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stereotyp narodowy to funkcjonujący 
w świadomości potocznej, uproszczony, 
utrwalony i zabarwiony wartościująco obraz 
rzeczywistości, odnoszący się do narodów 
i grup etnicznych. Odzwierciedlone w ste-
reotypach sposoby strukturowania świa-
ta przyjmują często charakter opozycji 
binarnej: „obcy” – „swój”, w której znaj-
dują wyraz zbiorowe uprzedzenia i resen-
tymenty. to, co „nasze”, waloryzowane 
jest dodatnio, to, co „obce” – ujemnie. 
w utworach utrzymanych w konwencji 
groteski ten schemat często ulega zakłó-
ceniu. podstawową cechą stereotypu jest 
niepodatność na wpływ zmieniających 
się warunków historycznych i społeczno-
-kulturowych. Decyduje o tym specyficz-
na relacja pomiędzy warstwą rzeczywistą 
a wyobrażeniową. O trwałości stereoty-
pu przesądza dominacja elementu emo-
cjonalnego nad racjonalnym. stereotypy 
narodowe znajdują odbicie w ideolo-
giach kształtujących światopogląd jed-
nostek i zbiorowości. Filmy powstające 
w obrębie określonego systemu produkcji 
wyrażają ideologię dominującą. jako zja-
wisko należące do kultury masowej kino 
stabilizuje i powiela stereotypy, przyczy-
niając się do ich petryfikacji. niekiedy 
czyni w to sposób niezauważalny, masku-
jąc nacechowane ideologicznie stereo-
typy za pomocą skonwencjonalizowanej 
formy przekazu.

w drugiej połowie lat pięćdziesiątych 
film stał się medium społecznej debaty. 
Dzięki sile artystycznego wyrazu i ran-
dze podejmowanych problemów seanse 
najwybitniejszych dzieł twórców polskiej 
szkoły filmowej, a w latach siedemdzie-
siątych kina moralnego niepokoju, prze-
radzały się w zbiorową psychodramę 
z „rozdrapywaniem ran”. wnikliwa lek-
tura nawet stricte demaskatorskich fil-
mów ujawnia jednak ambiwalentny sto-
sunek artystów do kwestii narodowych.
Eroica andrzeja Munka i Ostry film zaan-
gażowany juliana antonisza w odmien-
ny sposób dyskutują z zakorzenionymi 
w powszechnej świadomości stereoty-
pami. Filmy różnią się formą artystycz-
nego przekazu, tonacją emocjonalną 
i skalą analizowanych zagadnień. Dzieło 
Munka, poprzez czytelne odwołania 
do polskiej tradycji romantycznej, nale-
ży odczytywać w perspektywie „długiego 
trwania”. Krótkometrażówka antonisza 
dotyczy zjawiska (pozornie) marginalne-
go, lecz w istocie ilustrującego funda-
mentalny dla tożsamości narodu problem 
uczestnictwa w kulturze. tym, co łączy 
tak skrajnie różne realizacje, jest grote-
skowa wizja rzeczywistości społeczno-
politycznej, a także wyczuwalna w posta-
wach obu twórców ironia, umożliwiająca 
zbawienny dystans wobec stereotypów 
polskości.
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Reżyser filmowy i teatralny, scenarzy-
sta, operator, współtwórca polskiej szko-
ły filmowej, wykładowca pwsF w Łodzi 
(1957-1961); urodzony w 1921 roku 
w Krakowie, zginął w wypadku samo-
chodowym w 1961 roku. studia filmo-
we na wydziale Operatorskim, a następ-
nie na wydziale Reżyserii pwsF w Łodzi 
ukończył w 1951 roku. zadebiutował 
w 1949 roku dokumentalnym filmem 
Sztuka młodych. pracował w warszaw-
skiej wytwórni Filmów Dokumentalnych, 
początkowo jako operator, a następ-
nie reżyser krótkich form dokumental-
nych, utrzymanych w estetyce socrea-
listycznej (Nauka bliżej życia, Kierunek 
Nowa Huta, Poemat symfoniczny „Bajka”, 
Pamiętniki chłopów). po 1955 roku Munk 
coraz wyraźniej skłania się ku fabule, cze-

go dowodem jest Błękitny krzyż – ostat-
ni projekt zrealizowany w wytwórni 
Filmów Dokumentalnych. Od Człowieka 
na torze (1956) rozpoczyna kilkulet-
nią współpracę ze scenarzystą jerzym 
stefanem stawińskim. przełomowym dzie-
łem w twórczości andrzeja Munka oka-
zała się Eroica (1957) – jedno z najwybit-
niejszych dzieł polskiej szkoły filmowej. 
Kolejnym dziełem miała być Pasażerka 
według scenariusza zofii posmysz, pra-
ce nad filmem przerwała jednak tragicz-
na śmierć reżysera. zrealizowane przez 
Munka fragmenty zostały zmontowane 
przez witolda Lesiewicza i  zaprezentowa-
ne publiczności w 1963 roku. wybrana fil-
mografia: Błękitny krzyż (1955), Człowiek 
na torze (1956), Eroica (1957), Zezowate 
szczęście (1959), Pasażerka (1961-1963).

artysta plastyk, scenarzysta, twórca eks-
perymentalnych filmów animowanych, 
kompozytor, wynalazca i konstruktor 
„maszyn filmowych” wykorzystywanych 
do realizacji filmów non-camerowych; 
urodzony w 1941 roku w nowym sączu, 
zmarł w 1987 roku w Lubieniu. współzało-
życ ie l  k rakowskiego s tudia  Fi lmów 
animowanych. w 1965 roku ukończył 
wydział Malarstwa i Grafiki akademii 
sztuk pięknych w Krakowie. zadebiutował 
w 1967 roku filmem animowanym Fobia. 

w 1977 roku wyreżyserował Słońce – film 
bez kamery; premierze filmu towarzyszył 
manifest, w którym sformułowano kon-
cepcję obrazu powstającego na taśmie bez 
użycia kamery (non-camera). w latach 
1981-1986 zrealizował dwanaście odcin-
ków Polskiej Kroniki Non-camerowej. 
wybrana filmografia: W szponach seksu 
(1969), Jak działa jamniczek (1972), Ostry 
film zaangażowany (1979), Pan Tadeusz. 
Księga I. Gospodarstwo (1980), Światło 
w tunelu (1986).
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 ROK PRODUKCJI 1957
 PRODUKCJA zespóŁ FiLMOwy „KaDR”
 REŻYSERIA anDRzej MunK
 SCENARIUSZ jeRzy steFan stawiŃsKi
 ZDJĘCIA jeRzy wójciK
 MONTAŻ jaDwiGa zajiceK
 MUZYKA jan KRenz
 OBSADA eDwaRD DziewOŃsKi (DziDziuŚ 

GóRKiewicz), LeOn nieMczyK (OFiceR 
wĘGieRsKi), KaziMieRz RuDzKi 
(pORuczniK tuReK), taDeusz 
ŁOMnicKi (pORuczniK zawistOwsKi), 
józeF nOwaK (pORuczniK KuRzawa), 
józeF KOstecKi (pORuczniK ŻaK)

 CZAS TRWANIA 80 Min

SCHERZO ALLA POLACCA (NOWELA I)
w warszawie  wybucha  pows tan ie . 
Dzidziuś Górkiewicz w popłochu opusz-
cza stolicę, by skryć się w podwarszaw-
skim zalesiu. w domu zastaje istvana, ofi-
cera z rezydującego w pobliżu oddziału 
węgierskiego. węgrzy są skłonni wspomóc 
powstańców, ale stawiają pewne warun-
ki. Dzidziuś podejmuje się pertraktacji 
z dowództwem. podczas jednej z wypraw 
zostaje omyłkowo uznany za szpiega i pod-
dany przesłuchaniom. zwolniony z aresz-
tu, po całonocnej pijatyce, cudem prze-
dostaje się do zalesia, by przekazać 
węgrom ostateczną decyzję. Fiasko nego-
cjacji nie pozostawia złudzeń co do dal-
szych losów powstania. Dzidziuś decyduje 
się wrócić do walczącej warszawy. 

OSTINATO LUGUBRE (NOWELA II)
Do niemieckiego oflagu dociera kolejna 
grupa polskich żołnierzy. nowicjuszom 
trudno odnaleźć się w zrytualizowa-
nej i zhierarchizowanej rzeczywistości 
obozu. presji nie wytrzymuje porucznik 
Żak, wystawiając się na pewną śmierć, 
ginie od strzału wartownika. wśród żoł-
nierzy krąży opowieść o brawurowej 
ucieczce porucznika zawistowskiego. 
jedynie ta legenda jest w stanie skon-
solidować skłóconą społeczność obo-
zową. pewnej nocy jeden z grupy 
nowo przybyłych, porucznik Kurzawa, 
odkrywa tajemnicę zawistowskiego. 
Mityczny bohater nie uciekł, lecz cięż-
ko chory i załamany psychicznie ukrywa 
się na poddaszu. 
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 ROK PRODUKCJI 1979
 PRODUKCJA stuDiO FiLMów aniMOwanycH 

w KRaKOwie
 REALIZACJA juLian antOnisz
 REPROJEKCJA KRzysztOF stawOwczyK, 

MaReK DuMnicKi
 MUZYKA juLian antOnisz
 ŚPIEW anieLa jasKóLsKa
 CZAS TRWANIA 7 Min

Film w żartobliwej, animowanej formie 
przedstawia opowieść o zaniku życia kultu-
ralnego w pewnym dużym mieście z powo-
du decyzji o likwidacji ulicznych kiosków 
plakatowych. inicjatywa przedsiębiorczej 

emerytki zostaje ukarana odgórnie, a legis-
lacyjne zapędy urzędników państwowych 
przyczyniają się do zamknięcia kin, teatrów 
i sal koncertowych, a także – do wzrostu 
alkoholizmu wśród mieszkańców. 
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premiera Kanału andrzeja wajdy w 1957 
roku otworzyła nowy rozdział w historii 
polskiej sztuki filmowej. podjęcie tema-
tu powstania warszawskiego w dużej 
mierze umożliwiły artyście wydarze-
nia października ’56. jednym z aspek-
tów popaździernikowej odwilży była 
bowiem liberalizacja cenzury. istotnym 
elementem ówczesnej polityki okaza-
ła się (częściowa) rehabilitacja człon-
ków armii Krajowej. polityczne zaple-
cze powstania, a zwłaszcza podjęta przez 
związek Radziecki decyzja o nieingeren-
cji armii czerwonej w przebieg działań 
powstańczych (co w praktyce oznaczało 
nieuchronną klęskę), to fakty skutecznie 
eliminowane z oficjalnego dyskursu histo-
rycznego po 1945 roku. tabuizowane frag-
menty najnowszych dziejów polski doma-
gały się ujawnienia w niezafałszowanej 
przez propagandę postaci. na uczciwy 
film o powstaniu czekali zwłaszcza ci, 
których ludowe państwo skazało na pub-
liczny niebyt – żołnierze „zbrodniczego 
akowskiego podziemia”.
„polacy – pisał andrzej wajda – będą 
chcieli widzieć w powstaniu nie zmar-
nowane życie swoich najbliższych i naj-
droższych, ale pewien sens”. wywołująca 
kontrowersje dantejska wizja powstania 
(zamiast spodziewanej paradokumen-
talnej rekonstrukcji) nie mogła zaspo-
koić dwóch fundamentalnych potrzeb 
odbiorczych: faktografii i konsolacji. 

jakby na przekór społecznemu zapotrze-
bowaniu wajda zrealizował dzieło kre-
acyjne i symboliczne, poprzez wielość 
odwołań plastyczno-literackich osadzo-
ne w szerokim kontekście kulturowym. 
autor Kanału zainicjował dyskusję z boha-
terskim mitem powstańczym, któremu 
groziło przekształcenie w narodowy ste-
reotyp. wbrew tradycji nakazującej inter-
pretować powstanie jako kolejne ogni-
wo w łańcuchu patriotycznych zrywów 
wolnościowych (insurekcja kościuszkow-
ska, powstanie listopadowe i styczniowe) 
wydobył fatalizm „polskiego losu” i stricte 
ludzkie – nie zawsze kryształowo czyste 
– motywy działań postaci.
szkoła polska, jako pewna formacja arty-
styczna, była strukturą o charakterze dia-
logowym. powstające w jej obrębie filmy 
dyskutowały nie tylko z ugruntowany-
mi w zbiorowej świadomości stereo-
typami, lecz także ze sobą nawzajem. 
inicjatorem tej „wewnętrznej” strate-
gii był andrzej Munk. Eroica – zauważa 
Marek Hendrykowski – „wchodzi w fascy-
nujący polemiczny dyskurs z wizją zapro-
ponowaną przez poprzedników (mowa 
o Kanale wajdy), uruchamiając dialogo-
wy aspekt dalszego rozwoju szkoły pol-
skiej”. znamiennym przykładem takie-
go dialogu jest także debiutancki Krzyż 
Walecznych Kazimierza Kutza, wymierzony 
w wajdowski Popiół i diament (podobny 
zamiar przyświecał śląskiemu twórcy rów-

SCENARIUSZE ANALIZY FILMOWEJ
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nież podczas realizacji Nikt nie woła). 
w trzeciej noweli Krzyża Walecznych 
zakwestionowany został imperatyw postę-
powania wedle wzorców obowiązujących 
w okresie okupacji. w nowej, powojen-
nej rzeczywistości narzucona przez ogół 
konieczność dochowania wierności czyni 
z młodej wdowy po bohaterskim dowód-
cy ofiarę „polskiej Formy”. tradycja staje 
się systemem opresji wymierzonym w ludz-
ki instynkt życia.
po instytucjonalnym zamknięciu szkoły 
polskiej (w wyniku uchwały Komitetu cen-
tralnego pzpR opublikowanej w czerw-
cu 1960 roku) nadal powstają dzieła 
dokonujące obrachunku z narodowy-
mi stereotypami. najwybitniejszym fil-
mem tego okresu jest Salto tadeusza 
Konwickiego z 1965 roku. zmistyfikowany, 
złożony z fragmentów cudzych „pol-
skich losów” życiorys głównego bohatera 
Salta wpisuje się w schemat zdiagnozo-
wanego przez Konwickiego „komplek-
su”. Kowalski-Malinowski ujawnia jed-
noznacznie romantyczny rodowód swej 
biografii, ale w tym przypadku nawią-
zuje ona do romantycznego mitu w for-
mie zdegradowanej. w zakończeniu fil-
mu obnażony zostaje fałsz „cierpienia 
za miliony” – prorok okazuje się kłamcą 
i uzurpatorem, który ośmielił się sięgnąć 
po konradowski „rząd dusz”. podobnie 
jak w Gombrowiczowskim Trans-Atlantyku 
finałowa rozprawa z rodzimymi mitami 
dokonuje się tu w hipnotycznym transie 
chocholego tańca. w rezultacie narodo-
wych egzorcyzmów następuje wyzwole-
nie postaci uwięzionych w ojczyźnianych 
(„wdowa po ułanie”, „weteran wszystkich 
frontów”) stereotypach.

w tym samym 1965 roku na ekrany kin 
weszły Popioły. Dekonstruujący stereo-
typ walki „za naszą i waszą wolność” 
obraz wajdy stanowił wyrazistą odpo-
wiedź na legendotwórcze aspiracje for-
macji Mieczysława Moczara, odzwier-
ciedlone w takich filmach jak Barwy 
walki. w omawianym okresie dysku-
sję kontynuuje Westerplatte stanisława 
Różewicza z 1967 roku. w oszczędnej, 
paradokumentalnej formie ujęta została 
istota konfliktu pomiędzy pragmatyczną 
racją rozumu (nakazującą kapitulację) 
a heroiczną racją tradycji (i wynikające-
go z niej imperatywu „walki do ostatniej 
kropli krwi”). Do utrwalonych w zbioro-
wej świadomości stereotypów odwołał 
się Różewicz także w filmie Romantyczni. 
procesowi demitologizacji poddany 
został paradygmatyczny w polskiej kul-
turze symbol szlacheckiego dworu, „co 
żywi i broni”. jakby z Przedwiośnia czy 
Ferdydurke zaczerpnął reżyser obraz 
„celebrującej szlacheckość” i pogrążo-
nej w bierności wielkopańskich rozrywek 
„ojczyźnianej oazy spokoju”. bolesna 
wiwisekcja romantycznego stereotypu 
dworkowego dokonała się poprzez kon-
frontację odmiennych sposobów prze-
żywania sprawy polskiej.
tradycję polskiego kina nieufności podej-
mują twórcy debiutujący w latach 60. 
(Rysopis, a zwłaszcza Bariera jerzego 
skolimowskiego) i 70. Do wydarzeń, któ-
re stały się cząstką narodowej mitologii, 
powraca w swoich filmach Filip bajon. 
w Wizji lokalnej 1901 (1981), polemicz-
nej wobec zmitologizowanej (w powieści 
Syzyfowe prace Żeromskiego czy filmie 
Młody las Lejtesa) wersji historii strajku 
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dzieci we wrześni, przyjętą przez bajona 
metodą dekonstrukcji stereotypu była 
obiektywna, zdystansowana perspekty-
wa oglądu. Odmienną strategię zasto-
sował reżyser w Poznaniu ’56 (1996). 
Manifestacyjnie subiektywny, asocjacyjny 
sposób relacjonowania historii umożli-
wił przeniesienie akcentu z dokumental-
nej rejestracji zdarzeń na analizę proce-
su inicjacji. w filmie objawił się także 
inny, zewnętrzny wobec relacji bohatera-
narratora punkt widzenia. to spojrzenie 
należy do autora dzieła, który porozu-
miewa się z widzami ponad swym dzie-
cięcym bohaterem. wolnościowy zryw 
postrzegany jako chaos racji, postaw 
i działań to wizja bezradnego intelek-
tualisty – jakby jednego z profesorów 
rekonstruujących przebieg zajść przez 
szybę pociągu uwięzionego na kolejo-
wej bocznicy. Kluczowym wątkiem filmu 
bajona jest także, prowokacyjne w kon-
tekście rodzimej tradycji patriotycznej, 
ujawnienie pragmatycznych i stricte 
ekonomicznych motywów kierujących 
strajkującymi robotnikami.
Rozprawę z „polską Formą”, tym razem 
w duchu historiozofii Gombrowicza, 
przeprowadził janusz zaorski w Jeziorze 
Bodeńsk im (1986)  według  powie -
ści stanisława Dygata. bohater filmu 
to kolejna inkarnacja józia z Ferdydurke. 
pozbawiony tożsamości, w relacjach 
z innymi przybiera pozę „prawdziwego 
polaka”, potomka narodu wieszczów. 
Oczarowanej Francuzce tłumaczy „pol-
skość”, wywodząc jej istotę z romantycz-
nej literatury: „«polskość» to jest coś, cze-
go nie ma i nigdy nie było, a co zostało 
stworzone, żeby polacy nie zwariowa-

li. niestety, owo szlachetne zamierze-
nie osiągnęło skutek wręcz przeciwny 
do oczekiwanego. tak więc trzej wiesz-
czowie ze swym patronem mogą służyć 
sprawom najwznioślejszym, jak równie 
dobrze, a może nawet lepiej, najbar-
dziej małostkowym i najbardziej intere-
sownym”. Forma determinuje egzysten-
cję bohatera, a próba ucieczki „z Gębą 
w rękach” kończy się, jak zawsze, klę-
ską. w strukturze Jeziora Bodeńskiego 
zawarte są liczne tropy kulturowe. Śmierć 
Roullot wśród ogłuszającej radosnej 
wrzawy wywołuje nieuchronne skoja-
rzenia z samobójstwem porucznika Żaka 
w Eroice – zbliżenie na szeroko otwar-
te, znieruchomiałe nagle oczy zmarłe-
go to wręcz ikonograficzny cytat z filmu 
Munka. Do Eroiki nawiązuje także motyw 
bohaterskiej ucieczki, którą podejmuje 
we śnie bohater zaorskiego. w Jeziorze 
Bodeńskim poruszony został problem 
heroizmu jako obowiązku narzucane-
go przez Formę. bohater, przebudzony 
z sennego koszmaru, w którym dotarł 
na szczyt Mont blanc, by zadeklamo-
wać monolog Kordiana, stwierdza z ulgą: 
„stąd nie można uciec”. a w tle usłyszy-
my jeszcze syrenę Gombrowiczowskiego 
transatlantyku.
bohaterstwo sprowadzone do kabotyń-
skiego gestu i dramat wynikający z nie-
możności sprostania własnej legendzie 
to tematy podjęte wcześniej  przez 
wojciecha Hasa w filmie Jak być kocha-
ną (1963). po latach powróci do nich 
jan jakub Kolski w autorskiej adaptacji 
Pornografii (2003) witolda Gombrowicza. 
Mechanizmy kreowania heroicznej 
legendy ujawnił z kolei Kazimierz Kutz 
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w Zawróconym (1994). transformacja 
gorliwego członka systemu inwigilujące-
go środowisko „solidarności” w bohatera 
ruchu oporu ma u Kutza charakter grote-
skowy, dokonuje się bowiem wyłącznie 
przez przypadek i wbrew woli zaintere-
sowanego. tytułu filmu stanowi ironicz-
ny komentarz do historii tomasza siwca, 
który nie został zgodnie z patriotycz-
nym stereotypem nawrócony na „właś-
ciwą” wiarę, lecz „zawrócony” z drogi 
obiecującej kariery w szeregach partii. 
Można zaryzykować tezę, iż tak prze-
wrotna interpretacja stereotypu boha-
tera narodowego wywodzi się z ducha 
Munkowskiej Eroiki.

P O W S T A Ń C Z Y  S T E R E O T Y P
Eroicę otwiera zaskakujące ujęcie. w pla-
nie półśrednim widoczny jest na ekranie 
odwrócony plecami do widza mężczyzna. 
niecodzienny sposób filmowania zwraca 
uwagę na funkcję spojrzenia. prowokuje 
do zadania pytania, z czyjej perspektywy 
oglądać będziemy przedstawione zdarze-
nia. tradycyjny sposób ujmowania tema-
tu powstańczego nakazywałby przyję-
cie punktu widzenia bohaterskich ofiar. 
tymczasem Munk wybiera na medium 
swojej opowieści kogoś, kto od pierwszych 
chwil manifestuje postawę zdystansowa-
ną. taka postawa sprzyjać będzie ujaw-
nieniu wszystkich absurdów nieludzkiej 
sytuacji, z którą bohater zostanie w filmie 
skonfrontowany.
poczucie absurdu narasta od początko-
wej sekwencji filmu. Grupa powstańców 
bierze udział w musztrze. nadlatujące 
niemieckie samoloty dostrzega wyłącz-
nie Dzidziuś. Dopiero jego zdecydo-

wana interwencja przerywa regulami-
nowe ćwiczenia, odbywające się pod 
komendą dowódcy niezważającego 
na bombowe naloty. bohater, zdając 
sobie sprawę z realności zagrożenia, 
porzuca powstańczy oddział i  wra-
ca do bezpiecznego azylu w podwar-
szawskim zalesiu. a jednak „polski 
los” da o sobie znać, stawiając na dro-
dze Dzidziusia cały oddział gotowych 
do pomocy węgrów. Odtąd towarzyszyć 
będziemy Dzidziusiowi w peregryna-
cjach stanowiących pretekst do rozprawy 
z powstańczymi mitami.
Groteskowy obraz powstania zbudował 
Munk ze stereotypów pochodzących 
z różnych źródeł. umieszczone w nowym 
kontekście i poddane procesowi dekon-
strukcji, stereotypowe ujęcia polskiej mar-
tyrologii budują zasadniczy sens wywodu. 
Konający bohater przywieziony do domu 
na chłopskiej furmance to motyw odsy-
łający wprost do tradycyjnej ikonogra-
fii powstania styczniowego. w Scherzo 
alla polacca zamiast rannego powstań-
ca ujrzymy pijanego do nieprzytomno-
ści Górkiewicza. Kolejny stereotypowy 
obraz przywołuje najsłynniejsza scena 
Eroiki, w której nieświadomy grozy sytu-
acji Dzidziuś rzuca butelką w niemie-
cki czołg. ujęte w syntetycznym skrócie 
bohaterstwo warszawskich powstań-
ców w interpretacji Munka zyskuje iro-
niczny wydźwięk. zamiast oczekiwanej 
salwy pocisków bohatera dosięga jedy-
nie salwa śmiechu, puentująca bełkotli-
we błaganie o życie. absurdalnie żałos-
ny jest nie tylko Dzidziuś poruszający 
się po zaklętym kręgu. ukazane z jego 
pozycji (i poddane trzeźwemu osądowi) 



13

powstanie jawi się jako chaos wiodący ku 
śmierci. nieprzypadkowo w szczególnie 
dramatycznym momencie ocenę sytuacji 
utrudniają Dzidziusiowi gęste tumany pie-
rza z rozprutych poduszek. wartownicy 
strzegący strategicznych przyczółków kara-
binami pozbawionymi amunicji czy braki 
w łączności pomiędzy odciętymi 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 przyszłych losów 
narodu. ten gorzki wywód puentuje roz-
mowa pomiędzy Dzidziusiem a Majorem, 
z której wynika, że niemców z warszawy 
usuną „oni”: stacjonujące po drugiej stro-
nie wisły wojska radzieckie.
Munkowska wizja powstania zbudowa-
na jest na zasadzie dysonansu. w spo-
sób typowy dla estetyki groteski tragizm 
łączy się z komizmem, absurd z wznio-
słością. Munk jest mistrzem lakonicznego 
stylu. w jednym ujęciu potrafi zawrzeć 
sens skomplikowanego dyskursu. istotę 
groteskowego spojrzenia na rzeczywi-
stość streszcza scena, w której Dzidziuś 
wykłóca się z właścicielką ogromnego 
tobołu z żelastwem. w tle niemieccy 
żandarmi pojedynczą serią w plecy zabi-
jają mężczyznę, który skorzystał z chwi-
li nieuwagi i odłączył się od kolumny 
cywilów wyprowadzanych z płonącej 
warszawy. Humorystyczny charakter 
pierwszego planu kontrastuje z drama-
tem gwałtownej, nieoczekiwanej śmier-
ci. Śmierci do pewnego stopnia również 
absurdalnej, bo anonimowej, odartej 
z bohaterstwa.

paradoksalnie, w rzeczywistości perma-
nentnego zagrożenia życia, śmierć wydaje 
się czymś nierealnym. Dzidziuś cie-
szy się „nadprzyrodzoną” przychyl-
nością losu. z każdej opresji, wbrew 
wszelkiej logice, wychodzi nietknięty. 
przyjęta przez Munka olimpijska per-
spektywa dystansu pozwala, jak zauważa 
bronisława stolarska, traktować bohate-
ra jako postać paraboliczną, a „pod stro-
jem warszawskiego cwaniaczka dostrzec 
Hermesa, którego chroni boski immunitet 
nieśmiertelności”. (Konsekwencją wiary 
w to „życie wieczne” jest zrealizowany 
po latach przez Kazimierza Kutza Straszny 
sen Dzidziusia Górkiewicza przedstawia-
jący dalsze dzieje postaci w powojen-
nej polsce). w finale Scherzo alla polac-
ca „nieśmiertelny bóg” ucieka z arkadii 
do polskich termopil. a wywód Munka 
zmierza do konkluzji, która przybiera 
jedynie dopuszczalną formę pytania. 
a zatem: „Dlaczego wracają?”

OBOWIĄZKI OFICERA W NIEWOLI
w strukturze Eroiki zwraca uwagę para-
lelizm rozwiązań formalnych. zdystan-
sowany, obiektywizujący punkt widze-
nia dominuje także w drugiej części fil-
mu. tym razem jednostkę zastępuje jed-
nak grupa. niekanoniczny jest wybór 
miejsca akcji. w zbiorowej świadomo-
ści gehennę polaków w czasie ii wojny 
światowej symbolizują kolczaste druty 
obozu. Hekatomba narodu zamknięta 
w jednym słowie: Oświęcim. w drugiej 
części Eroiki znajdziemy się za druta-
mi, ale będzie to raczej „sanatorium” 
– chroniony konwencją genewską oflag 
dla polskich oficerów. Różnica dla zrozu-
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mienia zamysłu Munka fundamentalna: 
„tam ludzi w piecach palą, a tu pozwa-
lają organizować festiwale”. zewnętrzną 
perspektywę oglądu wyznacza sytua-
cja, w jakiej znaleźli się nowo przybyli 
do obozu żołnierze. Kamera towarzyszy 
grupie warszawskich powstańców (w któ-
rej dostrzeżemy przez moment sylwetkę 
Majora ze Scherzo alla polacca) w chwili, 
gdy przekraczając po raz pierwszy bramę, 
wkraczają w klaustrofobiczną nierzeczy-
wistość oflagu. tę nierzeczywistość kre-
uje przede wszystkim specyficzny „czas 
więźniów”, dla których wojna skończyła 
się we wrześniu 1939 roku.
nowicjusze zostają skonfrontowani ze 
wspólnotą zhierarchizowaną wedle reguł 
anachronicznego kodeksu honorowego. 
i tak, jak powstanie widziane z pozy-
cji Dzidziusia jawiło się jako absurd, 
tak też absurdalna jest wizja obozu, 
do którego trafiają Kurzawa i szpakowski. 
pedantycznie rozdzielane porcje marga-
ryny, warty przy zgromadzonych papiero-
sach czy komunikacja między oficerami 
wyłącznie poprzez adiutantów to obra-
zy składające się na groteskowy portret 
mieszkańców oflagu. „zupa w prosz-
ku, jajka w proszku i ludzie w proszku” 
– to lapidarna charakterystyka ducho-
wej kondycji żołnierzy. wbrew tradycji 
nakazującej szacunek dla wartości upo-
rządkowanych w triadzie: bóg – Honor 
– Ojczyzna, w świecie za drutami sac-
rum zostało zdegradowane. symbolem tej 
degradacji jest leżący krzyżem na kuchen-
nej podłodze obłąkany „derwisz” (w czę-
ści pierwszej czytelnym znakiem nieobec-
nego boga jest okaleczona przez pociski 
figurka Madonny z Dzieciątkiem).

pocieszeniem jednostki nie może być 
także świadomość przeżywania klęski 
we wspólnocie. przy zdrowych zmy-
słach utrzymuje więźniów nadzieja na 
kilkudniowy choćby pobyt w areszcie, 
bo to jedyne miejsce, gdzie człowiek 
zostaje sam. i z tego pragnienia samot-
ności zrodzi się wstrząsający dramat 
porucznika Żaka. to właśnie Żak przed 
samobójczą śmiercią rzuci w twarz współ-
towarzyszom niedoli największą obelgę: 
„wiem, że nikt z was nie będzie próbował 
ucieczki. zawistowski był jeden”. Historią 
tej ucieczki żyje cała społeczność oflagu. 
w kolejnych wersjach przekazywanej z ust 
do ust opowieści zacierają się realia, zmie-
niają okoliczności. ważny jest „fakt”, dzię-
ki któremu uratowany został honor obozu. 
istotne jest także artykułowane expressis 
verbis przekonanie, iż bohaterem może 
zostać jedynie ktoś wyjątkowy, obdarzony 
cechami, których próżno by szukać u zwy-
kłych śmiertelników. w popularnych, ste-
reotypowych reprezentacjach doświad-
czenia wojennego utrwalone zostało 
przekonanie, że „ jak szczur” ukrywać 
się może wyłącznie wróg. Do tego właś-
nie stereotypu odwołał się Munk, skazując 
zawistowskiego na wegetację i nieheroicz-
ną śmierć. w tym kontekście na bohatera 
wyrasta nieefektowny, pozbawiony nimbu 
niezwykłości porucznik turek. ów pozor-
nie cyniczny depozytariusz tajemnicy, któ-
ry na końcu nie zawaha się zaryzykować 
życiem, by „nie zginęła legenda o porucz-
niku zawistowskim”. bo przecież „trzeba 
to zrobić dla niego. i dla nich”...
Munk zdekonstruował także inny ste-
reotyp – „imperatyw wielkiej ucieczki”. 
posłużył się w tym celu strategią polega-
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jącą na ujawnieniu mechanizmów kreo-
wania legendy. wydobył na powierzchnię 
nienaturalność mitu jako wytworu służą-
cego zaspokojeniu pewnych partykular-
nych potrzeb. w odniesieniu do społecz-
ności obozu mit zawistowskiego spełnia 
bowiem funkcję protezy – usprawied-
liwia zbiorową niemoc jednostkowym 
wyjątkiem i zwalnia z obowiązku, któ-
rego ktoś dopełnił w naszym imieniu. 
a po śmierci zawistowskiego, jak suge-
ruje ostatnie ujęcie Eroiki, wszystkie 
„polskie sprawy” toczyć się będą utar-
tym torem, zaklęte w chocholim kręgu 
wiecznej niemożności.

DIALOG ZAMIAST DEKONSTRUKCJI
we wspomnieniach poświęconych twór-
cy Eroiki andrzej wajda przytacza epi-
zod z okresu wspólnych studiów w łódz-
kiej szkole Filmowej. na zebraniu koła 
naukowego andrzej Munk miał zapre-
zentować własne stanowisko w kwestii 
filmu barwnego. siedząc po lewej stro-
nie stołu, dokonał miażdżącej krytyki 
zdjęć realizowanych w kolorze, po czym 
przesiadł się na stronę prawą, by równie 
przekonująco i racjonalnie wygłosić owe-
go koloru obronę. w anegdotycznej for-
mie streszcza się istota metody twórczej 
reżysera: unikanie konkluzywnych roz-
wiązań, prowokowanie widza do zada-
wania pytań, kontrapunkt i otwarta 
kompozycja dopuszczająca (dzięki rów-
noważeniu argumentów i kontrargumen-
tów) wielość odczytań.
„powstanie – notuje w monografii artysty 
Marek Hendrykowski – w pamięci spo-
łecznej kojarzy się jedynie ze szczytnym 
heroizmem, obóz wywołuje litość dla jeń-

ców”. a zatem Munk kontestujący naro-
dową mitologię czy Munk nieufny wobec 
stereotypów przekształcających dysku-
sję w monolog „jedynie słusznych” racji? 
twórczość reżysera wpisać można w nurt 
tradycji rewizjonistyczno-szyderczej, 
z której wyrosły dzieła Gombrowicza, 
Różewicza, borowskiego czy Mrożka. 
Dzidziuś, który powraca do skazanej 
na śmierć warszawy, to intelektualna 
prowokacja wobec myślącego odbiorcy. 
Munk wyjaśniał: „chodziło nam o poka-
zanie, jak ogólna atmosfera bohaterszczy-
zny wpływa nawet na jednostki, które 
nie mają owej «kultury bohaterskiej», 
i czyni z nich bohaterów. (...) a końcowe 
przyłączenie się do powstania – to kat-
harsis, czynnik oczyszczający”.
czy w świetle tej deklaracji, irracjonal-
ny akt odwagi oznacza pochwałę boha-
terstwa (bohaterszczyzny) nieliczącego 
się z okolicznościami? czy tylko takie 
impulsy są motorem sprawczym Historii? 
Decyzja Dzidziusia nie wynika wszakże 
z logiki opowieści. jest sprzeczna z cha-
rakterem postaci, którą zdążyliśmy już 
trochę poznać. a jednak zostaje podję-
ta. czy to aby nie „polska Forma” usidliła 
w końcu skrzydlatego Hermesa, nakłada-
jąc na poczciwe oblicze warszawskiego 
cwaniaczka gombrowiczowską Gębę? 
a scena wyprowadzenia zwłok zawis-
towskiego? ten groteskowy pogrzeb 
„bohatera”, wymuszający pytanie o zna-
czenie mitu dla wspólnoty poddanej (nie-
zależnym od konkretnych uwarunkowań 
politycznych) represjom? czy mit upra-
womocnia zbiorową amnezję, dzięki 
której czujemy się wolni od zobowiązań 
wobec sprawy? czy przejawem „ucieczki 
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od wolności” nie jest w realnej egzystencji 
narodu zastępowanie rzeczywistych dzia-
łań opowieściami o tychże działaniach? 
„wszechobecność mitu – konkluduje 
Leszek Kołakowski – odsłania się w nie-
uchronnym czerpaniu z jego zasobów 
również w aktach, które z odtrącenia mitu 
czynią wartość”. a przecież Munk wydo-
bywa także afirmatywny i kompensacyjny 

aspekt mitu. Funkcję budującą społecz-
ną tożsamość w momentach kryzysów. 
pozwalającą przetrwać w nierzeczywi-
stości. Mit przez pamięć o zakodowa-
nych w nim wartościach ocala wspólno-
tę i chroni ją przed duchową degradacją. 
nie przez przypadek świat przedstawio-
ny Eroiki pozbawiony jest sacrum. ale 
są w nim obecne mity.

Film juliana antonisza powstał w 1979 
roku. Moment realizacji ma istotne zna-
czenie dla ujawnienia ukrytych znaczeń 
utworu. ironiczny tytuł filmu w spo-
sób bezpośredni nawiązuje do zjawiska, 
które określiło charakter kultury drugiej 
połowy lat 70. w tym okresie doszła 
do głosu generacja artystów, których 
zasadniczym celem stało się – by użyć 
cytatu z pokoleniowego manifestu tam-
tych lat pióra adama zagajewskiego 
– dać wyraz „rzeczywistości nieprzed-
stawionej”. „wskutek faktu – pisał autor 
w 1972 roku – że to, co jest, pozostaje 
nierozpoznane, samo istnienie rzeczy-
wistości jest tylko połowiczne, kalekie, 
ponieważ istnieć, to znaczy być opisa-
nym w kulturze”. idąc za tym wskaza-
niem, kino lat 70. skorzystało ze strategii 
wypracowanej przez polską szkołę filmo-
wą – poprzez ujawnienie treści wypar-
tych ze zbiorowej świadomości skłoniło 
odbiorców do udziału w psychoterape-
utycznym seansie.
podczas krakowskiego Festiwalu Filmów 
Krótkometrażowych w 1971 roku wyraź-
nie zaznaczyła swoją obecność grupa 
dokumentalistów tzw. nowej zmiany. 

z tego kręgu wywodzić się będą naj-
wybitniejsi przedstawiciele kina dekady 
Gierka. w 1977 roku na polskie ekrany 
weszły dwa sztandarowe dzieła nurtu, 
które agnieszka Holland określiła mia-
nem „lokomotyw”: Człowiek z marmu-
ru andrzeja wajdy i Barwy ochronne 
Krzysztofa zanussiego. w tych i wielu 
innych filmach z kręgu kina moralnego 
niepokoju artyści podejmowali proble-
matykę etyczną, odwołując się do takich 
fundamentalnych pojęć filozoficznych 
jak prawda, wolność, odpowiedzialność, 
wierność. chcieli jednocześnie realizo-
wać dzieła głęboko osadzone we współ-
czesności. programowym założeniem nur-
tu stało się łączenie dyskursu etycznego 
z estetycznym. w zakresie rozwiązań for-
malnych widoczna była inspiracja poety-
ką kina dokumentalnego. Dokumentalizm 
gwarantować miał uczciwość wypowiedzi 
artystycznej. Dzięki zabiegom uwierzytel-
niającym przekaz fikcyjność świata przed-
stawionego uległa osłabieniu. zatarciu 
granicy pomiędzy filmem a rzeczywistoś-
cią służyły liczne zabiegi intertekstualne. 
Manifestowaniu postawy krytycznej sprzy-
jał także maksymalnie zbliżony do mowy 
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potocznej język, jakim posługiwali się
filmowi bohaterowie. postulat elemen-
tarnej wiarygodności języka zdradzał 
nieufność artystów wobec „socjolektów 
polszczyzny pomarcowej”.
Krótkometrażówka antonisza wpisuje 
się w krytykę kina moralnego niepoko-
ju wyrastającą z przekonania, iż tworzy-
ło ono lub umacniało stereotypy będą-
ce prostym odwróceniem stereotypów 
odrzucanej kultury albo też dokonywało 
aneksji pewnych symboli, mitów, wize-
runków, jakoby oczyszczając je z nalotu 
komunistycznej ideologii. antonisz pod-
ważył stereotyp artysty „zaangażowane-
go”, który bezkompromisowo rozpra-
wia się z fasadową rzeczywistością pRL. 
w miejsce osadzonego w łatwo rozpo-
znawalnych realiach dyskursu etyczne-
go zaprezentował publiczności „ostry” 
film animowany o likwidacji ulicznych 
kiosków plakatowych.
za pomocą innowacyjnej metody anima-
cji (non-camera) w radykalny sposób prze-
zwyciężony został imperatyw dokumen-
talnego zapisu świata. Film jest dziełem 
w pełni autorskim, kreacyjnym, ze względu 
na technikę realizacji (obrazy malowane 
przez artystę bezpośrednio na taśmie celu-
loidowej) negującym rejestracyjny aspekt 
kina. Kamera jako uprzywilejowane narzę-
dzie opisu świata zostaje wyeliminowana 
z procesu twórczego. zgodnie z estetyką 
groteski ekran wypełniają monstrualnie 
brzydkie, zdeformowane postaci i obiek-
ty. Rysunek jest maksymalnie uprosz-
czony i schematyczny. skomplikowane 
zależności społeczno-polityczne zostają 
odzwierciedlone za pośrednictwem kon-
wencjonalnych symboli. artysta ujmuje 

rzeczywistość w syntetycznym skrócie.  
nerwowy, pulsujący rytm obrazów kon-
trastuje z żartobliwo-ironicznym komen-
tarzem muzycznym. poprzez stylistycznie 
kaleki język melorecytacji (i jej celo-
wo nieporadne, amatorskie wykonanie) 
antonisz podejmuje także wątek lingwi-
styczny, obecny w różnych dziedzinach 
sztuki lat 70.

D Y S T R Y B U C J A  K U L T U R Y
na płaszczyźnie fabularnej Ostry film 
zaangażowany podejmuje dyskusję z dwo-
ma stereotypowymi ujęciami funkcji dys-
trybutora kultury pełnionej zwyczajowo 
przez elity intelektualne bądź powołane 
do tego instytucje państwowe. pierwszy 
stereotyp wywodzi się z romantycznego 
mitu artysty-duchowego przewodnika. 
w sytuacji, gdy naród pozbawiony był 
własnej państwowości, a co za tym idzie 
– instytucji spełniających misję kulturową, 
to właśnie na artyście spoczywał obowią-
zek transmitowania kultury. Mit ducho-
wego przywództwa mógł powstać jedynie 
w państwie, którego fenomen przez dłu-
gie dziesięciolecia polegał na życiu w kul-
turze. Film antonisza podważa zrodzony 
z tego mitu etos inteligencki, w którym 
zawarta jest teza o szczególnej roli war-
stwy społecznej tworzącej współczesne 
prądy umysłowe, życie kulturalne i nauko-
we, kierunki filozoficzne i polityczne pro-
gramy, odpowiedzialnej przede wszyst-
kim za całokształt ideologii narodowej, 
poziom świadomości społeczeństwa, kul-
tywowane przezeń tradycje i wyznawa-
ne hierarchie wartości. w etosie inteli-
genckim mieści się także przekonanie, 
iż o randze, wartości i zakresie oddzia-
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ływania określonych artefaktów kultu-
rowo-artystycznych decyduje autorytet 
wybranych przedstawicieli elit: twórców, 
krytyków, luminarzy życia publicznego 
(w interesujący sposób dekonstruuje ten 
stereotyp kino Marka Koterskiego).
Drugi stereotyp odzwierciedla akcento-
waną przez propagandę pRL kulturotwór-
czą funkcję państwa, które za pośredni-
ctwem powołanych do tego instytucji 
gwarantuje każdemu obywatelowi nie-
ograniczony dostęp do zasobów kultu-
ry. postulat demokratyzacji form uczestni-
ctwa w kulturze był istotnym elementem 
ideologii w socjalistycznej polsce. Funkcję 
informacyjną (indoktrynacyjną) spełniały 
masowo dystrybuowane periodyki spo-
łeczno-publicystyczne. Dzięki „kultural-
nej polityce państwa” przepływ informacji 
był kontrolowany i cenzurowany. 
Ostry film zaangażowany ukazuje grote-
skową wizję peerelowskiej rzeczywisto-
ści, w której upadek kultury spowodowa-
ny został decyzją o likwidacji ulicznych 
kiosków. jak się okazuje, o gwarantują-
cym trwałość kultury udziale społeczeń-
stwa w jej rozmaitych realizacjach decy-
dują nie autorytety czy instytucje, lecz 
powszechna dostępność informacji:
„teraz miasto puste
Ludzie w domu siedzą
Do kina nie chodzą
bo o nim nie wiedzą”

Decyzja władz państwowych, wymie-
rzona również w prywatną inicjaty-
wę (wątek „przedsiębiorczej” emerytki 
ujawniający, na marginesie głównego 
wywodu, ekonomiczne warunki życia 
w ludowej  ojczyźnie) ,  ma wymiar 
apokaliptyczny:
„Rewaloryzują, rewaloryzują
a jak coś zrewaloryzują
to utną, skrócą, popsują, wyrzucą”
animacja juliana antonisza polemizu-
je także ze stereotypowym, instytucjo-
nalnym aspektem funkcjonowania tzw. 
rynku sztuki. Kontrolowany przez pań-
stwo obieg artystyczny skazuje twórców 
na prezentowanie swoich prac jedynie 
w wyznaczonych do tego celu prze-
strzeniach publicznych. uliczne kioski 
umożliwiały rozpowszechnianie sztuki 
poza systemem galeryjnym:
„podobno ma polska
swą szkołę plakatu
ale się go nie widzi
bo nie ma gdzie wieszać”
Ostry film zaangażowany demaskuje ste-
reotypy utwierdzane przez rozmaite, 
przynależące do odmiennych trady-
cji, dyskursy. prowokacyjnie trywialna, 
zwłaszcza w kontekście kina moralne-
go niepokoju, forma wypowiedzi ujaw-
niła podstawową cechę groteski, jaką 
jest brak aprobaty dla obowiązujące-
go stanu rzeczy.
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1 jaką funkcję w społecznej komunikacji 
mogą pełnić narodowe stereotypy?
2 podaj znane przykłady stereotypów 
afirmatywnych.
3 czy film animowany może być równorzęd-
nym wobec innych dyskursów narzędziem 
rozprawy z narodowymi stereotypami?
4 Dzięki jakim środkom w Ostrym filmie 
zaangażowanym dokonuje się przejście 
od konkretu do metafory?
5 Realistyczna obserwacja czy szydercza 

deformacja? – obraz powstania warszaw-
skiego w filmie andrzeja Munka.
6 wyjaśnij sens podtytułu Eroiki – Symfonia 
bohaterska.
7 na czym polega terapeutyczne znaczenie 
analizowanych filmów?
8 Funkcja symboliki narodowej w Eroice.
9 Komentarz, monolog, dialog – rola słowa 
w Ostrym filmie zaangażowanym i Eroice.
10 strategia dystansu jako narzędzie 
obiektywnego opisu rzeczywistości.

Marek Hendrykowski, Andrzej Munk, 
warszawa 2007
aleksander jackiewicz, Groteska hero-
iczna, „Kwartalnik Filmowy” 1958, nr 3
ewelina nurczyńska-Fidelska, Andrzej 
Munk, Kraków 1982
Mirosław przylipiak, Kim jest dla nas 
Andrzej Munk?, „Kino” 1994, nr 5
bronisława stolarska, Zakładnicy nadziei, 
„Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 17
bartosz Żurawiecki, Nie strzelać do balet-
nicy! („Eroica” Andrzeja Munka) [w:] 

Widziane po latach. Analizy i interpreta-
cje filmu polskiego, pod red.: Małgorzaty 
Hendrykowskiej, poznań 2000
Krzysztof teodor toeplitz, Andrzej Munk: 
Antynomie racjonal izmu ,  „Dialog” 
1962, nr 4
sabina antonisz, Jak działa jamniczek, 
Kwartalnik „2+3D” 2004, nr 13
„Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 19-20 
(numer monograficzny poświęcony 
filmowi animowanemu)
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