. Film nie jest pomnikiem dla bohateréw
ginacych na barykadach za ojczyzne. Rezyser nie epatuje heroizmem, bo-
haterstwem i patriotyzmem. Nie sakralizuje i nie sublimuje rewolty poznan-
skiej. Z tymi wszystkimi elementami mamy do czynienia w filmie Kazimierza
Kutza ,Smier¢ jak kromka chleba”. Przeciwnie, ukazujac rozruchy poznanskie
z perspektywy dzieci niejako zdejmuje z cokotu te wydarzenia. Bohaterowie
opowiesci nie sa romantycznymi herosami, ale zwyktymi ludZzmi uwik}ani
w rewolucyjng sytuacje, ktéra wymkneta sie spod kontroli, byta skazana na
porazke i zakoriczyta sie klesky. Uzyte przez rezysera formalne $rodki réw-
niez sprawdzajg sie w funkgji elementéw dystansujacych. Poprzez paradoku-
mentalng forme permanentnie podwazang przez chaotyczng narracje oraz
serie spersonalizowanych uje¢ ukazujacych dziecieca percepcje, ujawnianie
narratora i perspektywy czasowej modelowania narracji, rezyser komunikuje,
ze na ekranie mamy jedynie do czynienia z zapisem ludzkiej pamieci uksztat-
towanej przez medialng technologie w kontekscie wiedzy o prezentowanych
wydarzeniach nabywanej po latach w rozmaitych okolicznosciach.

W nakreslonym wyzej ukladzie odniesienia na uwage zastuguje jeszcze
jeden formalny zabieg, ktéry odgrywa w obrazie Bajona role ,intertekstual-
nej aluzji” do innych dziet filmowych. W koncowych partiach filmu s3 dwie
charakterystyczne sceny. W pierwszej mozemy zobaczy¢ jednego z protagoni-
stow — Zenka, ktéry w wyniku otrzymanej rany znajduje sie w szpitalu. Nie
bytoby by¢ moze w tej scenie nic nadzwyczajnego, gdyby nie fakt, iz Zenek
zostal ranny w oczy i bedac niewidomym, z zakrwawionymi opatrunkami
na powiekach btadzi po szpitalu, potem lezy w 16zku. W drugiej scenie ogla-
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damy Zenka kilka miesiecy po rewolcie, ubranego w plaszcz i noszacego ciemne
okulary, spacerujacego z Darkiem po ulicach Poznania. W ostatnim ujeciu tej
sceny ogladamy zwrdconego twarza do kamery Darka, ktérego oczy réwniez
zastaniaja ciemne okulary. Pierwsza scena jako zywo przywodzi na mysl
scene z ,Popioléw” Andrzeja Wajdy przedstawiajaca $lepego Rafata Olbrom-
skiego po klesce kampanii napoleoniskiej. Druga scena przywodzi na mysl
posta¢ Macka Chelmickiego z ,Popiotu i diamentu” takze Andrzeja Wajdy.
Oba filmy Wajdy naleza do kanonu kina rozrachunkowo-krytycznego pole-
mizujacego z romantyczno-martyrologiczng wyktadnia polskiej historii. Tym
samym poprzez nawigzanie do paradygmatycznych filméw rewizjonistycz-
nych Filip Bajon komunikuje, ze swoim dzielem wpisuje sie w autorefleksyjna
tradycje krytycznego myslenia o historii i przedstawiania przeszlosci.

(b) ,,Rewers”

Zniezwykle udana formula polemiki z kinem ,narodowej pamieci historycz-
nej” mamy do czynienia w przypadku obrazu Borysa Lankosza pt. ,Rewers”.
Akcja filmu w zasadzie rozgrywa sie w pierwszej polowie lat 50. ubie-
glego stulecia w Warszawie. W opowies¢ prezentujacg okres stalinowski
wplecione zostaly sekwencje przedstawiajgce wspélczesnosé. Tym samym
narracja przedstawia historie rozgrywajaca sie w dwéch porzadkach czaso-
wych. Poszczegélne sekwencje przedstawiajace przeszlosé i wspoélczesnosé
zostaly zrealizowane zgodnie z klasyczna zasady definiowania filmowego
czasu historycznego. Obrazy przedstawiajace terazniejszosc sa polichroma-
tyczne, podczas gdy obrazy ukazujace przeszlo$é s3 monochromatyczne.
Film Lankosza jawi sie jako demaskatorski z kilku powodéw. Pierwszy
jest taki, ze usiluje rozliczy¢ okres stalinowski, a wiec czasy, ktére w PRL-u
stanowily swoiste tabu. Drugi powdd jest z kolei taki, ze rezyser rozlicza sie
ze stalinizmem w sposéb daleko odbiegajacy od martyrologiczno-heroicznej
wyktadni historii tego okresu znanej choéby z serialu ,Czas honoru”. Za-
cznijmy od krétkiej charakterystyki powodu pierwszego. W okresie PRL-u
pojawialy sie co prawda filmy, ktére prébowaly pokaza¢ mroczne czasy re-
zimu stalinowskiego. Znakomicie udato sie to Andrzejowi Wajdzie w ,,Czlo-
wieku z marmuru” (1976). Film powstal nie bez klopotéw ze strony wtadz,
a iz dystrybucja tego obrazu takze nie bylo tatwo. Niezwykle mocny w swej
antykomunistycznej wymowie film pt. ,Przestuchanie” (1982) zrealizowat
Ryszard Bugajski. Obaj twércy odwaznie obnazali w swoich filmach tota-
litarny charakter éwczesnego systemu polityczno-spotecznego. Zaréwno
jeden, jak drugi obraz, mozna zaliczy¢ do nurtu kina martyrologiczno-hero-
icznego. W obu filmach mozemy zobaczy¢ jak stalinowski system miazdzyt
czlowieka. W filmie Lankosza mamy do czynienia z odmienng — ironiczna
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— wykladnig historii okresu stalinowskiego. Rezyser, jak sie zdaje, zrealizo-
wat swéj film w konwencji czarnej komedi nawigzujac w formalnej warstwie
dzieta do poetyki filmu noir, co ma dla przedstawianego na ekranie obrazu
przeszlosci nieposlednie znaczenie.

Film przedstawia historie trzech bohaterek z inteligenckiej rodziny
— c6rki, matki i babki. Gléwny watek stanowia milosne perypetie naj-
mlodszej z nich — Sabiny, zakochanej w literaturze, pracujacej w wydaw-
nictwie Nowina w dziale poezji. Dziewczyna nie wyrdznia sie uroda, nie jest
przebojowa, charakteryzuje ja skromnos¢, a nawet mozna powiedzied, ze
bywa bojazliwa. Dobiegajaca trzydziestki Sabina powinna wyjs$¢ za maz.
Najbardziej zalezy na tym matce i babce dziewczyny. Matka szuka cérce
kandydata na meza. Zaprasza do domu potencjalnych narzeczonych i usi-
tuje swatac ich z cérka. Niestety, wszyscy kandydaci z jakichs powodéw
sg nieodpowiedni i dziewczyna ich nie akceptuje. Jeden z nich — Jézef
— ksiegowy pracujacy w zarzadzie aptek podczas wizyty flirtuje z Sabing,
popisujac sie swoja pamiecia i umiejetno$ciami liczenia. Upija sie domowg
nalewka, rozbawiony straszy matke Sabiny, ktéra w przerazeniu upuszcza
na podloge tace, po czym pijany stacza sie pod stél. Powazna randka prze-
istacza sie w farse.

Pewnego dnia w zyciu Sabiny pojawia sie mezczyzna. Dziewczyna po-
znaje go w niecodziennych okolicznosciach. Wracajac wieczorem do domu
,zostaje napadnieta przez dwéch oprychéw. Z opresji ratuje ja nieznajomy.
Mocnym ciosem powala jednego z bandytéw na ziemie. Przedstawia sie jako
Bronistaw Falski i odprowadza przerazong dziewczyne do domu. Nowy zna-
jomy jest przystojny, szarmancki i elegancki. W nastepnych dniach zabiega o
wzgledy dziewczyny. Przynosi kwiaty, dzwoni do pracy, odwiedza ja w domu.
Sabina jest zauroczona Bronistawem. Kolezanki z wydawnictwa zazdroszcza
jej amanta. Znajomo$¢ obojga przeradza sie w mitosé i romans. Matka i babka
dziewczyny réwniez sa pod wrazeniem nowego znajomego. Po kilku szcze-
$liwych dniach Bronistaw znika na dluzszy okres czasu. Kobiety sa zaniepo-
kojone i zawiedzione. Po pewnym czasie mezczyzna jednak wraca, odwiedza
Sabine i proponuje jej maltzenistwo. W trakcie spotkania dochodzi do zblize-
nia pomiedzy dziewczyna i Bronistawem, w wyniku ktdrego, jak sie p6zniej
okaze, Sabina zachodzi w cigze. W trakcie wizyty u dziewczyny Bronistaw
prébuje naméwic ja do inwigilowania dyrektora wydawnictwa, w ktérym na
co dzien pracuje. Sabina jest przerazona propozycja narzeczonego, ktéry oka-
zal sie funkcjonariuszem UB. Nie zgadza sie donosi¢ na swojego szefa, uwaza
go bowiem za niewinnego. Kiedy Bronislaw szantazuje Sabine, dziewczyna
w akcie desperacji w ukryciu dolewa do wédki trucizne i $émierciono$na mie-
szanka czestuje mezczyzne, ktéry po jej wypiciu umiera w meczarniach. Sa-
bina znajduje pistolet ubeka i prébuje sie zastrzeli¢. Powstrzymuje ja przed
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tym wracajaca do mieszkania matka, ktéra dowiedziawszy sie, co zaszlo, jest
przerazona. Kobiety ustalaja co zrobi¢. Zabieraja zwloki funkcjonariusza
na poddasze do pracowni Arkadka, brata Sabiny. Tam rozpuszczaja cialo
w kwasie. W nastepnych dniach pozbywaja sie rzeczy Bronistawa pozosta-
wiajac je w réznych miejscach Warszawy. W trakcie operacji pozbywania sie
zwlok przez kobiety do pracowni na poddaszu powraca Arkady z kolegami.
Wszyscy panowie sa na rauszu. Dochodzi do absurdalnej sytuacji. W jednym
pokoju rozkreca sie impreza, tanice, muzyka, w pomieszczeniu obok w zbior-
niku rozkladaja sie zwloki Bronistawa. W nastepnych dniach kobiety wyno-
sza szczatki ubeka i zakopuja je na placu budowy Palacu Kultury. Po kilku
miesigcach Sabina jest w zaawansowanej ciazy. W jej obecnosci ubecy aresz-
tuja dyrektora wydawnictwa. Inni funkcjonariusze prowadza poszukiwania
Bronistawa. Pigtego marca Sabina z matka idac ulica dowiaduja sie z me-
gafonéw, ze zmart Stalin. Akcja przenosi sie w czasy wspélczesne... Sabina
spotyka sie ze swoim synem... Zapala znicz pod Patacem Kultury...

Na ekranie oglagdamy groteskowg historie trzech kobiet, ktére usituja do-
stosowac swoje zycie do zaistnialych okolicznos$ci u schytku epoki stalinow-
skiej i ktére przez przypadek, badz nie, zostaly uwiklane w kontakty z UB.
Historia jest opowiedziana w zabawny sposéb, zawiera wiele absurdalnych
sytuacji, chocby takich, jak wspomniana wizyta pana Jézefa, codzienne ly-
kanie przez Sabine ztotej dolaréwki dla ukrycia jej przed wtadzami, zapalanie
znicza pod Patacem Kultury pelnigcym funkcje nagrobnego pomnika szarego
ubeka Bronistawa. W filmie Lankosza, jak fatwo zauwazy¢, nie ma romantycz-
nych bohateréw, walki o Polske, walki z komunizmem, heroizmu, martyrolo-
gii, mestwa, oddania ojczyZznie, itd. Co prawda w prezentowanej na ekranie
historii bohaterka zabija funkcjonariusza UB, ale jego $mier¢ nie jest wynikiem
heroiczno-patriotycznej postawy Sabiny. Przeciwnie, dziewczyna zabija ubeka
nie z narodowo-patriotycznych pobudek, ale z przerazenia. Nie ma tym samym
w filmie afirmacji romantycznej wyktadni historii.

W filmie mamy do czynienia z ukazaniem stalinowskiej Polski, ale jest
to obraz, jak sie za chwile przekonamy, ironiczny. Otéz stalinowska Polska
znana z obrazéw i filméw socrealistycznych w dziele Lankosza zostata uka-
zana w zupelnie innej stylistyce kina noir.

Nazwa ‘film noir’ okresla nurt w amerykanskim kinie kryminalnym, de-
tektywistycznym i gangsterskim $wiecacym tryumfy w USA w latach 40.
i 50. ubieglego wieku. Tak zwany czarny film charakteryzuje sie kilkoma
cechami, ktére w wielkim skrécie postaram sie zaprezentowal. Przede
wszystkim filmy tego nurtu przedstawiaja historie, w ktérych splataja sie ze
soba motywy zbrodni, korupcji, moralnego zepsucia, wielkomiejskich lekéw
zwiazanych z alienacja i paranoja, fatalizmem relacji damsko-meskich.
Akcja filméw noir rozgrywala sie najczesciej w scenerii wielkiego miasta,
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ktére zazwyczaj jest pograzone w ciemnosci. Filmy nurtu charakteryzuje
brak klarownoéci typowej dla kina stylu zerowego w tym harmonizacji ele-
mentéw inscenizacji, silny kontrast w graficznej kompozycji obrazu wygla-
dem nawiazujacego do niemieckiego ekspresjonizmu. Struktura narracji nie
jestlinearnaichronologiczna, ma charakter retrospektywny. Czern w filmach
nurtu oznacza mroczno$¢ obrazowania $wiata, pesymizm w portretowaniu
postaci i prezentowanych na ekranie sytuacji spotecznych.”

W filmie Lankosza mozemy zobaczy¢ wiele z wymienionych elemen-
téw. Akcja rozgrywa sie w Warszawie. Co prawda nie jest to Los Angeles,
ale mamy do czynienia z relatywnie wielkim miastem czesto pograzonym
w ciemno$ciach. Bardzo wazna dla filmu scena pierwszego spotkania Sa-
biny i Bronistawa, kiedy mlody mezczyzna stanal w obronie napadnie-
tej przez oprychéw dziewczyny, rozgrywa sie na ulicy noca. Dodatkowo
czarno-biate zdjecia w filmie zrealizowane w niskim kluczu o$wietlenia
powoduja, ze $wiat przedstawiony na ekranie w réznych odcieniach sza-
rosci, jawi sie jako ciemny. Film Lankosza, o czym wspominatem przy-
wolujac gtéwny motyw fabularny, prezentuje historie, w ktérej tacza sie
watki miltosci, zbrodni, moralnego zepsucia, korupcji. Postuzmy sie kil-
koma przykladami. Dyrektor wydawnictwa, w ktérym pracuje Sabina, jest
uwodzicielem, uprawia seks w biurze ze swoimi pracownicami. Tym samym
w filmie pojawia sie element rozpusty. Naklania Sabine, aby wptyneta na
mlodego poete, by ten w swoich wierszach dokonat zmian sugerowanych
przez redakcje czasopisma. Podpowiada, by zachecila go do zmiany swo-
jego nastawienia propozycja mozliwosci wyjazdu na wczasy. Mamy tu ty-
powy watek korupcyjny. Prébe kupienia przekonan za korzysci w postaci
dostepu do reglamentowanych débr. Inny motyw. Ukochany prébuje zrobi¢
z narzeczonej agentke i donosicielke. Zakochana po uszy Sabina w obliczu
szantazu ukochanego dos$¢ brutalnie go zabija. Tu splataja sie ze soba watki
milosny i zbrodni. O ile w klasycznych filmach amerykanskich nurtu noir
mamy do czynienia z lekami wielkomiejskimi, to w filmie Lankosza zostaly
one zastapione lekami przed wszechobecng nowa wladzg. Trzy gtéwne bo-
haterki obawiaja sie wladzy, zwlaszcza matka Sabiny. Sabina jest wycofana
i raczej bojazliwa, cho¢ bywa stanowcza i odwazna. Gléwne bohaterki jako
przedstawicielki przedwojennej inteligencji jawia sie w filmie jako osoby
wyalienowane, nienalezace i niepasujace do otaczajacego je $wiata. Sg wy-
ksztalcone, oczytane, stuchajg klasycznej muzyki, potrafig przygotowywac
wykwintne positki. Nie prowadza rozbudowanego zycia towarzyskiego.
Dom wydaje sie by¢ ich twierdzg. W filmie Lankosza pojawia sie takze fata-

®Zob. The Philosophy of Neo-Noir, ed. M.T. Conrad, The University Press of Kentucky,
Lexington, Ky. 2006.
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lizm relacji damsko-meskich. Sabina dobiega trzydziestkiinie ma narzeczo-
nego. Matka organizuje tapanki na kandydatéw na meza. Koniecznie chce
wydaé dziewczyne za maz. Ta z kolei nie akceptuje zadnego z kandydatéw.
Zakochuje sie w przypadkowo poznanym tajemniczym i nieco podejrzanym
mezczyznie. Znajomy okazuje sie ubekiem. Od tego momentu bieg zdarzen
wydaje sie nieuchronny — zmierza ku katastrofie. Narzeczony chce zrobi¢
z Sabiny donosicielke. (Mozna wnosi¢, ze wcze$niejsze wydarzenie napasci
na Sabine i pojawienie sie przystojnego obroncy byto wyrezyserowane w celu
zdobycia zaufania dziewczyny i dokonania jej werbunku przez UB.) Sabina
szantazem zostaje postawiona w sytuacji bez wyjscia. Ma do wyboru albo
zosta¢ donosicielky, albo skrywane przez rodzine mniej lub bardziej praw-
dziwe tajemnice ujrza $wiatto dzienne i dziewczyna wraz z matka i babka
beda mie¢ klopoty z wladza. Mloda kobieta wybiera trzecig droge. Podste-
pem zabija narzeczonego ubeka, podajac mu do wypicia trucizne. Struktura
narracji filmu, w zwigzku z tym, ze ma charakter retrospektywny, réwniez
wpisuje sie w stylistyke nurtu noir. Graficzna kompozycja obrazu takze na-
wiazuje do estetyki filmu czarnego. W dziele Lankosza mamy do czynienia
z gra $wiattem, ktéra kreuje swiat przedstawiony, jako tajemniczy i pelen
grozy. Wida¢ to np. w sekwencjach rozgrywajacych sie na klatce schodowej.
W scenie ukazujacej aresztowanie generala ubrani w ptaszcze i kapelusze
ubecy wysiadajg z windy. W miare dobrze widac ich tylko przez chwile, kiedy
znajduja sie w snopie stabego $wiatta wpadajacego do klatki przez okno. Cata
scena rozgrywa sie pétmroku. Swiatto w scenie zostato tak ukierunkowane, ze
na $cianach widac¢ cienie rzucane przez postaci znajdujace sie w kadrze. Cha-
rakterystyczne dla estetyki niemieckiego ekspresjonizmu cienie pojawiaja sie
takze w wielu innych scenach. Z taka sytuacja mamy do czynienia np. w se-
kwencji ukazujacej nocny atak na ulicy na Sabine czy w scenie przedstawiajacej
rozmowe dziewczyny z dyrektorem wydawnictwa w holu budynku. W sekwen-
cji przedstawiajacej ostatnie spotkanie Sabiny i Bronistawa, podczas ktérego do-
chodzi do zabicia ubeka, ostry jak dotad obraz zostaje z nieznanych powodéw
na krawedziach kadru rozmazany. Daje to efekt odrealnienia obrazu i $wiata
przedstawionego.

Film Lankosza nawigzuje do stylistyki kina noir takze poprzez konstrukcje
postaci Bronistawa. Nie jest trudno zauwazy¢, ze w opowiesci rezysera postac
Bronistawa swoim wygladem, ubiorem, zachowaniem, sposobem méwienia
bardziej niz znanego z innych filméw ubeka przypomina bohateréw z amery-
kanskich czarnych filméw kryminalnych granych przez Humphreya Bogarta
np. Ricka z ,,Casablanki” czy Sama Spadea z ,,Sokota maltarnskiego”.

5Co prawda ,Casablanca” nie jest zaliczana do nurtu filméw noir, ale pod wzgledem
rozwiagzan formalnych jest bardzo do nich podobna.
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Ukazanie obrazu $wiata realnego socjalizmu, znanego z filméw socre-
alistycznych, w masce amerykanskich filméw noir jest niezwykle udanym
zabiegiem przesmiewczym. Widzac na ekranie stalinowski swiat realnego
socjalizmu w estetycznym kostiumie noir, trudno jest traktowa¢ go serio.
Uzyta przez rezysera maska jest strategia pozwalajaca uzyska¢ efekt dy-
stansu wobec przedstawianej na ekranie przeszlosci, ujawni¢ tekstowy
charakter filmowej narracji oraz konstruktywistyczng ,nature” $wiata
przedstawionego. Dzieki niemu na ekranie mamy do czynienia z ironiczng
wyktadnia historii. ,Rewers” Lankosza stanowi znakomite antidotum na
patetyczna wizje przeszloscilansowana w obrazach nurtu martyrologiczno-
-heroicznego. W zwigzku z ironicznym podej$ciem rezysera do narodowej
historii mozna uzna¢ omawiany film za paradygmatyczny przykltad kina
spostnarodowej pamieci historyczne;j”.

W artykule pokazalem tylko przykladowe filmy, ktére z powodzeniem
wchodza w polemike z kinem narodowo-patriotycznym. Na uwage w tym
kontekscie z pewnoscig dodatkowo zastuguja takze niedawno zrealizo-
wane obrazy takie, jak , Poklosie” (2012) Wtadystawa Pasikowskiego, ,R6za”
(2011) Wojciecha Smarzowskiego czy ,,Obtawa” (2012) Marcina Krzysztato-
wicza. S to obrazy, ktére w bezkompromisowy sposéb rozprawiajg sie z ro-
mantyczng wykladnig polskich dziejéw najnowszych. Szczegétows analizg
tych filméw zajmuje sie w innym tekscie.

Zakonczenie

Filmy krytyczno-rozrachunkowe sa nacechowane emocjonalnie, ale jest to
inny rodzaj napiecia, niz ten, z jakim mamy do czynienia w filmach z nurtu
martyrologiczno-heroicznego. Wzbudzaja w widzach nie tyle poczucie dumy,
co wstydu. Ogladajac taki film, widzowi trudno jest utozsamia¢ sie z roda-
kami, ktérzy czesto okazuja sie by¢ nie ofiarami i bohaterami, a mordercami
i katami. Te filmy z kolei sktaniaja do krytycznego namystu nie tylko nad
wlasng przeszloscia, ale takze nad sposobami jej przedstawiania i modelo-
wania za pomoca formalnych §rodkéw wyrazu.

Na zakoriczenie chciatbym sformutowac jeszcze jedng, jak mi sie zdaje
istotng uwage. Rézne filmy mozna uznac za przejawy kina krytyczno-roz-
rachunkowego w zaleznosci od tego, jak bedziemy rozumie¢ termin ,kry-
tyczno-rozrachunkowy”.

W zwigzku z tym nasuwa sie konstatacja, iz paradoksalnie do nurtu
kina krytyczno-rozrachunkowego mozna zaliczy¢ niektére obrazy zrealizo-
wane w tonacji martyrologiczno-heroicznej, takie, jak np. ,Katyn” Andrzeja
Wajdy, ,, Popietuszko. Wolnos¢ jest w nas” Rafata Wieczynskiego, ,Smier¢ jak
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kromka chleba” Kazimierza Kutza, ,,Czas honoru”. Jest to mozliwe wéwczas,
gdy uznamy, ze ze wzgledu na podejmowang w nich tematyke oraz sposéb jej
przedstawiania prowadza one rozrachunek z wizja historii najnowszej lanso-
wang w PRL-u. Krytyczny rozrachunek polega w tym przypadku na tym, ze
o ile np. w zrealizowanych w konwencji realistycznej filmach historycznych
na temat drugiej wojny $wiatowej powstalych w PRL-u mamy do czynienia
z odwrdceniem proporcji w ocenie udzialu poszczegdlnych formacji woj-
skowych, w tym ruchu oporu, w walce z okupantem, (filmy te uwypuklaty
udzial i dowarto$ciowywatly bohaterstwo oraz heroizm zotnierzy Ludowego
Wojska Polskiego i komunistycznego podziemia zbrojnego), to historyczne
filmy na ten sam temat realizowane po roku 1989 koncentruja sie na przy-
wréceniu tych proporcji poprzez dowartosciowywanie, a nawet przewarto-
$ciowywanie, wktadu w walke z okupantem oraz heroizmu i bohaterstwa
Armii Krajowej i polskich formacji wojskowych walczacych na Zachodzie.
Filmy te moga by¢ uznane za krytyczno-rozrachunkowe wobec historycz-
nego kina PRL-u takze i z tego powodu, ze podejmuja watki przez kinemato-
grafie socjalistyczna pomijane — stan wojenny, wojna polsko-bolszewicka,
powstanie warszawskie, itp. Pod wzgledem formalnym filmy te, jak juz o tym
wspominatem, w wiekszo$ci przypadkéw sa realizowane w poetyce kina stylu
zerowego.

W tym miejscu chciatbym zaznaczy¢, ze zaprezentowana charakterystyka
nurtu historycznego kina krytyczno-rozrachunkowego jest ujeciem modelo-
wym. Wyluszczony w modelu zestaw wilasnosci sklada sie na tzw. typ idealny
tego rodzaju filméw. Wszystkie wyréznione elementy konstytuujace nurt sta-
nowia pewien punkt odniesienia przy klasyfikacji danego ekranowego dzieta
jako konkretnego przypadku historycznego filmu rewizjonistycznego badz
martyrologiczno-heroicznego w ujeciu krytycznym. Oznacza to, ze film histo-
ryczny, aby mégl by¢ uznany za reprezentanta nurtu krytyczno-rozrachunko-
wego, nie musi zawiera¢ wszystkich cech wymienionych w modelu. Moze by¢
zrealizowany na podstawie niektérych z nich, przy czym elementy konsty-
tutywne dla nurtu powinny stanowi¢ dramaturgiczng o$ narracji. Filmy hi-
storyczne, w ktérych wymienione wlasnosci pojawiajg sie sporadycznie jako
drugo- czy trzecioplanowe, jawia sie w tym przypadku jako filmowe narracje
historyczne z pierwiastkiem krytyczno-rozrachunkowym.

Przedstawiona propozycja interpretacyjna krytycznego nurtu polskiego
kina historycznego jest jedynie epistemologicznym konstruktem ijako taka
nie roéci sobie pretensji do ostatecznych rozstrzygnie¢ podnoszonych w ar-
tykule probleméw.
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Polish Historical Cinema as the Cinema of “Post-national Historical
Memory”: Poznan 56 by Filip Bajon and Reverse by Borys Lankosz (Part II)

By Piotr Witek
Abstract

This paper, broken into two parts, describes and discusses the topic of the
presentation of recent history in Polish historical films produced after 1989.
Examining the films produced in Poland in the last 25 years, which deal with
broadly understood topics of recent history, a certain simplification makes it
possible to distinguish the following two main trends: (1) martyrdom and heroism,
and (2) criticism and reckoning. The paper focuses on showing various ways in
which modern history is presented by the criticism-and-reckoning trend, called
the cinema of “post-national historical memory” in the text.

Films in this trend strive to create a multi-dimensional image of the past. They
do not shy from depicting the patriotism, struggle for the freedom of the country,
suffering, martyrdom, heroism, steadfastness, and persistence of Poles, but they
do not exaggerate, justify, or affirm them either. Instead, they focus on depicting
and reckoning with negative social attitudes and such ignominous episodes of
national history as, e.g., nationalism, xenophobia, anti-Semitism, collaboration,
cruelty, treason, denunciation, cowardice, blackmail, etc. In those films, Poles
are not just heroes and victims, but also perpetrators, torturers, traitors, and
murderers. In other words, it is most of all the difficult topics that are explored
by revisionist films. They present and encourage reflection on those threads of
national history which are morally ambiguous. Films in this trend usually do not
show characters which are unequivocally positive or negative, although sometimes
the nature and personality of their heroes are quite one-dimensional. Also, films
of this type rarely show a clear division into one's own and strangers. Whenever
such a division appears, it is not entirely unambiguous. In revisionist films, one
can see the departure from the identification with one's own past, replaced by the
attitude which can be defined as the strategy of distancing oneself, characterized
by self-criticism and reflection. Films which critically revise the past are formally
different. Some of them were made in the esthetics of the “Zero Style Cinema. Some
others were created in other conventions, e.g. borrowing from the style of “Dogma”,
Italian Neorealism, or documentary.

The second part of the paper uses the following two films showing Poland in the
1950s as examples of the cinema of reckoning and criticism: (1) Poznan 56 by Filip
Bajon; and (2) Reverse by Borys Lankosz.

Keywords: Polish cinema, history, Filip Bajon, Borys Lankosz.



