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WOKOL NARODOWYCH STEREOTYPOW

Stereotyp narodowy to funkcjonujacy
w $wiadomosci potocznej, uproszczony,
utrwalony i zabarwiony wartosciujaco obraz
rzeczywistosci, odnoszacy sie do narodéw
i grup etnicznych. Odzwierciedlone w ste-
reotypach sposoby strukturowania $wia-
ta przyjmuja czesto charakter opozycji
binarnej: ,obcy” - ,swéj”, w ktorej znaj-
duja wyraz zbiorowe uprzedzenia i resen-
tymenty. To, co ,nasze”, waloryzowane
jest dodatnio, to, co ,obce” — ujemnie.
W utworach utrzymanych w konwencji
groteski ten schemat czesto ulega zakto-
ceniu. Podstawowa cechg stereotypu jest
niepodatno$¢ na wpltyw zmieniajacych
sie warunkéw historycznych i spoteczno-
-kulturowych. Decyduje o tym specyficz-
na relacja pomiedzy warstwa rzeczywista
a wyobrazeniowa. O trwatosci stereoty-
pu przesadza dominacja elementu emo-
cjonalnego nad racjonalnym. Stereotypy
narodowe znajduja odbicie w ideolo-
giach ksztattujacych $wiatopoglad jed-
nostek i zbiorowosci. Filmy powstajace
w obrebie okreslonego systemu produkcji
wyrazaja ideologie dominujaca. Jako zja-
wisko nalezace do kultury masowej kino
stabilizuje i powiela stereotypy, przyczy-
niajac sie do ich petryfikacji. Niekiedy
czyni w to sposob niezauwazalny, masku-
jac nacechowane ideologicznie stereo-
typy za pomoca skonwencjonalizowanej
formy przekazu.

W drugiej pofowie lat piecdziesigtych
film staf sie medium spotecznej debaty.
Dzieki sile artystycznego wyrazu i ran-
dze podejmowanych probleméw seanse
najwybitniejszych dziet twércéw polskiej
szkoty filmowej, a w latach siedemdzie-
siatych kina moralnego niepokoju, prze-
radzaty sie w zbiorowa psychodrame
z ,rozdrapywaniem ran”. Wnikliwa lek-
tura nawet stricte demaskatorskich fil-
moéw ujawnia jednak ambiwalentny sto-
sunek artystow do kwestii narodowych.
Eroica Andrzeja Munka i Ostry film zaan-
gazowany Juliana Antonisza w odmien-
ny sposéb dyskutuja z zakorzenionymi
w powszechnej Swiadomosci stereoty-
pami. Filmy ré6znig sie forma artystycz-
nego przekazu, tonacja emocjonalng
i skalg analizowanych zagadnien. Dzieto
Munka, poprzez czytelne odwotania
do polskiej tradycji romantycznej, nale-
zy odczytywac w perspektywie ,dtugiego
trwania”. Krétkometrazéwka Antonisza
dotyczy zjawiska (pozornie) marginalne-
go, lecz w istocie ilustrujacego funda-
mentalny dla tozsamoéci narodu problem
uczestnictwa w kulturze. Tym, co taczy
tak skrajnie rézne realizacje, jest grote-
skowa wizja rzeczywistosci spoteczno-
politycznej, a takze wyczuwalna w posta-
wach obu tworcéw ironia, umozliwiajaca
zbawienny dystans wobec stereotypéw
polskosci.






ANDRZEJ MUNK

Rezyser filmowy i teatralny, scenarzy-
sta, operator, wspoftworca polskiej szko-
ty filmowej, wyktadowca PWSF w todzi
(1957-1961); urodzony w 1921 roku
w Krakowie, zginal w wypadku samo-
chodowym w 1961 roku. Studia filmo-
we na Wydziale Operatorskim, a nastep-
nie na Wydziale Rezyserii PWSF w todzi
ukoniczyt w 1951 roku. Zadebiutowat
w 1949 roku dokumentalnym filmem
Sztuka mtodych. Pracowat w warszaw-
skiej Wytworni Filméw Dokumentalnych,
poczatkowo jako operator, a nastep-
nie rezyser krotkich form dokumental-
nych, utrzymanych w estetyce socrea-
listycznej (Nauka blizej zycia, Kierunek
Nowa Huta, Poemat symfoniczny ,Bajka”,
Pamietniki chfopéw). Po 1955 roku Munk

coraz wyrazniej sktania sie ku fabule, cze-

go dowodem jest Blekitny krzyz — ostat-
ni projekt zrealizowany w Wytworni
Filméw Dokumentalnych. Od Czfowieka
na torze (1956) rozpoczyna kilkulet-
nig wspoétprace ze scenarzysta Jerzym
Stefanem Stawiniskim. Przefomowym dzie-
tem w tworczosci Andrzeja Munka oka-
zala sie Eroica (1957) — jedno z najwybit-
niejszych dziet polskiej szkoty filmowej.
Kolejnym dzietem miata by¢ Pasazerka
wedtug scenariusza Zofii Posmysz, pra-
ce nad filmem przerwata jednak tragicz-
na $mier¢ rezysera. Zrealizowane przez
Munka fragmenty zostaty zmontowane
przez Witolda Lesiewicza i zaprezentowa-
ne publicznosci w 1963 roku. Wybrana fil-
mografia: Blekitny krzyz (1955), Cztowiek
na torze (1956), Eroica (1957), Zezowate
szczescie (1959), Pasazerka (1961-1963).

JULIAN ANTONISZ

Artysta plastyk, scenarzysta, tworca eks-
perymentalnych filméw animowanych,
kompozytor, wynalazca i konstruktor
,maszyn filmowych” wykorzystywanych
do realizacji filméw non-camerowych;
urodzony w 1941 roku w Nowym Saczu,
zmart w 1987 roku w Lubieniu. Wspétzato-
zyciel krakowskiego Studia Filmow
Animowanych. W 1965 roku ukoiczyt
Wydziat Malarstwa i Grafiki Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie. Zadebiutowat

w 1967 roku filmem animowanym Fobia.

W 1977 roku wyrezyserowat Storice — film
bez kamery; premierze filmu towarzyszyt
manifest, w ktorym sformutowano kon-
cepcje obrazu powstajacego na tasmie bez
uzycia kamery (non-camera). W latach
1981-1986 zrealizowal dwanascie odcin-
kéw Polskiej Kroniki Non-camerowej.
Wybrana filmografia: W szponach seksu
(1969), Jak dziafa jamniczek (1972), Ostry
film zaangazowany (1979), Pan Tadeusz.
Ksiega I. Gospodarstwo (1980), Swiatlo
w tunelu (1986).



EROICA

ROK PRODUKCJI
PRODUKCJA
REZYSERIA
SCENARIUSZ
ZDJECIA
MONTAZ
MUZYKA
OBSADA

CZAS TRWANIA

SCHERZO ALLA POLACCA (NOWELAI)
W Warszawie wybucha powstanie.
Dzidziu$ Gérkiewicz w poptochu opusz-
cza stolice, by skry¢ sie w podwarszaw-
skim Zalesiu. W domu zastaje Istvana, ofi-
cera z rezydujacego w poblizu oddziatu
wegierskiego. Wegrzy sa skfonni wspomac
powstaiicow, ale stawiaja pewne warun-
ki. Dzidziu$ podejmuje sie pertraktacji
z dowodztwem. Podczas jednej z wypraw
zostaje omytkowo uznany za szpiega i pod-
dany przestuchaniom. Zwolniony z aresz-
tu, po cafonocnej pijatyce, cudem prze-
dostaje sie do Zalesia, by przekaza¢
Wegrom ostateczng decyzje. Fiasko nego-
cjacji nie pozostawia ztudzei co do dal-
szych losow powstania. Dzidziu§ decyduje
sie wroci¢ do walczacej Warszawy.

1957
ZESPOL FILMOWY ,KADR”
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JERZY STEFAN STAWINSKI

JERZY WOJCIK

JADWIGA ZAJICEK

JAN KRENZ

EDWARD DZIEWONSKI (DZIDZIUS
GORKIEWICZ), LEON NIEMCZYK (OFICER
WEGIERSKI), KAZIMIERZ RUDZKI
(PORUCZNIK TUREK), TADEUSZ
LOMNICKI (PORUCZNIK ZAWISTOWSKI),
JOZEF NOWAK (PORUCZNIK KURZAWA),
JOZEF KOSTECKI (PORUCZNIK ZAK)

80 MIN

OSTINATO LUGUBRE (NOWELA II)
Do niemieckiego oflagu dociera kolejna
grupa polskich Zotnierzy. Nowicjuszom
trudno odnalez¢ sie w zrytualizowa-
nej i zhierarchizowanej rzeczywistosci
obozu. Presji nie wytrzymuje porucznik
Zak, wystawiajac sie na pewng Smier¢,
ginie od strzatu wartownika. Wsréd zot-
nierzy krazy opowies¢ o brawurowej
ucieczce porucznika Zawistowskiego.
Jedynie ta legenda jest w stanie skon-
solidowa¢ sktécong spotecznos¢ obo-
zowa. Pewnej nocy jeden z grupy
nowo przybytych, porucznik Kurzawa,
odkrywa tajemnice Zawistowskiego.
Mityczny bohater nie uciekt, lecz ciez-
ko chory i zatamany psychicznie ukrywa
sie na poddaszu.



OSTRY FILM ZAANGAZOWANY

ROK PRODUKCJI
PRODUKCJA

REALIZACJA
REPROJEKCJA

MUZYKA
SPIEW
CZAS TRWANIA

Film w zartobliwej, animowanej formie
przedstawia opowie$¢ o zaniku zycia kultu-
ralnego w pewnym duzym miescie z powo-
du decyzji o likwidacji ulicznych kioskow
plakatowych. Inicjatywa przedsiebiorczej

1979
STUDIO FILMOW ANIMOWANYCH
W KRAKOWIE

JULIAN ANTONISZ

KRZYSZTOF STAWOWCZYK,
MAREK DUMNICKI

JULIAN ANTONISZ

ANIELA JASKOLSKA

7 MIN

emerytki zostaje ukarana odgornie, a legis-
lacyjne zapedy urzednikéw paistwowych
przyczyniaja sie do zamkniecia kin, teatréw
i sal koncertowych, a takze — do wzrostu

alkoholizmu wérod mieszkancow.






SCENARIUSZE ANALIZY FILMOWEJ

EROICA

Premiera Kanafu Andrzeja Wajdy w 1957
roku otworzyta nowy rozdziat w historii
polskiej sztuki filmowej. Podjecie tema-
tu powstania warszawskiego w duzej
mierze umozliwity artyScie wydarze-
nia Pazdziernika '56. Jednym z aspek-
tow popazdziernikowej odwilzy byta
bowiem liberalizacja cenzury. Istotnym
elementem 6wczesnej polityki okaza-
ta sie (czesciowa) rehabilitacja czton-
kéw Armii Krajowej. Polityczne zaple-
cze powstania, a zwlaszcza podjeta przez
Zwiazek Radziecki decyzja o nieingeren-
cji Armii Czerwonej w przebieg dziatan
powstanczych (co w praktyce oznaczato
nieuchronna kleske), to fakty skutecznie
eliminowane z oficjalnego dyskursu histo-
rycznego po 1945 roku. Tabuizowane frag-
menty najnowszych dziejéw Polski doma-
galy sie ujawnienia w niezafalszowanej
przez propagande postaci. Na uczciwy
film o powstaniu czekali zwtfaszcza ci,
ktérych ludowe paristwo skazato na pub-
liczny niebyt — zotnierze ,zbrodniczego
akowskiego podziemia”.

,Polacy — pisat Andrzej Wajda - beda
chcieli widzie¢ w powstaniu nie zmar-
nowane zycie swoich najblizszych i naj-
drozszych, ale pewien sens”. Wywolujaca
kontrowersje dantejska wizja powstania
(zamiast spodziewanej paradokumen-
talnej rekonstrukcji) nie mogta zaspo-
koi¢ dwoch fundamentalnych potrzeb

odbiorczych: faktografii i konsolacji.

Jakby na przekér spotecznemu zapotrze-
bowaniu Wajda zrealizowat dzieto kre-
acyjne i symboliczne, poprzez wielos¢
odwotan plastyczno-literackich osadzo-
ne w szerokim kontekscie kulturowym.
Autor Kanatu zainicjowat dyskusje z boha-
terskim mitem powstariczym, ktéremu
grozito przeksztatcenie w narodowy ste-
reotyp. Whrew tradycji nakazujacej inter-
pretowac powstanie jako kolejne ogni-
wo w faicuchu patriotycznych zrywéw
wolnosciowych (insurekcja kosciuszkow-
ska, powstanie listopadowe i styczniowe)
wydobyt fatalizm , polskiego losu” i stricte
ludzkie — nie zawsze krysztatowo czyste
- motywy dziafai postaci.

Szkota polska, jako pewna formacja arty-
styczna, byfa strukturg o charakterze dia-
logowym. Powstajace w jej obrebie filmy
dyskutowaty nie tylko z ugruntowany-
mi w zbiorowej $wiadomosci stereo-
typami, lecz takze ze sobg nawzajem.
Inicjatorem tej ,wewnetrznej” strate-
gii byt Andrzej Munk. Eroica — zauwaza
Marek Hendrykowski — ,wchodzi w fascy-
nujacy polemiczny dyskurs z wizja zapro-
ponowang przez poprzednikéw (mowa
o Kanale Wajdy), uruchamiajac dialogo-
wy aspekt dalszego rozwoju szkoty pol-
skiej”. Znamiennym przyktadem takie-
go dialogu jest takze debiutancki Krzyz
Walecznych Kazimierza Kutza, wymierzony
w Wajdowski Popidt i diament (podobny

zamiar przy$wiecat $laskiemu tworcy réw-



niez podczas realizacji Nikt nie wofa).
W trzeciej noweli Krzyza Walecznych
zakwestionowany zostat imperatyw poste-
powania wedle wzorcoéw obowigzujacych
w okresie okupacji. W nowej, powojen-
nej rzeczywisto$ci narzucona przez ogot
konieczno$¢ dochowania wiernosci czyni
z mtodej wdowy po bohaterskim dowdd-
cy ofiare ,polskiej Formy”. Tradycja staje
sie systemem opresji wymierzonym w ludz-
ki instynkt zycia.

Po instytucjonalnym zamknieciu szkoty
polskiej (w wyniku uchwaty Komitetu Cen-
tralnego PZPR opublikowanej w czerw-
cu 1960 roku) nadal powstajg dzieta
dokonujace obrachunku z narodowy-
mi stereotypami. Najwybitniejszym fil-
mem tego okresu jest Salto Tadeusza
Konwickiego z 1965 roku. Zmistyfikowany,
ztozony z fragmentéw cudzych ,pol-
skich losow” zyciorys gtéwnego bohatera
Salta wpisuje sie w schemat zdiagnozo-
wanego przez Konwickiego ,komplek-
su”. Kowalski-Malinowski ujawnia jed-
noznacznie romantyczny rodowéd swej
biografii, ale w tym przypadku nawia-
zuje ona do romantycznego mitu w for-
mie zdegradowanej. W zakoiiczeniu fil-
mu obnazony zostaje fafsz ,cierpienia
za miliony” — prorok okazuje sie ktamca
i uzurpatorem, ktéry osmielit sie siegnac
po konradowski ,rzad dusz”. Podobnie
jak w Gombrowiczowskim Trans-Atlantyku
finalowa rozprawa z rodzimymi mitami
dokonuje sie tu w hipnotycznym transie
chocholego tafica. W rezultacie narodo-
wych egzorcyzméw nastepuje wyzwole-
nie postaci uwiezionych w ojczyznianych
(,wdowa po ufanie”, ,weteran wszystkich
frontéw”) stereotypach.
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W tym samym 1965 roku na ekrany kin
weszty Popioly. Dekonstruujacy stereo-
typ walki ,za nasza i wasza wolnos¢”
obraz Wajdy stanowit wyrazista odpo-
wiedz na legendotwércze aspiracje for-
macji Mieczystawa Moczara, odzwier-
ciedlone w takich filmach jak Barwy
walki. W omawianym okresie dysku-
sje kontynuuje Westerplatte Stanistawa
Rézewicza z 1967 roku. W oszczednej,
paradokumentalnej formie ujeta zostata
istota konfliktu pomiedzy pragmatyczna
racjg rozumu (nakazujaca kapitulacje)
a heroiczna racja tradycji (i wynikajace-
go z niej imperatywu ,walki do ostatniej
kropli krwi”). Do utrwalonych w zbioro-
wej Swiadomosci stereotypéw odwotat
sie Rozewicz takze w filmie Romantyczni.
Procesowi demitologizacji poddany
zostal paradygmatyczny w polskiej kul-
turze symbol szlacheckiego dworu, ,co
zywi i broni”. Jakby z Przedwiosnia czy
Ferdydurke zaczerpnat rezyser obraz
,celebrujacej szlacheckos$¢” i pograzo-
nej w biernosci wielkopanskich rozrywek
,0jczyznianej oazy spokoju”. Bolesna
wiwisekcja romantycznego stereotypu
dworkowego dokonata sie poprzez kon-
frontacje odmiennych sposobéw prze-
zywania sprawy polskiej.

Tradycje polskiego kina nieufnosci podej-
muja twoércy debiutujacy w latach 60.
(Rysopis, a zwlaszcza Bariera Jerzego
Skolimowskiego) i 70. Do wydarzen, kt6-
re staly sie czastka narodowej mitologii,
powraca w swoich filmach Filip Bajon.
W Wizji lokalnej 1907 (1981), polemicz-
nej wobec zmitologizowanej (w powiesci
Syzyfowe prace Zeromskiego czy filmie
Miody las Lejtesa) wersji historii strajku



dzieci we Wrzesni, przyjeta przez Bajona
metoda dekonstrukcji stereotypu byta
obiektywna, zdystansowana perspekty-
wa ogladu. Odmienna strategie zasto-
sowat rezyser w Poznaniu '56 (1996).
Manifestacyjnie subiektywny, asocjacyjny
sposob relacjonowania historii umozli-
wil przeniesienie akcentu z dokumental-
nej rejestracji zdarzen na analize proce-
su inicjacji. W filmie objawit sie takze
inny, zewnetrzny wobec relacji bohatera-
narratora punkt widzenia. To spojrzenie
nalezy do autora dzieta, ktéry porozu-
miewa sie z widzami ponad swym dzie-
ciecym bohaterem. Wolnosciowy zryw
postrzegany jako chaos racji, postaw
i dziatan to wizja bezradnego intelek-
tualisty — jakby jednego z profesoréw
rekonstruujacych przebieg zajé¢ przez
szybe pociggu uwiezionego na kolejo-
wej bocznicy. Kluczowym watkiem filmu
Bajona jest takze, prowokacyjne w kon-
tekécie rodzimej tradycji patriotycznej,
ujawnienie pragmatycznych i stricte
ekonomicznych motywéw kierujacych
strajkujacymi robotnikami.

Rozprawe z ,polska Forma”, tym razem
w duchu historiozofii Gombrowicza,
przeprowadzit Janusz Zaorski w Jeziorze
Boderiskim (1986) wedtug powie-
éci Stanistawa Dygata. Bohater filmu
to kolejna inkarnacja Jézia z Ferdydurke.
Pozbawiony tozsamosci, w relacjach
z innymi przybiera poze ,prawdziwego
Polaka”, potomka narodu wieszczow.
Oczarowanej Francuzce ttumaczy ,pol-
skos¢”, wywodzac jej istote z romantycz-
nej literatury: , «Polsko$é» to jest cos, cze-
go nie ma i nigdy nie byfo, a co zostato

stworzone, zeby Polacy nie zwariowa-

li. Niestety, owo szlachetne zamierze-
nie osiagneto skutek wrecz przeciwny
do oczekiwanego. Tak wiec trzej wiesz-
czowie ze swym patronem moga stuzy¢
sprawom najwznioslejszym, jak réwnie
dobrze, a moze nawet lepiej, najbar-
dziej matostkowym i najbardziej intere-
sownym”. Forma determinuje egzysten-
cje bohatera, a proba ucieczki ,z Geba
w rekach” konczy sie, jak zawsze, kle-
ska. W strukturze Jeziora Boderiskiego
zawarte s liczne tropy kulturowe. Smier¢
Roullot wsréd ogtuszajacej radosnej
wrzawy wywotuje nieuchronne skoja-
rzenia z samobojstwem porucznika Zaka
w Eroice — zblizenie na szeroko otwar-
te, znieruchomiate nagle oczy zmarte-
go to wrecz ikonograficzny cytat z filmu
Munka. Do Eroiki nawigzuje takze motyw
bohaterskiej ucieczki, ktéra podejmuje
we $nie bohater Zaorskiego. W Jeziorze
Bodenrskim poruszony zostat problem
heroizmu jako obowigzku narzucane-
go przez Forme. Bohater, przebudzony
z sennego koszmaru, w ktérym dotart
na szczyt Mont Blanc, by zadeklamo-
wac monolog Kordiana, stwierdza z ulga:
,Stad nie mozna uciec”. A w tle ustyszy-
my jeszcze syrene Gombrowiczowskiego
transatlantyku.

Bohaterstwo sprowadzone do kabotyfi-
skiego gestu i dramat wynikajacy z nie-
moznosci sprostania wiasnej legendzie
to tematy podjete wczes$niej przez
Wojciecha Hasa w filmie Jak by¢ kocha-
na (1963). Po latach powrdci do nich
Jan Jakub Kolski w autorskiej adaptacji
Pornografii (2003) Witolda Gombrowicza.
Mechanizmy kreowania heroicznej
legendy ujawnit z kolei Kazimierz Kutz
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w Zawréconym (1994). Transformacja
gorliwego cztonka systemu inwigilujace-
go Srodowisko ,Solidarnosci” w bohatera
ruchu oporu ma u Kutza charakter grote-
skowy, dokonuje sie bowiem wyfacznie
przez przypadek i wbrew woli zaintere-
sowanego. Tytutu filmu stanowi ironicz-
ny komentarz do historii Tomasza Siwca,
ktory nie zostat zgodnie z patriotycz-
nym stereotypem nawrécony na ,wtlas-
ciwa” wiare, lecz ,zawrécony” z drogi
obiecujacej kariery w szeregach partii.
Mozna zaryzykowac teze, iz tak prze-
wrotna interpretacja stereotypu boha-
tera narodowego wywodzi sie z ducha
Munkowskiej Eroiki.

POWSTANCZY STEREOTYP
Eroice otwiera zaskakujace ujecie. W pla-
nie potsrednim widoczny jest na ekranie
odwrdcony plecami do widza mezczyzna.
Niecodzienny sposéb filmowania zwraca
uwage na funkcje spojrzenia. Prowokuje
do zadania pytania, z czyjej perspektywy
oglada¢ bedziemy przedstawione zdarze-
nia. Tradycyjny spos6b ujmowania tema-
tu powstaficzego nakazywatby przyje-
cie punktu widzenia bohaterskich ofiar.
Tymczasem Munk wybiera na medium
swojej opowiesci kogos, kto od pierwszych
chwil manifestuje postawe zdystansowa-
na. Taka postawa sprzyja¢ bedzie ujaw-
nieniu wszystkich absurdéw nieludzkiej
sytuacji, z ktéra bohater zostanie w filmie
skonfrontowany.

Poczucie absurdu narasta od poczatko-
wej sekwengji filmu. Grupa powstancow
bierze udziat w musztrze. Nadlatujace
niemieckie samoloty dostrzega wytacz-
nie Dzidzius. Dopiero jego zdecydo-

12

wana interwencja przerywa regulami-
nowe ¢wiczenia, odbywajace sie pod
komenda dowédcy niezwazajacego
na bombowe naloty. Bohater, zdajac
sobie sprawe z realnosci zagrozenia,
porzuca powstanczy oddziat i wra-
ca do bezpiecznego azylu w podwar-
szawskim Zalesiu. A jednak ,polski
los” da o sobie zna¢, stawiajac na dro-
dze Dzidziusia caly oddziat gotowych
do pomocy Wegréw. Odtad towarzyszy¢
bedziemy Dzidziusiowi w peregryna-
cjach stanowigcych pretekst do rozprawy
z powstaficzymi mitami.

Groteskowy obraz powstania zbudowat
Munk ze stereotypéw pochodzacych
z roznych zrédet. Umieszczone w nowym
kontekscie i poddane procesowi dekon-
strukgji, stereotypowe ujecia polskiej mar-
tyrologii buduja zasadniczy sens wywodu.
Konajacy bohater przywieziony do domu
na chfopskiej furmance to motyw odsy-
tajacy wprost do tradycyjnej ikonogra-
fii powstania styczniowego. W Scherzo
alla polacca zamiast rannego powstan-
ca ujrzymy pijanego do nieprzytomno-
Sci Gorkiewicza. Kolejny stereotypowy
obraz przywotuje najstynniejsza scena
Eroiki, w ktorej nieSwiadomy grozy sytu-
acji Dzidziu$ rzuca butelka w niemie-
cki czotg. Ujete w syntetycznym skrécie
bohaterstwo warszawskich powstari-
coéw w interpretacji Munka zyskuje iro-
niczny wydzwiek. Zamiast oczekiwanej
salwy pociskéw bohatera dosiega jedy-
nie salwa §miechu, puentujgca betkotli-
we bfaganie o zycie. Absurdalnie Zafos-
ny jest nie tylko Dzidziu§ poruszajacy
sie po zakletym kregu. Ukazane z jego
pozycji (i poddane trzezZwemu osadowi)



powstanie jawi sie jako chaos wiodacy ku
$mierci. Nieprzypadkowo w szczegélnie
dramatycznym momencie ocene sytuacji
utrudniajg Dzidziusiowi geste tumany pie-
rza z rozprutych poduszek. Wartownicy
strzegacy strategicznych przyczoétkow kara-
binami pozbawionymi amunicji czy braki
w tgcznosci pomiedzy odcietymi od siebie
dzielnicami Warszawy (przez radio tylko
via Londyn) to zarejestrowane w mikro-
scenkach niekanoniczne oblicze drama-
tu. W wymiarze uniwersalnym ironia ,pol-
skiego fatum” dotyka ostatecznego (braku)
znaczenia powstania dla przysztych losow
narodu. Ten gorzki wywdd puentuje roz-
mowa pomiedzy Dzidziusiem a Majorem,
z ktorej wynika, ze Niemcow z Warszawy
usuna ,oni”: stacjonujace po drugiej stro-
nie Wisty wojska radzieckie.
Munkowska wizja powstania zbudowa-
na jest na zasadzie dysonansu. W spo-
sob typowy dla estetyki groteski tragizm
taczy sie z komizmem, absurd z wznio-
stoscia. Munk jest mistrzem lakonicznego
stylu. W jednym ujeciu potrafi zawrze¢
sens skomplikowanego dyskursu. Istote
groteskowego spojrzenia na rzeczywi-
sto$¢ streszcza scena, w ktérej Dzidzius
wyktoca sie z wlascicielka ogromnego
tobotu z zelastwem. W tle niemieccy
zandarmi pojedyncza serig w plecy zabi-
jaja mezczyzne, ktéry skorzystat z chwi-
li nieuwagi i odtaczyt sie od kolumny
cywiléw wyprowadzanych z ptonacej
Warszawy. Humorystyczny charakter
pierwszego planu kontrastuje z drama-
tem gwattownej, nieoczekiwanej Smier-
ci. Smierci do pewnego stopnia réwniez
absurdalnej, bo anonimowej, odartej
z bohaterstwa.

Paradoksalnie, w rzeczywistosci perma-
nentnego zagrozenia zycia, Smier¢ wydaje
sie czym$ nierealnym. Dzidziu$ cie-
szy sie ,nadprzyrodzona” przychyl-
noscig losu. Z kazdej opresji, wbhrew
wszelkiej logice, wychodzi nietkniety.
Przyjeta przez Munka olimpijska per-
spektywa dystansu pozwala, jak zauwaza
Bronistawa Stolarska, traktowa¢ bohate-
ra jako postac paraboliczng, a ,pod stro-
jem warszawskiego cwaniaczka dostrzec
Hermesa, ktérego chroni boski immunitet
nie$miertelnosci”. (Konsekwencja wiary
w to ,zycie wieczne” jest zrealizowany
po latach przez Kazimierza Kutza Straszny
sen Dzidziusia Gérkiewicza przedstawia-
jacy dalsze dzieje postaci w powojen-
nej Polsce). W finale Scherzo alla polac-
ca ,nie$miertelny bog” ucieka z arkadii
do polskich Termopil. A wyw6d Munka
zmierza do konkluzji, ktéra przybiera
jedynie dopuszczalna forme pytania.
A zatem: ,Dlaczego wracajg?”

OBOWIAZKI OFICERA W NIEWOLI
W strukturze Eroiki zwraca uwage para-
lelizm rozwiazan formalnych. Zdystan-
sowany, obiektywizujacy punkt widze-
nia dominuje takze w drugiej czesci fil-
mu. Tym razem jednostke zastepuje jed-
nak grupa. Niekanoniczny jest wybor
miejsca akcji. W zbiorowej $wiadomo-
Sci gehenne Polakéw w czasie Il wojny
Swiatowej symbolizuja kolczaste druty
obozu. Hekatomba narodu zamknieta
w jednym sfowie: Oswiecim. W drugiej
czesci Eroiki znajdziemy sie za druta-
mi, ale bedzie to raczej ,sanatorium”
— chroniony konwencja genewska oflag
dla polskich oficeréw. Réznica dla zrozu-
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mienia zamystu Munka fundamentalna:
,Tam ludzi w piecach pala, a tu pozwa-
lajg organizowac festiwale”. Zewnetrzng
perspektywe ogladu wyznacza sytua-
cja, w jakiej znalezli sie nowo przybyli
do obozu zotnierze. Kamera towarzyszy
grupie warszawskich powstaiicow (w kto-
rej dostrzezemy przez moment sylwetke
Majora ze Scherzo alla polacca) w chwili,
gdy przekraczajac po raz pierwszy brame,
wkraczajg w klaustrofobiczng nierzeczy-
wisto$¢ oflagu. Te nierzeczywisto$c¢ kre-
uje przede wszystkim specyficzny ,czas
wiezniéw”, dla ktérych wojna skonczyta
sie we wrzesniu 1939 roku.
Nowicjusze zostaja skonfrontowani ze
wspolnota zhierarchizowana wedle regut
anachronicznego kodeksu honorowego.
I tak, jak powstanie widziane z pozy-
cji Dzidziusia jawito sie jako absurd,
tak tez absurdalna jest wizja obozu,
do ktérego trafiaja Kurzawa i Szpakowski.
Pedantycznie rozdzielane porcje marga-
ryny, warty przy zgromadzonych papiero-
sach czy komunikacja miedzy oficerami
wylacznie poprzez adiutantéw to obra-
zy sktadajace sie na groteskowy portret
mieszkancow oflagu. ,Zupa w prosz-
ku, jajka w proszku i ludzie w proszku”
- to lapidarna charakterystyka ducho-
wej kondycji zotnierzy. Wbrew tradycji
nakazujacej szacunek dla wartosci upo-
rzadkowanych w triadzie: Bég — Honor
- Ojczyzna, w Swiecie za drutami sac-
rum zostato zdegradowane. Symbolem tej
degradacji jest lezacy krzyzem na kuchen-
nej podfodze obfakany ,derwisz” (w cze-
Sci pierwszej czytelnym znakiem nieobec-
nego Boga jest okaleczona przez pociski
figurka Madonny z Dziecigtkiem).
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Pocieszeniem jednostki nie moze by¢
takze Swiadomos¢ przezywania kleski
we wspélnocie. Przy zdrowych zmy-
stach utrzymuje wiezniéw nadzieja na
kilkudniowy choc¢by pobyt w areszcie,
bo to jedyne miejsce, gdzie cztowiek
zostaje sam. | z tego pragnienia samot-
nosci zrodzi sie wstrzasajacy dramat
porucznika Zaka. To wiasnie Zak przed
samobojcza Smiercig rzuci w twarz wspot-
towarzyszom niedoli najwieksza obelge:
,Wiem, ze nikt z was nie bedzie prébowat
ucieczki. Zawistowski byt jeden”. Historia
tej ucieczki zyje cafa spotecznos¢ oflagu.
W kolejnych wersjach przekazywanej z ust
do ust opowiesci zacierajg sie realia, zmie-
niaja okolicznosci. Wazny jest ,fakt”, dzie-
ki ktéremu uratowany zostat honor obozu.
Istotne jest takze artykutowane expressis
verbis przekonanie, iz bohaterem moze
zostac jedynie ktos wyjatkowy, obdarzony
cechami, ktérych prézno by szukac u zwy-
ktych émiertelnikéw. W popularnych, ste-
reotypowych reprezentacjach doswiad-
czenia wojennego utrwalone zostato
przekonanie, ze ,jak szczur” ukrywac
sie moze wyfacznie wrég. Do tego wias-
nie stereotypu odwotat sie Munk, skazujac
Zawistowskiego na wegetacje i nieheroicz-
na $Smier¢. W tym kontekscie na bohatera
wyrasta nieefektowny, pozbawiony nimbu
niezwyktosci porucznik Turek. Ow pozor-
nie cyniczny depozytariusz tajemnicy, kt6-
ry na koncu nie zawaha sie zaryzykowac
zyciem, by ,nie zgineta legenda o porucz-
niku Zawistowskim”. Bo przeciez ,trzeba
to zrobi¢ dla niego. I dla nich”...

Munk zdekonstruowat takze inny ste-
reotyp — ,imperatyw wielkiej ucieczki”.

Postuzyt sie w tym celu strategia polega-



jaca na ujawnieniu mechanizméw kreo-
wania legendy. Wydobyt na powierzchnie
nienaturalno$¢ mitu jako wytworu stuza-
cego zaspokojeniu pewnych partykular-
nych potrzeb. W odniesieniu do spotecz-
nosci obozu mit Zawistowskiego spefnia
bowiem funkcje protezy — usprawied-
liwia zbiorowa niemoc jednostkowym
wyjatkiem i zwalnia z obowiazku, kt6-
rego kto$ dopetnit w naszym imieniu.
A po $mierci Zawistowskiego, jak suge-
ruje ostatnie ujecie Eroiki, wszystkie
,polskie sprawy” toczy¢ sie beda utar-
tym torem, zaklete w chocholim kregu

wiecznej niemoznosci.

DIALOG ZAMIAST DEKONSTRUKCJI
We wspomnieniach poswieconych twor-
cy Eroiki Andrzej Wajda przytacza epi-
zod z okresu wspdlnych studiow w todz-
kiej Szkole Filmowej. Na zebraniu kotfa
naukowego Andrzej Munk miat zapre-
zentowac¢ wiasne stanowisko w kwestii
filmu barwnego. Siedzac po lewej stro-
nie stofu, dokonat miazdzacej krytyki
zdjec realizowanych w kolorze, po czym
przesiadt sie na strone prawa, by rownie
przekonujaco i racjonalnie wygtosi¢ owe-
go koloru obrone. W anegdotycznej for-
mie streszcza sie istota metody twoérczej
rezysera: unikanie konkluzywnych roz-
wigzan, prowokowanie widza do zada-
wania pytan, kontrapunkt i otwarta
kompozycja dopuszczajaca (dzigki row-
nowazeniu argument6éw i kontrargumen-
tow) wielos¢ odczytan.

,Powstanie — notuje w monografii artysty
Marek Hendrykowski — w pamieci spo-
tecznej kojarzy sie jedynie ze szczytnym

heroizmem, ob6z wywoltuje litos¢ dla jen-

coOw”. A zatem Munk kontestujacy naro-
dowa mitologie czy Munk nieufny wobec
stereotypow przeksztatcajacych dysku-
sje w monolog ,jedynie stusznych” racji?
Twoérczos¢ rezysera wpisa¢ mozna w nurt
tradycji rewizjonistyczno-szyderczej,
z ktorej wyrosty dzieta Gombrowicza,
Roézewicza, Borowskiego czy Mrozka.
Dzidzius, ktéry powraca do skazanej
na $mier¢ Warszawy, to intelektualna
prowokacja wobec myslacego odbiorcy.
Munk wyjaéniat: ,Chodzito nam o poka-
zanie, jak og6lna atmosfera bohaterszczy-
zny wplywa nawet na jednostki, ktére
nie maja owej «kultury bohaterskiej»,
i czyni z nich bohateréw. (...) A koficowe
przytaczenie sie do powstania — to kat-
harsis, czynnik oczyszczajacy”.

Czy w $wietle tej deklaracji, irracjonal-
ny akt odwagi oznacza pochwate boha-
terstwa (bohaterszczyzny) nieliczacego
sie z okolicznosciami? Czy tylko takie
impulsy s3 motorem sprawczym Historii?
Decyzja Dzidziusia nie wynika wszakze
z logiki opowiesci. Jest sprzeczna z cha-
rakterem postaci, ktéra zdazylisSmy juz
troche poznac. A jednak zostaje podje-
ta. Czy to aby nie ,polska Forma” usidlita
w koncu skrzydlatego Hermesa, naktada-
jac na poczciwe oblicze warszawskiego
cwaniaczka gombrowiczowska Gebe?
A scena wyprowadzenia zwlok Zawis-
towskiego? Ten groteskowy pogrzeb
,bohatera”, wymuszajacy pytanie o zna-
czenie mitu dla wspélnoty poddanej (nie-
zaleznym od konkretnych uwarunkowan
politycznych) represjom? Czy mit upra-
womocnia zbiorowa amnezje, dzieki
ktorej czujemy sie wolni od zobowiazan

wobec Sprawy? Czy przejawem ,ucieczki
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od wolnosci” nie jest w realnej egzystencji
narodu zastepowanie rzeczywistych dzia-
fan opowiesciami o tychze dziataniach?
,Wszechobecnos¢ mitu — konkluduje
Leszek Kotakowski — odstania sie w nie-
uchronnym czerpaniu z jego zasobow
rowniez w aktach, ktére z odtracenia mitu
czynig warto$¢”. A przeciez Munk wydo-

bywa takze afirmatywny i kompensacyjny

aspekt mitu. Funkcje budujaca spotecz-
na tozsamos$¢ w momentach kryzysow.
Pozwalajaca przetrwa¢ w nierzeczywi-
stosci. Mit przez pamie¢ o zakodowa-
nych w nim wartosciach ocala wspélno-
te i chroni ja przed duchowa degradacja.
Nie przez przypadek $wiat przedstawio-
ny Eroiki pozbawiony jest sacrum. Ale
sa w nim obecne mity.

OSTRY FILM ZAANGAZOWANY

Film Juliana Antonisza powstat w 1979
roku. Moment realizacji ma istotne zna-
czenie dla ujawnienia ukrytych znaczen
utworu. Ironiczny tytut filmu w spo-
s6b bezposredni nawiazuje do zjawiska,
ktore okreslito charakter kultury drugiej
potowy lat 70. W tym okresie doszta
do gtosu generacja artystow, ktérych
zasadniczym celem stato sie — by uzy¢
cytatu z pokoleniowego manifestu tam-
tych lat piéra Adama Zagajewskiego
- da¢ wyraz ,rzeczywistosci nieprzed-
stawionej”. ,Wskutek faktu — pisat autor
w 1972 roku — ze to, co jest, pozostaje
nierozpoznane, samo istnienie rzeczy-
wistosci jest tylko potowiczne, kalekie,
poniewaz istnie¢, to znaczy by¢ opisa-
nym w kulturze”. ldac za tym wskaza-
niem, kino lat 70. skorzystato ze strategii
wypracowanej przez polska szkote filmo-
wa — poprzez ujawnienie treéci wypar-
tych ze zbiorowej swiadomosci sktonito
odbiorcéw do udziatu w psychoterape-
utycznym seansie.

Podczas krakowskiego Festiwalu Filmow
Krétkometrazowych w 1971 roku wyraz-
nie zaznaczyta swoja obecnos¢ grupa
dokumentalistow tzw. Nowej Zmiany.
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Z tego kregu wywodzi¢ sie beda naj-
wybitniejsi przedstawiciele kina dekady
Gierka. W 1977 roku na polskie ekrany
weszly dwa sztandarowe dzieta nurtu,
ktore Agnieszka Holland okreélita mia-
nem ,lokomotyw”: Cztowiek z marmu-
ru Andrzeja Wajdy i Barwy ochronne
Krzysztofa Zanussiego. W tych i wielu
innych filmach z kregu kina moralnego
niepokoju artysci podejmowali proble-
matyke etyczng, odwotujac sie do takich
fundamentalnych poje¢ filozoficznych
jak prawda, wolnos¢, odpowiedzialnose¢,
wiernos¢. Chcieli jednoczesnie realizo-
wac dziefa gteboko osadzone we wspot-
czesnosci. Programowym zatozeniem nur-
tu stato sie faczenie dyskursu etycznego
z estetycznym. W zakresie rozwigzan for-
malnych widoczna byfa inspiracja poety-
ka kina dokumentalnego. Dokumentalizm
gwarantowac miat uczciwos¢ wypowiedzi
artystycznej. Dzieki zabiegom uwierzytel-
niajacym przekaz fikcyjnos¢ Swiata przed-
stawionego ulegta osfabieniu. Zatarciu
granicy pomiedzy filmem a rzeczywistos-
cig stuzyly liczne zabiegi intertekstualne.
Manifestowaniu postawy krytycznej sprzy-

jat takze maksymalnie zblizony do mowy



potocznej jezyk, jakim postugiwali sie
filmowi bohaterowie. Postulat elemen-
tarnej wiarygodnosci jezyka zdradzat
nieufnos¢ artystow wobec ,socjolektow
polszczyzny pomarcowe;j”.
Krétkometrazéwka Antonisza wpisuje
sie w krytyke kina moralnego niepoko-
ju wyrastajaca z przekonania, iz tworzy-
to ono lub umacniato stereotypy beda-
ce prostym odwréceniem stereotypow
odrzucanej kultury albo tez dokonywato
aneksji pewnych symboli, mitow, wize-
runkow, jakoby oczyszczajac je z nalotu
komunistycznej ideologii. Antonisz pod-
wazyt stereotyp artysty ,zaangazowane-
go”, ktory bezkompromisowo rozpra-
wia sie z fasadowa rzeczywistoscia PRL.
W miejsce osadzonego w fatwo rozpo-
znawalnych realiach dyskursu etyczne-
go zaprezentowal publicznosci ,ostry”
film animowany o likwidacji ulicznych
kioskow plakatowych.

Za pomoca innowacyjnej metody anima-
¢ji (non-camera) w radykalny sposéb prze-
zwyciezony zostal imperatyw dokumen-
talnego zapisu Swiata. Film jest dzietem
w petni autorskim, kreacyjnym, ze wzgledu
na technike realizacji (obrazy malowane
przez artyste bezposrednio na tasmie celu-
loidowej) negujacym rejestracyjny aspekt
kina. Kamera jako uprzywilejowane narze-
dzie opisu $wiata zostaje wyeliminowana
z procesu tworczego. Zgodnie z estetyka
groteski ekran wypetniaja monstrualnie
brzydkie, zdeformowane postaci i obiek-
ty. Rysunek jest maksymalnie uprosz-
czony i schematyczny. Skomplikowane
zaleznosci spoteczno-polityczne zostaja
odzwierciedlone za posrednictwem kon-

wencjonalnych symboli. Artysta ujmuje

rzeczywisto$¢ w syntetycznym skrécie.
Nerwowy, pulsujacy rytm obrazéw kon-
trastuje z zartobliwo-ironicznym komen-
tarzem muzycznym. Poprzez stylistycznie
kaleki jezyk melorecytacji (i jej celo-
wo nieporadne, amatorskie wykonanie)
Antonisz podejmuje takze watek lingwi-
styczny, obecny w réznych dziedzinach
sztuki lat 70.

DYSTRYBUCJA KULTURY
Na ptaszczyznie fabularnej Ostry film
zaangazowany podejmuje dyskusje z dwo-
ma stereotypowymi ujeciami funkcji dys-
trybutora kultury petnionej zwyczajowo
przez elity intelektualne badz powotane
do tego instytucje paristwowe. Pierwszy
stereotyp wywodzi si¢ z romantycznego
mitu artysty-duchowego przewodnika.
W sytuacji, gdy naréd pozbawiony byt
wiasnej panstwowosci, a co za tym idzie
— instytucji spetniajacych misje kulturowa,
to wiadnie na artyscie spoczywat obowia-
zek transmitowania kultury. Mit ducho-
wego przywodztwa mogh powstac jedynie
w panstwie, ktérego fenomen przez dtu-
gie dziesieciolecia polegat na zyciu w kul-
turze. Film Antonisza podwaza zrodzony
z tego mitu etos inteligencki, w ktorym
zawarta jest teza o szczegblnej roli war-
stwy spotecznej tworzacej wspotczesne
prady umystowe, Zzycie kulturalne i nauko-
we, kierunki filozoficzne i polityczne pro-
gramy, odpowiedzialnej przede wszyst-
kim za cafoksztatt ideologii narodowej,
poziom $wiadomosci spofeczeristwa, kul-
tywowane przezen tradycje i wyznawa-
ne hierarchie wartosci. W etosie inteli-
genckim miesci sie takze przekonanie,
iz o randze, wartosci i zakresie oddzia-
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tywania okreslonych artefaktow kultu-
rowo-artystycznych decyduje autorytet
wybranych przedstawicieli elit: tworcow,
krytykéw, luminarzy zycia publicznego
(w interesujacy spos6b dekonstruuje ten
stereotyp kino Marka Koterskiego).
Drugi stereotyp odzwierciedla akcento-
wana przez propagande PRL kulturotwoér-
cza funkcje panstwa, ktore za posredni-
ctwem powotanych do tego instytucji
gwarantuje kazdemu obywatelowi nie-
ograniczony dostep do zasobow kultu-
ry. Postulat demokratyzacji form uczestni-
ctwa w kulturze byt istotnym elementem
ideologii w socjalistycznej Polsce. Funkcje
informacyjna (indoktrynacyjna) spetniaty
masowo dystrybuowane periodyki spo-
teczno-publicystyczne. Dzieki ,kultural-
nej polityce paristwa” przeptyw informagji
byt kontrolowany i cenzurowany.

Ostry film zaangazowany ukazuje grote-
skowa wizje peerelowskiej rzeczywisto-
éci, w ktérej upadek kultury spowodowa-
ny zostat decyzja o likwidacji ulicznych
kioskow. Jak sie okazuje, o gwarantuja-
cym trwatos¢ kultury udziale spoteczen-
stwa w jej rozmaitych realizacjach decy-
duja nie autorytety czy instytucje, lecz
powszechna dostepnos¢ informacji:
,Teraz miasto puste

Ludzie w domu siedzg

Do kina nie chodza

Bo o nim nie wiedza”

Decyzja wtadz panstwowych, wymie-
rzona réwniez w prywatna inicjaty-
we (watek ,przedsiebiorczej” emerytki
ujawniajacy, na marginesie gtéwnego
wywodu, ekonomiczne warunki zycia
w ludowej ojczyznie), ma wymiar
apokaliptyczny:

,Rewaloryzuja, rewaloryzuja

A jak co$ zrewaloryzuja

To utna, skréca, popsuja, wyrzuca”
Animacja Juliana Antonisza polemizu-
je takze ze stereotypowym, instytucjo-
nalnym aspektem funkcjonowania tzw.
rynku sztuki. Kontrolowany przez pan-
stwo obieg artystyczny skazuje twércow
na prezentowanie swoich prac jedynie
w wyznaczonych do tego celu prze-
strzeniach publicznych. Uliczne kioski
umozliwiaty rozpowszechnianie sztuki
poza systemem galeryjnym:

,Podobno ma Polska

Swa szkote plakatu

Ale sie go nie widzi

Bo nie ma gdzie wieszac¢”

Ostry film zaangazowany demaskuje ste-
reotypy utwierdzane przez rozmaite,
przynalezace do odmiennych trady-
cji, dyskursy. Prowokacyjnie trywialna,
zwlaszcza w kontekscie kina moralne-
go niepokoju, forma wypowiedzi ujaw-
nita podstawowa ceche groteski, jaka
jest brak aprobaty dla obowiazujace-
go stanu rzeczy.

19









ZAGADNIENIA DO DYSKUSJI

1 Jaka funkcje w spotecznej komunikacji
moga pefni¢ narodowe stereotypy?

2 Podaj znane przyktady stereotypow
afirmatywnych.

3 Czyfilmanimowany moze by¢ réwnorzed-
nym wobec innych dyskurséw narzedziem
rozprawy z narodowymi stereotypami?
4 Dzieki jakim $rodkom w Ostrym filmie
zaangazowanym dokonuje sie przejscie
od konkretu do metafory?

5 Realistyczna obserwacja czy szydercza
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