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Historyczne filmy Andrzeja Wajdy

Historical Films by Andrzej Wajda

Abstract: The aim of this article is to look at the films by Andrzej Wajda as his-
torical narratives and at the director himself as a historian who provides deep
reflections about the past in his work. This article consists of three parts. The
first part focuses on answering when a film director may be regarded as a his-
torian. In the second part, | address the issue of various audio-visual strategies
of constructing possible historical worlds; these strategies, used to create on-
screen narratives about the past, include: visualisation of history, defiance of
history, re-visualization of history, affirmation of history, modelling, accumula-
tion, disregarding and symbolizing. In the third part, | use the aforementioned
categories to discuss selected films by Wajda as historical works presenting
various versions of possible historical worlds which balance between affirma-
tion and defiance of history.
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W niniejszym eseju postaram si¢ przedstawi¢ jednego z najwybit-
niejszych polskich rezyseréw, jakim jest Andrzej Wajda, jako tworce,
ktérego filmowe i telewizyjne dziela z jednej strony sa mocno zako-
rzenione w polskiej tradycji narodowej, z drugiej — przekraczaja ja
i wpisuja sie w szerszy kontekst'. Wajda jest jednym z tych twdrcéw,
ktorzy z historycznej refleksji nad przesztoscia w obrazie filmowym
uczynili swéj znak rozpoznawczy. Historia byta i jest gléwnym topo-
sem w jego tworczosci artystycznej. Nie oznacza to jednak, ze uznanie

1 Niniejszy tekst powstat w ramach szerszego projektu badawczego, jakim jest przygotowana
przeze mnie ksigzka pt. Andrzej Wajda jako historyk. Metodologiczne studium z historii wizualnej,
Wyd. UMCS, Lublin 2016 (w druku).
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Wajdy za historyka, a jego filméw za dziela historyczne, jest w natu-
ralny sposéb oczywiste. Dzieje sie tak z wielu powodéw.

Kiedy twérca filmowy staje sie/bywa historykiem?

® Z perspektywy tradycyjnie rozumianej historii, postrzeganej
jako nauka spoteczna, ktérej zadaniem jest dostarczanie obiektywnej,
prawdziwej i wyjasniajacej wiedzy o przesztosci, kazda préba ujecia
filmu jako réwnoleglej i réwnoprawnej wobec historiografii formy po-
znania i przedstawiania przeszlosci, a tworcy filmowego jako history-
ka, uznawana jest za swoisty rodzaj aberracji. Profesjonalni badacze
przeszlosci uwazaja, ze tworca filmowy jest przede wszystkim artysta,
a film wytworem praktyki artystycznej. Dlatego film, bedac dzietem
sztuki, nie spetnia wymagan stawianych akademickiej historiografii,
natomiast rezyserowi, jako artyscie, najczesciej brak kompetencji w za-
kresie elementarnej wiedzy o przeszlosci oraz naukowego warsztatu
historyka, co skutkuje tym, ze twoérca filmowy, jako ignorant, znie-
ksztalca prawdziwy obraz przeszlosci, jakiego dostarcza profesjonalna
historiografia. Co wigcej, film jest medium audiowizualnym, postuguje
sie ruchomym obrazem, dzwiekiem, barwa, muzyka, w przeciwien-
stwie do akademickiej historiografii, ktora preferuje pisang narracje
historyczna. Tym samym film, bedac narzedziem przedstawiania kon-
kretu, cierpi na dyskursywna stabos¢, co oznacza, ze nie jest w stanie
przekazywac informacji istotnych dla naukowej wiedzy historycznej
w postaci abstrakcyjnych tresci i znaczen wyrazanych za pomoca sto-
wa drukowanego. Film cierpi takze na warsztatowa niemoc, nie po-
siada bowiem krytycznego aparatu w postaci przypiséw i bibliografii,
co dyskwalifikuje go jako krytyczna forme refleksji nad przeszloscia.
Podsumowujac, w opinii tradycyjnych badaczy film jawi si¢ jako wy-
bidrczy, fikcyjny, niepowazny, ideologiczny, prezentystyczny, rozryw-
kowy twor, jest swoistym krakauerowskim teatrum, ktére koncentruje
sie tylko na kreowaniu wizualnych aspektéw przeszlosci. Tym samym,
tworca filmowy réwniez nie zastuguje na miano historyka®.

2 A Jackiewicz, Moja filmoteka. Film w kulturze, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1989, s. 68-
69; D. Herlihy, Am[a Camera? Other Reflections on Films and History,,American Historical Review”
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Jednakze przywotane wyzej twarde stanowisko tradycyjnych ba-
daczy przeszlosci wobec filmu i twércéw filmowych nie oznacza, ze
catkowicie odrzucaja oni film jako bezwarto$ciowe medium dla hi-
storii, za$ twércow filmowych uwazaja za catkiem pozbawionych
wszelkich kompetencji do pokazywania historii za posrednictwem
ruchomych obrazéw. Klasyczni historycy uwazaja, ze sztuka, ktorej
produktem jest film, nie toleruje skrepowania przez naukowa wiedze.
Tym samym spos6b, w jaki twérca filmowy rekonstruuje przesztosé
i prezentuje swoja opowies¢, jest w zasadzie dowolny. Jednak aby film
mogt zyskac status historycznego, kryterium oceny i weryfikacji takie-
go dzieta zawsze powinno by¢ odnoszone do oficjalnej, akademickiej
wersji historii. Jednocze$nie nie oznacza to, ze od filmu wymaga si¢
jakiejs zblizonej do naukowej $cistosci — aby film mégl zosta¢ uznany
za relacje historyczna, musi zaistnie¢ choéby czesciowa jego zgod-
nos¢ z oficjalna wiedza historyczna, polegajaca na tym, iz jest on jej
spopularyzowang wersja. W konsekwencji oznacza to, ze od filmu
historycznego Zada sie jedynie, albo az, aby nie falszowal oficjalnej,
naukowej wersji historii. Reasumujac, film w opinii klasycznych hi-
storykéw, po spetnieniu okreslonych warunkdw, jawi sie jako swoisty
wariant audiowizualnej beletrystyki historycznej, a twérca filmowy
jako popularyzator naukowej wiedzy o przesztosci®.

Jak mozna wywnioskowac¢ z dotychczasowych ustalen, w kontekscie
klasycznie rozumianej nauki historycznej trudno jest uzna¢ Wajde za
historyka, a jego filmy za powazne dzieta historyczne. Zaréwno sam
rezyser, jak i zrealizowane przez niego obrazy nie spelniaja zadnego
z warunkéw stawianych przez tradycyjnych badaczy przesztosci pro-
fesji historycznej i tworzonym przez nia dzielom historycznym. Za-
tem w powyzszym ukladzie odniesienia pozostaje Wajdzie jedynie rola

1988, vol. 93; L. Micciche, Film i historia, Kino" 1981, 7 (187), . 25; S. Kracauer, Theory of Film. The
Redemption of Physical Reality, Oxford University Press, New York 1960; D. Skotarczak, Film i hi-
storia w doswiadczeniach polskich historykéw, [w:] Media audiowizualne w warsztacie historyka,
red. D. Skotarczak, Wyd. UAM, Poznar 2016, s. 11-25; P. Witek, Kultura - Film - Historia. Metodolo-
giczne problemy doswiadczenia audiowizualnego, Wyd. UMCS, Lublin 2015, 5. 158-180.

3 P.Kowalski, Historia w melodramatycznym kostiumie, czyli historyczny film fabularny, [w:] Prob-
lem teorii dzieta filmowego, red. J. Trzynadlowski, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroc-
taw 1985, s. 94; T. Lepkowski, Kilka uwag o filmowej historii. Wokét prawdy, fatszéw i przemilczen,
,Kino" 1981, 9 (187), s. 18; R. Marszatek, Filmowa pop-historia, Wyd. Literackie, Krakdw-Wroctaw
1984; E. Ponczek, Prawda i fikcja, ,Kino" 1983, nr 6, s. 20; D. Skotarczak, Film i historia w doswiad-
czeniach polskich historykdw, s. 11-26; P.Witek, Kultura - Film - Historia, s.158-180.
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popularyzatora historii, a jego filmom przypada funkcja audiowizual-
nej beletrystki historycznej. Przy czym, jak mozna przypuszczad, nie
wszystkie zrealizowane przez rezysera filmy o przeszlosci zyskatyby
uznanie tradycyjnych historykéw jako beletrystyczne filmy historycz-
ne. Uzasadnienie dla takiego przekonania mozna znalez¢ w niekto-
rych filmowych i telewizyjnych dzietach rezysera, ktére opowiadajac
o przesztosci, nie sa adaptacjami historiografii, co wiecej, w wielu przy-
padkach nie traktuja o tzw. autentycznych postaciach i wydarzeniach
minionego $§wiata. Dobrym przykladem moga by¢ tu obrazy takie jak:
Pokolenie, Popiét i diament, Kanat, Pierscionek z ortem w koronie, Big-
da idzie. Wszystkie wymienione wyzej dziela przedstawiaja fikcyjne
perypetie wymyslonych postaci rozgrywajace sie w okreslonych wa-
runkach historycznych — okupacji niemieckiej w Polsce (Kanat; Po-
kolenie), tuz powojennej Polsce (Popidt i diament; Pierscionek z ortem
w koronie), czy tez w Polsce pomiedzy I a II wojna $wiatowa (Bigda
idzie). Reasumujac, mozna skonstatowad, ze poniewaz Wajda raczej
nie dostosowuje sie¢ do wymogéw stawianych filmom historycznym
przez akademicka historiografie, nie tylko dyskwalifikuje go to jako
historyka, a jego dzieta jako powazne filmy historyczne, ale réwniez
nie pozwala uznac rezysera za popularyzatora historii, a jego filméw
za beletrystyke historyczna w respektowanym na gruncie tradycyj-
nej (neopozytywistycznej) nauki historycznej w klasycznym sensie
tych pojec.

W tym miejscu warto przyjrzec sie temu, co na temat postrzegania
siebie jako historyka oraz zrealizowanych przez siebie filméw jako
dziel historycznych mysli sam Andrzej Wajda.

W 1981 roku w jednym z publicznych wystapien, z okazji przy-
znania mu tytulu doktora honoris causa przez American Universi-
ty w Waszyngtonie, rezyser sformutowatl poglad, w ktérym nie tylko
nie uznal si¢ za historyka, ale réwniez nie zdefiniowal swoich filméw
jako dziel historycznych. Jak sam stwierdzil: ,Nie jestem [...] histo-
rykiem; ani nawet kims, kto mdglby sie uwazac za autora tzw. filméw
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historycznych™. W wygloszonym wykladzie Wajda dystansuje si¢
od postrzegania siebie jako historyka, a swoich filméw jako dziet hi-
storycznych z dwéch powodéw. Po pierwsze, uwaza, ze historykami
sa profesjonalni, gabinetowi badacze przeszlosci, ktérzy zajmuja sie
eksploracjg, ustalaniem i interpretacja proceséw oraz faktéw histo-
rycznych, ich wzajemnych zwiazkéw, wplywoéw i zaleznosci. Po dru-
gie, wedlug rezysera, za filmy historyczne uwazane sa takie, ktére
przedstawiaja na ekranie znaczace historyczne postaci, bitwy, sztaby,
wielka polityke. Wajda we wlasnej ocenie nie moze by¢ historykiem,
bo nie jest gabinetowym badaczem przeszlosci, natomiast jego filmy
nie s3 historyczne dlatego, ze w wielu przypadkach nie koncentruja
sie na problemach uwazanych przez historiografie za historyczne, tzn.
autentycznych postaciach i wydarzeniach z przesztosci.

Majac na uwadze to, ze Andrzej Wajda jest tworca obrazéw tak gle-
boko zaangazowanych w krytyczna refleksje o przesztosci, zeby wspo-
mnie¢ tylko niektére tytuly: Kanat, Popiot i diament, Lotna, Cztowiek
z marmuru, Ziemia obiecana, stanowisko rezysera wydaje sie nieco
zaskakujace. Jednakze po blizszym przyjrzeniu si¢ jego argumentacji
i poréwnaniu jej z przekonaniami tradycyjnych badaczy przeszlosci
zaskoczenie ustepuje zrozumieniu. Dzieje sie tak dlatego, ze sposéb
pojmowania przez Wajde historii i filmu historycznego jawi sie jako
bardzo tradycyjny. Wydaje sie bowiem, ze rezyser utozsamia historie
z klasycznie rozumiang spoleczng nauka o przesztosci, dostarczajaca
za pomoca pisanych narracji prawdziwych informacji na temat tego,
co wydarzylo sie przed laty, natomiast film historyczny jawi mu sie
jako wytwér kina gatunkéw, ktérego konstytutywna cecha jest narracja
przedstawiajaca prawdziwe wydarzenia i postaci z przeszto$ci, majaca
ambicje, mniej lub bardziej zblizonego do profesjonalnej historiogra-
fii, realistycznego rekonstruowania obrazéw minionego $wiata. Wy-
obrazenia rezysera na temat historii, jak i filmu historycznego, zdaja
sie w duzym stopniu korespondowac z przekonaniami tradycyjnych
badaczy przeszlosci. Tym samym przestaje dziwic fakt, iz Wajda dy-
stansuje si¢ od postrzegania siebie jako historyka, a swoich filméw
jako dziet historycznych, ma bowiem pelna swiadomos¢ tego, ze nie
jest ani uniwersyteckim badaczem przesztosci, ani filmowym popu-

4 A.Wajda, Moje spotkania z historig, ,Film na Swiecie” 1991, 04/383, s. 70.
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laryzatorem oficjalnej wykladni dziejéw, z jaka mamy do czynienia
w akademickich narracjach historycznych, stanowiacych inspiracje
dla klasycznego kina historycznego, ktore nie chce by¢ tylko kostiu-
mowym kinem spod znaku plaszcza i szpady.

W zwiazku z powyzszym nasuwaja si¢ nastepujace pytania: jak pogo-
dzi¢ bardzo mocno zaangazowana w refleksje o przesztosci filmowa
tworczo$¢ rezysera z jego niechetnym stanowiskiem wobec okresla-
nia si¢ mianem historyka i postrzegania zrealizowanych przez siebie
dziet jako obrazéw historycznych? Jak konceptualizowaé¢ odnosza-
ce sie do przesztosci filmy Andrzeja Wajdy? Czy i kiedy mozliwe jest
postrzeganie go jako historyka, a jego filméw jako powaznych dziet
historycznych? Czy filmy Wajdy wnosza co$ do naszego rozumienia
historii i filmu historycznego? Czy i jak filmy rezysera ksztaltuja na-
sze my$lenie o przesztosci? Wreszcie, czy i w jaki sposéb filmy Wajdy
odnoszg sie do pisanej, akademickiej wersji historii?

Chcac odpowiedzie¢ na sformutowane wyzej pytania, musimy
najpierw zastanowic si¢ nad problemem bazowym, tzn. czy w ogdle
mozliwa jest powazna refleksja nad przeszloscig w filmie? Na tak po-
stawione pytanie Robert A. Rosenstone odpowiada, ze krytyczna re-
fleksja nad przesztoscia w filmie jest mozliwa, ale pod warunkiem, ze
pojeciu historii nadamy okreslone, odmienne od tego, z jakim mamy
do czynienia w klasycznej tradycji akademickiej, znaczenie.

Sugerowany przez amerykanskiego historyka zabieg zmiany definicji
historii jest mozliwy dzieki postmodernistycznej rewolucji nauko-
wej, jaka dokonala sie w drugiej polowie XX wieku w obrebie nauk
spotecznych i humanistycznych®. Wraz ze zwrotem jezykowym i nar-
ratywistycznym w dyskursie akademickim, historia niejako utraci-

5 H.White, Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-Century Europe, The Johns Hop-
kins University Press, Baltimore-London 1975; A. Munslow, Deconstructing History, Routledge,
London-New York 1997.
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fa uprzywilejowany status ,twardej” dyscypliny naukowej, bedacej
dostarczycielka nieproblematycznej, obiektywnej i prawdziwej wie-
dzy o przeszlosci. Okazalo si¢ bowiem, Ze ,nie ma jednej historii,
lecz sa tylko minione wydarzenia zwigzane z réznymi punktami wi-
dzenia, i zludzeniem jest myslenie, ze moze istnie¢ jakis najwyzszy,
wszechobejmujacy punkt widzenia mogacy zawrze¢ w sobie wszyst-
kie inne”®. Historia z monistycznego, naukowego dyskursu przeisto-
czyla sie w serie¢ uwarunkowanych kulturowo i zmiennych w czasie
konwencji, ktére Hayden White okreslit mianem tropéw. Oznacza
to, ze dyskurs historyczny ma strukture tropologiczng, na ktéra skla-
daja sie réznorakie sposoby uzycia jezyka w procesie projektowania
zmieniajacych sie w czasie (heraklitowych) modeli narracji historycz-
nych, powolujacych do istnienia rézne wersje historycznych swiatéw
mozliwych. Tym samym, zaréwno realizm poszczegélnych narracji
historycznych, jak i prawda historyczna sg kategoriami, ktére podle-
gaja uwarunkowaniom kulturowym, co oznacza, ze w réznych kon-
tekstach spolecznych znacza co innego. Mozna zatem skonstatowac,
ze historia jest nie tyle dostarczycielka jakiejs prawdziwej i obiektyw-
nej wiedzy na temat przeszlosci, jak czesto blednie sie sadzi, co raczej
jedna z wielu form autorefleksji wspélczesnych pokolen, zapisem ich
samowiedzy kulturowej, manifestujacej sie w postaci multimodalnych
tekstéw historiograficznych’. Oznacza to, ze historia pisana w jej po-
litropicznej réznorodnosci i wielosci narracji historycznych jawi sie
jako forma usensowniania przeszltosci w terazniejszosci w akcie kon-
struowania historycznych §wiatéw mozliwych, bedacych integralng
skladowa wspolczesnosci.

W zwigzku z poczynionymi wyzej ustaleniami nasuwa si¢ wniosek,
ze zarzuty kierowane pod adresem filmu historycznego przez trady-
cyjna akademicka historiografie jawia sie jako anachroniczne i tracg
na waznosci. Okazuje si¢ bowiem, ze pisanej na uniwersytetach na-
ukowej historii mozna stawiac takie same inkryminacje, jakie formu-
tuje ona pod adresem filméw historycznych. Tym samym, tak film, jak
i historiografia w réwnym stopniu jawia si¢ jako strategie fikcjonaliza-

6  G.Vattimo, Spofeczeristwo przejrzyste, ttum. M. Kamiriska, Wyd. Naukowe DSWE TWP, Wroctaw
2006, 5. 17.

7 ). Pomorski, Historiografia jako autorefleksja kultury poznajqcej, [w:] Swiat historii, red. W. Wrzo-
sek, Wyd. UAM, Poznan 1997, 5. 377.

Rocznik Instytutu Europy Srodkowo-Wschodniej » Rok 13 (2015) + Zeszy



50

Piotr Witek

cjiifabularyzacji przeszlosci. Jak powiada White: ,Z.adna historia, ani
wizualna, ani werbalna, nie stanowi «lustrzanego odbicia» catoscilub
chocby wiekszej czesci wydarzen czy miejsc, ktére ma przedstawiac.
To stwierdzenie dotyczy nawet najbardziej skupionej na detalu «mikro-
historii». Kazda historia pisana powstaje w efekcie kondensacji, prze-
niesienia, symbolizacji oraz selekcji: sa to doktadnie te same procesy,
ktore decyduja o ksztalcie reprezentacji filmowej. Medium jest inne,
ale spos6b kreowania przekazu pozostaje ten sam”. Pomimo ze pisa-
nie historii do pewnego stopnia jest ,,analogiczne” do realizacji filmu
historycznego, to nie jest z nim tozsame. Tak jak historyk dokonuje
aktow konceptualizacji przedmiotu badania, selekcji materiatu zréod-
fowego i faktograficznego, mniej lub bardziej Swiadomie wybiera styl
pisania narracji, podobnie rezyser, okresla przedmiot swojego zainte-
resowania, dokumentuje, selekcjonuje i porzadkuje zebrany materiat,
aby na jego podstawie zrealizowac¢ film w wybranej przez siebie kon-
wencji. Zatem wybo6r dokumentéw zrédltowych, sposobu czy metody,
za posrednictwem ktorych sa one przez historykéw interpretowane,
zestawiane i poréwnywane, sposobéw ich przedstawiania, tworzenia
narracji historycznej z technicznego punktu widzenia nie réznig sie
od tych, ktére przy produkcji filmu okreslane sa jako selekcja, mon-
taz, ruchy i punkty widzenia kamery, zblizenia, kompozycje planéw,
oswietlenie, muzyka, gra aktorska itd. Jedne i drugie, cho¢ odmien-
ne, stuza konstruowaniu réznych wersji historycznych swiatéw moz-
liwych. W konsekwencji oznacza to réwniez, ze bogactwo filmowych
srodkéw wyrazu umozliwia twércy filmowemu wyrazanie mysli, kry-
tyki, polemik i pogladéw na dana kwestie w nie mniej interesujacy,
poglebiony i uzyteczny sposéb, niz czynia to piszacy badacze historii.

Kolejna niezwykle wazng kwestia, na ktéra warto zwré6ci¢ uwage,
jest to, ze zaréwno historiografia, jak i film sa wytworami réznych
wymiaréw kultury, co pociaga za soba okreslone konsekwencje. O ile
pisane historie s3 formami pojeciowego modelowania historycznych
$wiatéw mozliwych, o tyle filmowe opowiesci historyczne jawig si¢
jako pozawerbalne, audiowizualne strategie projektowania obrazéw
przesztosci. Oznacza to, ze historiografia bedac wytworem werbal-

8 H.White, Historiografia i historiofotia, thum. . Zaremba, [w:] Film i historia. Antologia, red. . Kurz,
Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008, s. 119.
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nego wymiaru kultury, konstruuje historyczne teksto-§wiaty, ktére
sa niewspdtmierne wobec filmowych obrazo-$wiatéw historycznych,
bedacych produktami audiowizualnego wymiaru kultury. Innymi
stowy, film powoluje do istnienia inny rodzaj historycznych swiatéw
mozliwych niz ten, z ktérym spotykamy si¢ w pisanych narracjach
historycznych. Dzieje sie tak m.in. dlatego, ze pisana narracja histo-
ryczna jest linearna, niema i statyczna, podczas gdy filmowa opowies¢
o przeszlosci jawi sig jako symultaniczna, wizualna, dZzwigkowa i dyna-
miczna. Oznacza to, ze twérca filmowy moze jednoczesnie postugiwac
sie w swoich opowiesciach ruchomym i statycznym obrazem, dzwie-
kiem, sftowem mdéwionym i pisanym, co dla piszacego historyka jest
niedostepne. Tym samym proste poréwnywanie jezykowych opiséw
przeszlosci z ich audiowizualnymi ekwiwalentami w postaci filméw
historycznych oraz ocenianie filméw w kategoriach historiograficz-
nych jawi sie jako nieadekwatne. To tak, jakby probowac zatanczy¢ ar-
chitekture albo opowiedzie¢ muzyke. W konsekwencji oznacza to, ze
film jest autonomicznym wobec pisanej historii medium konstruowa-
nia historycznych swiatéw mozliwych. W kontekscie rewolucji tech-
nologicznej, jakiej doswiadczamy wspotczesnie, definiujacej kulture
jako audiowizualng, film stanowi dla historiografii realng alternatywe.
Tym samym film historyczny staje si¢ jedna z wielu réwnoprawnych
strategii uwarunkowanego kulturowo modelowania spolecznego do-
$wiadczenia historycznego i konstruowania historycznych swiatéw
mozliwych, a rezyser jawi si¢ jako historyk filmowiec realizujacy au-
diowizualne opowiesci historyczne’.

Konkludujac, nalezy zgodzi¢ sie z sugestia Rosenstone’a, ktéra
glosi, ze film, aby mdégl by¢ uznany za historyczny, powinien wlacza¢
sie w szersza debate o przeszlosci, wchodzi¢ w dialog zaré6wno z aka-
demicka historiografia, jak i innymi formami oswajania przesztosci,
z ktérymi mamy do czynienia w literaturze, telewizji, teatrze, Inter-
necie czy dziataniach historycznych grup rekonstrukcyjnych. Filmy
chcace uchodzi¢ za powazne dziela historyczne powinny wnosi¢ co$
kreatywnego do naszego rozumienia przeszlosci i historii w kontek-

9  P.Nora pisze:,Dzi$ historyk nie jest bynajmniej jedynym producentem przesztosci. Dzieli te role
z sedzig, swiadkiem, mediami i prawodawca”. P. Nora, Czas pamieci, ,Res Publica Nowa" 2001,
nry,s.43.
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$cie wspolczesnosci. Przy czym ocena filmu jako dziefa historycznego
powinna przebiega¢ nie na plaszczyZnie wypracowanych w obrebie
historiografii szczeg616w, ale na poziomie efektéw strategii argumen-
tacji, metaforyzacji i symbolizacji, a wiec form audiowizualnego mo-
delowania historycznego §wiata mozliwego oraz tego, w jaki sposéb
film pozwala rozumie¢ przesztos¢ w kontekscie posiadanej juz przez
nas wiedzy historycznej™.

Zgodnie z powyzszymi ustaleniami historia jawi sie nie tylko jako
przedmiot studiéw, czy tez same studia o tym przedmiocie, ale takze,
a moze nawet przede wszystkim, jako pewien stosunek do ,,przeszto-
$ci’, mozliwy tylko za posrednictwem szczegélnego rodzaju dyskursu
historycznego, ktéry konstruuje rézne wersje historycznych §wiatéw
mozliwych. Majac na uwadze dorobek rezysera w postaci filméw i te-
atralnych widowisk telewizyjnych takich jak: Pokolenie; Kanat; Popiot
i diament; Lotna; Samson; obrazy péiniejsze: Popioty; Krajobraz po
bitwie; Wesele; Ziemia obiecana; Cztowiek z marmuru; Czltowiek z ze-
laza; Danton; Kronika wypadkow mitosnych; oraz wspélczesne dziela
rezysera: Korczak; Pierscionek z ortem w koronie; Wyrok na Francisz-
ka Klosa; Wielki Tydzien; Pan Tadeusz; Katyn; filmy dokumentalne:
Andrzej Wajda. Moje notatki z historii; Lekcja polskiego kina; Kredyt
i debet. Andrzej Wajda o sobie; Jan Nowak Jezioranski. Kurier z War-
szawy. 60 lat pozZniej 1944-2004; czy spektakle teatru telewizji, m.in.:
Bigda idzie; Noc listopadowa; Noc czerwcowa, wydaje sie, ze dw szcze-
gblny rodzaj dyskursu historycznego w postaci zaangazowanych histo-
rycznie filmoéw i telewizyjnych spektakli jest niewatpliwym udziatem
Andrzeja Wajdy.

Rezyser w swoich filmach i spektaklach zmaga sie z tragicznym
doswiadczeniem II wojny $wiatowej i Holocaustu na ziemiach pol-
skich; opowiada o losach zolnierzy polskich zamordowanych przez

10 R.A.Rosenstone, Visions of the Past. The Challenge of Film to Our Idea of History, Cambridge, Mas-
sachusetts, London, England: Harvard University Press, 1995, s. 1-82, 169-198; tenze, History on
Film. Film on History, London, New York, Boston, San Francisco, Toronto, Tokyo, Singapore, Hong
Kong, Seoul, Taipei, New Delhi, Cape Town, Madrid, Mexico City, Amsterdam, Munich, Paris, Mi-
lan: Pearson Longman, 2006, s. 1-32, 154-165.
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NKWD w Katyniu; podejmuje bolesne tematy okupacji sowieckiej Pol-
ski tuz po zakonczeniu wojny i beznadziejnej walki niepodlegltoscio-
wego podziemia z ustrojem komunistycznym; penetruje zagadnienia
zwiazane z udzialem Polakéw w wojnach napoleonskich; zajmuje go
fenomen Rewolucji Francuskiej; interesuje go rodzacy sie w XIX wieku
na ziemiach polskich kapitalizm i jego wplyw na relacje miedzyludz-
kie; sledzi karnawal wolnos$ci w Polsce poczatku lat osiemdziesiatych.
Oznacza to, ze realizujac swoje dziela, bierze czynny udzial w dysku-
sji nad pogmatwana historia kraju oraz tragicznymi losami Polakéw.
Z pelna swiadomoscia angazuje sie w modelowanie spotecznych wy-
obrazen przeszlo$ci wspoélczesnych pokolen.

Oznacza to, ze wigkszo$¢ ze zrealizowanych przez niego filmoéw
oraz wiele teatralnych spektakli telewizyjnych to dzieta, ktére miesz-
czg sie w kategorii filméw i widowisk historycznych, co pozwala uznaé
rowniez rezysera za historyka, w nieklasycznym sensie tych pojec.

ok

W tym miejscu mozemy powrdci¢ do przemyslen Andrzeja Wajdy,
ktére w zasygnalizowanym powyzej kontekscie wydaja sie szczegdl-
nie interesujace.

Ot6z, Wajda jest przekonany, ze sztuke faczy z historia silny zwia-
zek. Podkresla, ze nie tylko zawodowi historycy ksztaltuja nasze wy-
obrazenia o przesztosci. Nie tylko od nich zalezy to, co i w jaki spos6b
zwykly czlowiek mysli o minionych zdarzeniach i postaciach, jaka
jest powszechna $wiadomos$¢ historyczna. Wedlug Wajdy, olbrzymi
wktad w ksztaltowanie spotecznych wyobrazen rzeczywistosci histo-
rycznej ma réwniez, a moze nawet przede wszystkim, sztuka, w tym
literatura i film. Jak sam pisze: ,Kim byli Cezar i Brutus — wiemy ra-
czej od Szekspira niz od Momsena czy Edwarda Gibbona. Czym byta
Rewolucja Francuska, wiemy nie tyle od historyka Micheleta, ile od
Davida, ktéry namalowat przejmujaca wizje wydarzen i postaci Rewo-
lucji. Czym byta rosyjska kampania Napoleona, wiemy przede wszyst-
kim od Tolstoja; czym Anglia wiktorianska — od Dickensa. Czym byt
amerykanski podbdj Zachodu, 6w zdumiewajacy proces tworzenia si¢
nowej cywilizacji na nowych terenach — swiat wie przede wszystkim
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z westernu”. Tym samym Wajda wydaje sie sugerowaé, ze w przy-
padku jego twoérczosci mamy do czynienia z nieco innym rozumie-
niem historii, niz to, z jakim spotykamy sie na gruncie tradycyjnej
akademickiej historiografii oraz jakie zdaje sie respektowac i prefe-
rowa¢ gléwny nurt kina historycznego. Rezysera interesuja nie tyle
globalne procesy historyczne, wielkie wydarzenia, znaczace postaci,
koncepcje polityczne, co zwykli, uwiklani w tryby dziejacej sie historii,
ludzie. Historia w ujeciu Wajdy jawi sie jako ,potezna machina’, ktéra
z jej koniecznosciami, zaskakujacymi kaprysami, specyficzna logika,
irracjonalizmem mieli ludzkie losy w ich codziennej egzystencji. Jak
sam wyznaje: ,opowiadatem zawsze o zwyklych ludziach, o tym, co
im sie zdarzylo, co si¢ dzialo miedzy nimi... Tyle tylko, ze ci zwykli
ludzie byli zawsze w historie wpleceni. I historia — czy tego chcieli,
czy nie — miata wplyw na ich losy, rodzifa ich dramaty, ich dylema-
ty, byta wspotuczestnikiem ich klesk i ich zwyciestw™? Tym samym
Wajda wydaje sie intuicyjnie sugerowac, ze jego filmy sa historyczne
w nieklasycznym znaczeniu tego pojecia, a dzieje sie tak dlatego, ze
nie bedac rekonstrukcjami wydarzen z przeszlosci, sa autorefleksyj-
nym namyslem nad sensem historii, jaki ma, czy moze ona mie¢, dla
wspolczesnych pokolen. Oznacza to, Ze rezyser mial i ma pelna swia-
domos¢ wagi swoich filmowych obrazéw jako dziet historycznych,
ktére wchodza w dialog z oficjalnymi, pisanymi przez zawodowych
historykow i rozpowszechnianymi w §rodkach masowego przekazu po-
pularnymi interpretacjami przeszlosci. Jak sam pisze: ,Tworzac moje
proste opowiadania o zwyklych ludziach i ich dramatach, czy tego
chciatem, czy nie, potwierdzatem lub kwestionowalem pewna wizje
historii mojego kraju” Wajda uwaza, ze film nie jest tylko rezultatem
procesu historycznego, ale jawi sie jako jego uczestnik, a nawet wspot-
autor. W konkluzji swoich przemyslen pisze: ,Film, tak jak wszystkie
dziedziny sztuki, jest napedzany motorem historii. Nie potrzeba robi¢
«filméw historycznych», zeby miec z historia do czynienia. Wystar-
czy robic filmy, ktére publicznos¢ obchodzg, ktére méwia o tym, co ja
niepokoi, boli, co niejasne, niedopowiedziane — a dokuczliwe. I wte-
dy od razu, historia wcigga film — a razem z nim filmowca — w swoje

11 A.Wajda, Moje spotkania z historig, s. 70.
12 Tamze.
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tryby. Te tryby moga wynie$¢ film wysoko, ale czasem i zmiazdzy¢.
Ryzyko istnieje w kazdym zawodzie, ale ta, drodzy przyjaciele, stawka
warta jest ryzyka™?. Z analizy rozwazan rezysera nasuwa si¢ taka oto
konstatacja, iz on sam nie uznajac sie za historyka i popularyzatora
historii, mniej lub bardziej §wiadomie lub nieSwiadomie, nie realizu-
jac tradycyjnie klasyfikowanych jako historyczne filméw historycz-
nych, stworzyt bardzo wiele autorefleksyjnych filméw o przesztosci,
ktére sa historyczne, przez co niejako sam obsadzit si¢ w roli history-
ka, w nieklasycznym, zasygnalizowanym wyzej, znaczeniu tych pojec.

2 Audiowizualne strategie konstruowania
o historycznych swiatow mozliwych

W przypadku zaréwno filmu historycznego, jak i historycznego teatru
telewizji, uwzgledniajac wszystkie zachodzace pomiedzy nimi rézni-
ce'*, mamy do czynienia z forma refleksji nad przesztoscia, ktéra na
kilka sposobéw wykorzystuje audiowizualne strategie estetyczne do
konstruowania i modelowania réznych wersji historycznych §wiatéw
mozliwych.

Wspomniany juz Rosenstone wskazuje na trzy sposoby oswajania
przeszlosci w audiowizualnych mediach®: 1) wizualizacja historii — po-
lega na przedstawianiu sensualnego spektrum minionego §wiata prze-
zywanego, jego wygladéw, dzwiekow, ludzi w realistycznych sytuacjach
zyciowych, udramatyzowane wydarzenia w porzadku chronologicz-
nym, w formie audiowizualnej narracji z poczatkiem, rozwinigeciem
i zakoniczeniem; 2) kontestacja historii — polega na interpretacji prze-
sztosci, ktdra biegnie pod prad oficjalnej i powszechnie respektowa-
nej wykladni; 3) rewizualizacja historii — polega na tym, Ze historia
przedstawiana jest w niekonwencjonalny sposéb, narracja wykracza
poza powszechnie uznawane za realistyczne strategie przedstawiania,
ujawnia swoja intertekstualnosc¢ i intermedialno$¢, miesza rézne style

13 Tamze,s. 76.

14 Natemat réznic zachodzacych pomiedzy filmem historycznym a historycznym teatrem telewizji
pisze w innym miejscu.

15 R.A.Rosenstone, Oliver Stone as Historian, [w:] Oliver Stone’s USA, red. R.B. Toplin, Kansas: Univer-
sity Press of Kansas, 2000, s. 35-36.
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i poetyki, przez co przybiera postac ,gatunku zmaconego’; powolujace-
go do istnienia niejednoznaczne, czesto amorficzne interpretacje prze-
sztosci, charakteryzujace sie heterogenicznoscia historycznego §wiata
przedstawionego. Do zaproponowanej przez amerykanskiego badacza
triady dodalbym jeszcze jedna kategorie, ktéra w moim przekonaniu
uzupelnia zaprezentowana przez niego koncepcje: 4) afirmacja hi-
storii — polega na takiej interpretacji przesztosci, ktéra koresponduje
z dominujacymi i powszechnymi wyobrazeniami minionego $wiata,
modelowanymi przez oficjalne opracowania w szkolnych i akademi-
ckich podrecznikach historii.

Zaréwno w filmie, jak i w teatrze telewizji, wystepuja podobne,
cho¢ nieidentycznie stosowane, techniki fabularyzacji/narratywiza-
cji/fikcjonalizacji przesztosci. Audiowizualng narracje historyczna
rozumiem jako audiowizualng strukture metaforyczng. Na gruncie
audiowizualnego dyskursu historycznego mamy do czynienia z kil-
koma strategiami metaforyzacji przeszlosci: 1) modelowanie — polega
na takim ujeciu i uksztaltowaniu poszczegdlnych faktéw i postaci, aby
pasowaly do wiekszej catosci, w tym przypadku fabularnych i drama-
turgicznych zalozen twoércy oraz jego wizji danego fragmentu prze-
szto$ci czy nawet historii w ogéle. Modelowanie jest metaforycznym
uogdlnieniem wielu podobnych sytuacji historycznych, ktére rozgry-
waly sie w dalszej i blizszej przeszlosci, w okreslonych warunkach hi-
storycznych; 2) kumulowanie — polega na gromadzeniu czy skupianiu
sie réznych, czesto wystepujacych rozdzielnie wydarzen i postaciiich
cech z przeszlosci w jednym wielkim wydarzeniu, albo uktadajacych
sie w pewna wieksza strukturalna calo$¢ historycznego swiata przed-
stawionego; 3) abstrahowanie — polega na pomijaniu jednych wyda-
rzen i postaci oraz ich cech z przeszlosci na rzecz uwypuklania innych,
badz upraszczania bardzo skomplikowanych, trudnych do pokazania
w filmie tresci; 4) symbolizowanie — polega na tym, ze jaki$ element
historycznego $wiata przedstawionego, badz rozwiazanie formalne
zastosowane przez rezysera, na zasadzie umowy czy asocjacji myslo-
wej, przywodzi na mysl element inny, méwiac inaczej, jest to przed-
stawianie jednych elementow (faktéw, postaci, obrazéw, znaczen) za
pomocg innych elementéw (faktédw, postaci, obrazéw, znaczen).

Wskazane powyzej modelowe strategie wystepuja tacznie i wytwa-
rzaja pewne typy obrazéw przesztosci oraz powiazan miedzy nimi,
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ktére stuza za narzedzia konstruowania réznych wersji wielowymia-
rowych historycznych §wiatéw mozliwych'.

Majac pokroétce nakres$lona baze teoretyczna, w nastepnej czesci
tekstu postaram si¢ przyjrzec historycznej praktyce artystycznej An-
drzeja Wajdy.

Swiato-obrazy historyczne w filmach Andrzeja Wajdy

® Od konca II wojny $wiatowej az do 1989 roku polskie kino, tak
jak niemal wszystkie dziedziny zycia spolecznego w Polsce, znajdo-
watlo sie¢ pod przemozna kontrola i presja komunistycznego panstwa,
ktorego organy w réznych dekadach, z ré6znym natezeniem, dbaly
o czysto$¢ socjalistycznej ortodoksji w dzielach naukowcdw, pisarzy,
publicystéw i twércow filmowych. Krétko méwiac, w PRL obowia-
zywal jeden model postrzegania przesztosci i opowiadania historii,
zdefiniowany przez autorytarna wladze. Kazde odstepstwo od ustano-
wionej marksistowsko-leninowskiej normy bylo uznawane za akt anty-
panstwowego i antyustrojowego sabotazu, co wiazato sie z represjami
w postaci zakazu publicznego emitowania filméw, zakazu publikacji,
aw niektérych wypadkach nawet kara wiezienia i zakazem uprawiania
zawodu. Dopiero ,rewolucja” Okraglego Stotu w 1989 roku i upadek
komunizmu w Polsce, nastepnie rozpad systemu sowieckiego w Eu-
ropie Srodkowo-Wschodniej, ktérego symbolem jest zburzenie muru
berlinskiego, pozwolity odetchnaé powiewem wolnosci zaréwno zwy-
klym obywatelom, jak i twércom, w tym takze filmowym. Wolno$¢
oznaczala pluralizacje myslenia o $wiecie. W konsekwencji dyskurs
historyczny, zaréwno akademicki, jak i artystyczny, przestat by¢ w Pol-
sce zakladnikiem panstwa i rzadu. Historia stala si¢ zaréwno wolnym
przedmiotem sporéw, jak i wolna przestrzenia dyskusji ré6znych grup
spolecznych: historykéw, publicystéw, artystéw, pisarzy, filmowcéw,
zwyklych obywateli. W takich warunkach, tzn. w dwéch réznych swia-
tach, przyszlo pracowac i realizowac swoje filmy Andrzejowi Wajdzie.

16 R.A. Rosenstone wyrdznia cztery metaforyczne strategie konstruowania obrazéw przesztosci,
s to: inwencja, kompresja, modyfikacja i metafora. H. White mdwi o czterech tropach retorycz-
nych: metaforze, metonimii, synekdosze i ironii, ktorym odpowiadaja cztery typy fabut: romans,
tragedia, komedia i satyra.
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Prezentujac Andrzeja Wajde jako historyka, postrzegam go jako twor-
ce, ktéry o przesztosci i historii mysli ruchomymi oraz udzwigkowio-
nymi obrazami i za ich pomoca buduje skomplikowane struktury
historycznych $wiatéw mozliwych, ktére wymykaja sie tradycyjnym
konceptualizacjom w kategoriach historiograficznych. Filmy i wido-
wiska telewizyjne rezysera jawia si¢ jako niezwykle interesujace i krea-
tywne dzieta historyczne, poniewaz na wielu poziomach wewnetrznej
organizacji struktury narracyjnej facza w sobie przedstawianie prze-
sztosci z krytyczna refleksja historiozoficzng, egzystencjalna, etycz-
na i estetyczna.

Historyczne filmy i spektakle teatru telewizji rezysera charaktery-
zuja sie wielostopniowym kodowaniem. Z jednej strony Wajda stara
sie opowiada¢ zamkniete, realistyczne i zrozumiate historie z poczat-
kiem, rozwinieciem i zakonczeniem, ktére przedstawiaja wydarzenia
i perypetie bohateréw w porzadku chronologicznym zgodnie z logika
przyczynowo- skutkoway, z drugiej zas$ sg to filmy i widowiska bogato
nasycone gra réznego rodzaju rozwigzan formalnych, odniesien, cy-
tatéw i aluzji podkreslajacych metaforyczny i symboliczny charakter
filmowych narracji oraz konstruktywistyczna ,nature” historycznego
$wiata przedstawionego.

Wojenne filmy Wajdy sa wizualizacjami réznych aspektéw oku-
pacji niemieckiej oraz walki przeciw najezdzcy na ziemiach polskich.
Kazdy z tych filméw jest metaforyczna generalizacja polskiego do-
$wiadczenia wojny i okupacji w réznych jej wymiarach. W historiach
poszczegélnych bohateréw filmowych ogniskuja sie losy tysiecy lu-
dzi w rézny sposéb dotknietych wojna, takich ktérzy walczyli w armii
polskiej we wrzesniu 1939 roku (Lotna); podejmowali czynna walke
z okupantem zaréwno w komunistycznym, jak i zwigzanym z rzadem
na emigracji w Londynie ruchem oporu po upadku kraju (Pokolenie,
Kanaft); starali sie jedynie przezy¢ wojne, dbajac o wlasne interesy
(Wielki Tydzien); byli przesladowani, gineli w gettach i obozach kon-
centracyjnych z powodu swojego zydowskiego pochodzenia (Wielki
Tydzien, Samson, Korczak); byli biernymi $wiadkami zagtady Zydéw,
angazowali si¢ w ukrywanie i ratowanie Zydéw, wydawali ukrywaja-
cych sie w polskich rodzinach Zydéw nazistom (Wielki Tydzier, Sam-
son); kolaborowali z Niemcami i brali mniej lub bardziej intencjonalny,
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ale czynny udzial w zbrodniach ludobdjstwa (Wyrok na Franciszka
Ktosa); zostali dotknieci zespolem zaburzen psychicznych nazwanych
przez Antoniego Kepinskiego KZ syndromem" (Krajobraz po bitwie);
gineli mordowani w sowieckich tagrach (Katy); wreszcie takich, kté-
rzy tuz po wojnie okazali si¢ by¢ zolnierzami wykletymi, walczacymi
zbrojnie z nowym ustrojem komunistycznym (Popidt i diament, Pier-
Scionek z ortem w koronie). Z podobna sytuacja mamy do czynienia
w przypadku tych obrazéw rezysera, ktére odnosza si¢ do wczes$niej-
szych epok historycznych. Rowniez te filmy i widowiska telewizyjne
sa metaforyczna generalizacja polskiego doswiadczenia walki o nie-
podlegtosc ijej konsekwencji w okresie kampanii napoleonskich oraz
zbrojnych powstan narodowych w XIX wieku. W historii bohateréw
Popiotow Rafata Olbromskiego i Krzysztofa Cedry kumuluja sie do-
$wiadczenia tysiecy polskich zolnierzy, ktérzy z nadzieja na wolnos¢
uwierzyli Napoleonowi i brali niechlubny udzial w prowadzonych
przez cesarza wojnach. W historiach bohateréw Wesela i Nocy listo-
padowej ogniskuja sie losy wielu polskich patriotéw, ktérzy w roman-
tycznym zrywie zawiazywali spiski, organizowali zbrojne powstania
i podejmowali walke z zaborcami. Od tej reguly odbiega jedynie Zie-
mia obiecana, w ktorej rezyser przez pryzmat wspolnych loséw trzech
bohateréw, Polaka, Niemca i Zyda, przedstawia zycie przemystowcow
i robotnikéw we wezesnokapitalistycznej Lodzi. Film jest metaforycz-
na generalizacja do§wiadczenia wielokulturowosci XIX-wiecznej Lo-
dzi oraz upadku tradycyjnych polskich, szlacheckich wartosci, takich
jak patriotyzm, honor, milo$¢, sprawiedliwos¢, afirmacja tradycji, na
rzecz sukcesu ekonomicznego, ktérego wykladnikiem sa pieniadze.
W Dantonie porusza Wajda kwestie skumulowanego w osobie Danto-
na spolecznego do§wiadczenia zmiany statusu bohatera historii, ktéry
z jej kreatora staje sie jej ofiara. Filmy dotyczace historii najnowszej
sa wizualizacja spetania polskiego losu w sidlach systemu komuni-
stycznego, w ktérym jedni odnajduja sie jako budowniczowie Polski
Ludowej, natomiast inni walcza z jarzmem zniewolenia, manifestu-

17 Antoni Kepinski bytjednym z najwybitniejszych polskich psychiatréw. Po wojnie badat ocalatych
wiezniow obozéw koncentracyjnych. Byt pierwszym na swiecie lekarzem, ktéry zdiagnozowat
poobozowe zaburzenia psychiczne i zdefiniowat jako KZ syndrom, w amerykanskiej literaturze
znany jako post-traumatic stress disorder. A. Kepinski, Tzw. ,KZ-Syndrom’. Proba syntezy,,Przeglad
Lekarski” 1970, 26 (1), 5. 18-23.

Rocznik Instytutu Europy Srodkowo-Wschodniej » Rok 13 (2015) + Zeszy



60

Piotr Witek

jacym sie w postaci totalnej kontroli systemu nad wszelkimi formami
spotecznej aktywnosci. Jest to przede wszystkim walka o wolno$¢ sto-
wa i ujawnienie zbrodniczego charakteru systemu komunistycznego
w Polsce oraz fasadowej i zaklamanej demokracji socjalistycznej bez
wzgledu na to, czy jest to panstwo epoki stalinowskiej, czy tzw. so-
cjalizmu z ,ludzka twarzg” Do$wiadczenia tysiecy polskich obywateli,
ktérzy zmagali sie z codziennoscia PRL, kumuluja sie w bohaterach
filméw Czlowiek z marmuru i Czlowiek z zelaza.

Wszystkie filmy i widowiska Wajdy poprzez techniki wizualizowa-
nia, abstrahowania, kumulowania i symbolizacji modeluja historyczny
$wiat przedstawiony na rézne sposoby. W zaleznosci od tego, w jakim
kontekscie interpretacyjnym podejmiemy interakcje interpretacyjna,
beda sie one jawi¢ jako przyklady afirmacji, kontestacji badz rewizji
historii w sensie poje¢ zaprezentowanych powyzej. Przyjrzyjmy sie
kilku przyktadom.

Afirmacja historii

® Pokoleniejest wizualizacja przeszlosci przedstawiajaca losy war-
szawskiego cwaniaka Stacha, ktéry pod wplywem spotkania ze starym
komunista Sekuty i mloda aktywistka ZWM (Zwiazek Walki Mlodych)
Dorota, w ktorej sie zakochuje, wstepuje do walczacej z niemieckim
okupantem konspiracyjnej, komunistycznej Gwardii Ludowej, ktéra
rywalizuje z podporzadkowana rzadowi emigracyjnemu w Londy-
nie Armia Krajowa. Stach formuje wlasny oddzial, do ktérego wciaga
kolege z pracy Jasia Krone. Grupa Stacha bierze udzial w zbrojnych
dzialaniach majacych na celu pomoc walczacym w warszawskim get-
cie bojownikom zydowskim. Podczas akcji $cigany przez niemieckich
zolnierzy Jasio Krone ginie. Dorota zostaje aresztowana przez gestapo.
Stach zostaje dowddca kolejnej zawigzanej przez siebie grupy bojowej.

Ten film Andrzeja Wajdy, zrealizowany w 1954 roku, jest typowym
dla tego okresu obrazem. Mamy tu do czynienia z afirmacja oficjal-
nej wizji historii, jaka obowigzywata w Polsce w latach piec¢dziesia-
tych. Rezyser pokazuje obraz okupacji i walki z niemieckim najezdzca
z perspektywy komunistycznej w konwencji socrealistycznej. W kon-
sekwencji otrzymujemy dosc¢ stereotypowy i jednowymiarowy obraz
przeszlosci. Przede wszystkim prawdziwymi patriotami i bojownikami
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o wolnos¢ kraju i sprawiedliwy powojenny swiat sa cztonkowie komu-
nistycznej Gwardii Ludowej. Zohierze walczacy w podporzadkowanej
rzagdowi emigracyjnemu w Londynie Armii Krajowej sa opryskliwy-
mi kolaborantami, kombinatorami i antysemitami. Dzigki zastosowa-
nym przez rezysera zabiegom kumulacji i abstrahowania wszystkie
negatywne cechy czlonka AK uosabia posta¢ jednego z bohateréw
filmu, pan Ziarno. Wszystkie pozytywne cechy prawdziwego komu-
nisty ogniskuja si¢ w postaciach Sekuly, Doroty i Stacha. W filmie
poprzez procedure abstrahowania mamy réwniez do czynienia z od-
wrdceniem proporcji w ocenie udziatu poszczegdlnych formacji ruchu
oporu w walce z okupantem. Wajda w Pokoleniu nadwartosciowuje
Gwardie Ludowa kosztem Armii Krajowej. Z obrazu wynika, ze gtéw-
na sila dZzwigajaca na swoich barkach ciezar walk z Niemcami jest
GL, natomiast AK prowadzi podejrzane dziatania gdzie$ na peryfe-
riach gléwnego teatru walk. Film Wajdy, stanowigcy wykwit estety-
ki socrealizmu i komunistycznej wyktadni historii, jest jednocze$nie
préba przezwyciezania stereotypow. Z jednej strony rezyser realizuje
schemat socrealistyczny w tradycyjny sposob. Akcja filmu rozgrywa
sie w srodowisku robotniczym. GIéwna posta¢, Stach, jest bohate-
rem pozytywnym. W trakcie rozwoju wydarzen, poinstruowany przez
starego komuniste, nabiera politycznej i historycznej §wiadomosci.
Ideologicznemu o$wieceniu towarzyszy mito$¢ do pieknej aktywist-
ki ZWM. Jako neofita z petna wiara i przekonaniem przylacza si¢ do
walki po jedynie stusznej stronie politycznego sporu. Wydaje si¢ wie-
rzy¢, ze tylko komunizm moze zagwarantowac ludziom lepszy los po
wojnie. Z drugiej strony Wajda wprowadza innego bohatera w oso-
bie Jasia Krone, ktdry jest zaprzeczeniem bohatera socrealistyczne-
go. Nagabywany przez Stacha, aby wstapit do Gwardii Ludowej, waha
sie, nie jest przekonany co do stusznosci idei walki, chcialby przezy¢
wojne, zapewni¢ staremu ojcu opieke. Co prawda ostatecznie Janek
przylacza si¢ do grupy, ale jego motywy sa niejasne, a jego postac
dwuznaczna. Ostatecznie to on ginie, $ciagajac na siebie poscig nie-
mieckiego patrolu, co pozwala pozostalym czlonkom oddziatu ewa-
kuowac sie z miejsca akcji. Wprowadzenie przez Wajde postaci Janka
Krone rozmigkcza w Pokoleniu charakterystyczny dla klasycznych fil-
mow socrealistycznych schematyzm modelowania $wiata przedsta-
wionego, z czarno-bialego obrazu przesztosci przemienia go w obraz
z pewnymi odcieniami szarosci, co podnosi jego wiarygodnos¢ jako
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opowiesci historycznej, ktéra z propagandowej bajki staje sie ludzkim
dramatem. Dodatkowym motywem, ktéry przelamuje estetyke socrea-
listyczng w Pokoleniu, jest sposéb filmowania nawiazujacy do estetyki
wloskiego neorealizmu. Zdjecia w filmie Wajdy sa ciemne, szare, nie-
wyszukane pod wzgledem formy, stronia od efektownych kompozycji,
sa realizowane w naturalnych wnetrzach i plenerach. Dzieki takiemu
zabiegowi na ekranie mozemy zobaczy¢ niemal paradokumentalne
wojenne obrazy ubogich brudnych ulic i dzielnic Warszawy, obdra-
panych budynkéw mieszkalnych i przemystowych, wnetrze stolarni,
robotnicze mieszkania, obszarpanych ludzi. Z drugiej jednak strony
estetyka neorealistyczna poteguje ekranowy ,efekt rzeczywistosci’; co
wzmaga w akcie aktualizacji dziela poczucie realizmu komunistycznej
wykladni historii. Tym samym neorealizm Wajdy staje si¢ narzedziem
afirmacji oficjalnej wizji historii lat pie¢dziesiatych.

EETS

Film Lotna przedstawia kampanie wrze$niowa 1939 roku. Obraz jest
wizualizacja losow uzbrojonego w lance i szable szwadronu utanéw
pod dowddztwem rotmistrza Chodakiewicza, prowadzacego bez-
nadziejng, ale heroiczna walke z uzbrojonymi w czolgi i samoloty
Niemcami. Jest to historia oddziatu kawalerii, ktéry staje na popas
w szlacheckim dworku. Schorowany i konajacy wlasciciel dworku
ofiarowuje swoja klacz Lotng dowddcy oddzialu. Pozostali oficerowie
sa zazdro$ni. Losuja, ktéry z nich przejmie konia po $mierci dowé6d-
cy. W potyczce z niemieckimi czolgami ginie rotmistrz. Lotna staje
sie wlasnoscia podchorazego Grabowskiego. We wsi, gdzie odbywa
sie pogrzeb rotmistrza, Grabowski spotyka mtoda nauczycielke, zna-
joma ze szkoly sprzed lat. Mlodzi zakochuja si¢ i biora wojenny $lub.
Po weselu oddzial rusza w droge. W kolejnej potyczce z Niemcami
szwadron zostaje rozbity, a podchorazy ginie. Lotna przechodzi w rece
porucznika Wodnickiego. Ten decyduje sie rozformowac oddziat i za-
korniczy¢ bezsensowna walke. Zohierze dziela pomiedzy siebie frag-
menty sztandaru i rozchodza sie.

W polskiej tradycji romantycznej utan jest postacia szczegdl-
na. To przede wszystkim symbol szalericzej odwagi, laczacy w sobie
nieograniczong fantazje i brawure z uroda mlodzienica, do ktérego
wzdychaja niemal wszystkie kobiety. Kolorowe pola, lasy, dworki szla-
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checkie, konie to tradycyjne emblematy romantycznego pejzazu Pol-
ski z obrazéw Artura Grottgera i Wojciecha Kossaka. W filmie Wajdy
ogladamy szwadron utandéw, ktérego dramatyczna historia rozgrywa
sie w typowym, nieco kiczowatym, ale jednocze$nie urokliwym pol-
skim krajobrazie. Zrealizowany w estetyce surrealistycznej film (do-
brym przykltadem moga by¢ tu sceny przedstawiajace bialego konia
spacerujacego po komnatach dworku szlacheckiego, sceny ukazujace
na pierwszym planie antyczne rzezby na tle widocznych na drugim
planie maszerujacych ulanéw, welon panny mlodej zaplatany w trum-
ne rotmistrza) w odrealniony, metaforyczny sposob pokazuje koniec
pewnego $wiata, ktéry odchodzi w niebyt. Jest to wizja kornca utan-
sko-rycerskiej mitologicznej wizji Polski z jej idealami, warto$ciami
i symbolami. Rozjezdzany gasienicami niemieckich czolgéw szwadron
polskich utanéw symbolizuje koniec tradycyjnej epoki i zwiastuje na-
dejscie innej, technologicznej ery, niosacej catkowicie nowe wyzwania.
Nieprzystawalno$¢ tradycyjnego $wiata do nadciagajacego nowego,
symbolizowanego przez niemieckie czolgi i samoloty, podkresla rezy-
ser w metaforyczny sposéb poprzez konstrukcje postaci, ktére, mimo
iz fadnie filmowane, sg sztuczne, starodawne, jakby papierowe, od-
prawiajace puste rytualy przebrzmiatej tradycji. Wraz z nostalgia za
rozjechanym czolgami §wiatem film Wajdy jest jednocze$nie obrong
i apologia utanskiego bohaterstwa, oddania ojczyzZnie i ztozenia wlas-
nego zycia na oftarzu wolnosci osobistej i narodowej. Stad Lotna jawi
sie jako afirmacja romantycznej wizji historii'®, w ktérej honor, wol-
nos¢, ojczyzna i walka za wszelka cene, w kazdych okolicznosciach,
sa warto$ciami autotelicznymi. Znakomicie wida¢ to w zrealizowa-
nej w konwencji surrealistycznej, bardzo symbolicznej scenie szarzy

18  Polski romantyzm charakteryzowat sie przekonaniem gtoszacym, ze cztowiek ksztattuje siebie
poprzez kulture narodowa. Romantyczny podmiot byt mocno zakotwiczony w historycznym
istnieniu zbiorowosci. Miarg wielkosci cztowieka romantycznego byt jego zwigzek z przeczu-
ciami, marzeniami i dazeniami wspdlnoty, ze swiadomoscia i pamiecia narodu, w ktérego imie-
niu i dla ktérego podejmowat dziatania. Tym samym istotnym sktadnikiem romantycznej wizji
$wiata byto Zadanie wielkiego czynu oraz potwierdzenia idei poprzez dziatanie. Dlatego bohater
romantyczny byt cztowiekiem czynu. Dodatkowo, podstawowa wartoscia filozofii romantycz-
nej byta idea wolnosci. Whasnie w niekoficzacym spetnianiu sie owej idei romantyzm upatrywat
sensu historii. Dlatego bohater romantyczny najwyzej cenit wolnos¢ wiasna i narodowa, w jej
imieniu podejmowat beznadziejna czesto walke, w wyniku ktorej sktadat ofiare z whasnego zycia.
Polski romantyzm byt istotnie zaangazowany w walke o wolnos¢ i niepodlegtosc kraju. M. Ja-
nion, M. Zmigrodzka, Romantyzm i historia, Wyd. Stowo/Obraz Terytoria, Gdarisk 2001,
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polskich ulanéw na niemieckie czolgi, w ktérej jeden z Zolnierzy de-
speracko atakuje szabla pancerz wozu bojowego. Scena ta interpreto-
wana w kategoriach realistycznych jawi sie jako absurdalna, lecz kiedy
patrzymy na nia w kategoriach metaforycznych, symbolizuje bezna-
dziejny polski los we wrze$niu 1939 roku.

Zrealizowany w 1990 roku Korczak jest filmowa ,biografig” stynne-
go polsko-zydowskiego pisarza, pedagoga, lekarza, Janusza Korczaka
(Henryk Goldszmit). Film zostat zrealizowany w konwencji parado-
kumentalnej. Stylistyka zdje¢ Korczaka koresponduje z estetyka fil-
moéw przedwojennych oraz polskich i niemieckich kronik filmowych
z okresu wojny. Tym sposobem rezyser uzyskal silny efekt historycz-
nego ekranowego realizmu, co wzmocnilo perswazyjno$¢ filmu, jako
wiarygodnej opowiesci o przeszlosci. Efekt jest tym mocniejszy, ze
w filmie mozemy zobaczy¢ sceny pokazujace niemieckich operatoréw
robiacych zdjecia w getcie, tym samym Wajda wydaje sie sugerowac,
ze w swoim obrazie cytuje dokumentalne kroniki. Film przedstawia
losy Korczaka od potowy lat trzydziestych do momentu, kiedy ginie
zagazowany przez Niemcow wraz z dzieémi z sierocinca w sierp-
niu 1942 roku. Jest to historia niemal ,hagiograficzna” Film pokazuje
Korczaka jako wielkiego polskiego patriote, ktdry jako oficer walczy
w armii polskiej, po klesce wrzesniowej ostentacyjnie nie chce zdjaé
polskiego munduru, wreszcie, a moze przede wszystkim, jako nie-
ugietego, bezkompromisowego obronce dzieci, ktéry poswieca sie-
bie nawet nie po to, aby je uratowag, ale po to, aby mogly godnie i po
ludzku umrzeé. W getcie walczy o prowiant dla dzieci, zapewnia im
opieke medyczna i pedagogiczna. Jest dla nich jak ojciec. W jednej
ze sen chlopiec z sierocifica méwi o nim, Ze jest najwiekszym Zydem
i najwiekszym Polakiem. Majac propozycje ucieczki z getta, rezygnu-
je z takiej mozliwosci, uznajac ja za obrzydliwos$¢ w obliczu pozosta-
wienia dzieci na pewna $mier¢. W momencie likwidacji getta zabiera
swoich podopiecznych w ostatnia podroéz, ktéra konczy sie w komo-
rach gazowych Treblinki. Film Wajdy jest niemal paradygmatycznym
przyktadem afirmacji polskiej wizji historii heroicznej i bohaterskiej,
w ktérej gtéwnym bohaterem jest spolonizowany Zyd Janusz Kor-
czak, jawiacy sie jako posta¢ niemal uswiecona. Jest to hold ztozony
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przez wielkiego artyste wielkiemu czltowiekowi. Z drugiej strony jest
to tez afirmacja polskiej wersji historii heroicznej w tradycyjnym wy-
daniu, tj. akcentujacej cierpienia i udziat Polakéw w walce z okupan-
tem. W jednej ze scen widzimy tramwajarza, ktory z przejezdzajacego
przez getto pojazdu rzuca dzieciom zydowskim chleb, za co zostaje
zastrzelony przez Niemca. W innych scenach widzimy starania pol-
skiego ruchu oporu o wydostanie Korczaka z getta i uratowanie go od
$mierci. Sa to jedynie akcenty przypominajace o tej lepszej postawie
Polakéw w obliczu Holocaustu, przy czym nie sg one w jakis szczegé6lny
sposob wyolbrzymione. Korczak , mimo ze zrealizowany w konwencji
historii afirmatywnej, jest jednym z najwybitniejszych filméw Wajdy.

ok

Zrealizowany w 2007 roku Katy#i jest zrobiona w stylistyce hollywoodz-
kiego realizmu opowiescia o skrywanej przez lata zbrodni ludobéjstwa,
jakiej dopuscili sie na kilkudziesieciu tysigcach polskich oficeréw Rosja-
nie wiosna 1940 roku. Film przedstawia losy kilku oficeréw uwiezionych
przez Rosjan we wrzesniu 1939 roku przez pryzmat historii oczekuja-
cych na ich powrét z niewoli zon, dzieci, sidstr i matek. Sceny z obozu
pojawiaja sie sporadycznie. Pozwalaja jednak na pokazanie nastro-
jow panujacych wsrdd oficeréw oraz warunkéw, w jakich przebywali.
Wajda koncentruje sie jednak na tym, jak kobiety czekajace z nadzie-
ja na swoich braci, mezéw i synéw powoli dowiaduja si¢ o radzieckiej
zbrodni ujawnionej przez Niemcéw. Nastepnie wraz z koicem wojny
i nadejsciem ustroju komunistycznego doswiadczaja zmiany wersji wy-
darzen katyniskich. W mysl nowej zadekretowanej przez wladze wersji
to nie Rosjanie, a Niemcy dokonali zbrodni, zabijajac polskich oficeréw
strzalem w tyt glowy. Sprawa katynska, bedac tajemnica poliszynela,
staje sie jednoczesnie tematem tabu. Obowigzuje oficjalna wersja zda-
rzen oskarzajaca Niemcéw. Cztonkowie rodzin poleglych, ktérzy usi-
tuja ujawnic prawde, sa szykanowani. Na przyklad siostra por. Piotra
Baszkowskiego, uczestniczka powstania warszawskiego, Agnieszka,
za zamontowanie na cmentarzu tablicy upamietniajacej $§mier¢ brata
w Katyniu, zostaje aresztowana przez funkcjonariuszy Urzedu Bezpie-
czenstwa. Niektdre kobiety nie znajac losu swoich mezéw, wcigz czeka-
ja na ich powr6t. Anna, zona Andrzeja, nie wierzy w $§mieré meza. Nie
znalazla jego nazwiska na liscie katynskiej. Potwierdzenie tragicznej
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informacji przychodzi dopiero wéwczas, gdy Anna dostaje od niezna-
jomej kobiety znalezione w masowych grobach dokumenty Andrzeja,
w tym jego kalendarz, w ktérym prowadzit dziennik z internowania, az
do ostatniego dnia, w ktérym zostal zamordowany. Anna czyta dzien-
nik. W retrospekcjach ogladamy ostatnie dni i chwile zycia polskich
oficeréw. Ich dojazd na miejsce kazni i $mier¢. Wajda w niemal natura-
listyczny i wstrzasajacy sposéb pokazal zgroze mordu na bezbronnych
ludziach, ktérzy od strzalu w tyl glowy ze zwiazanymi do tylu rekami
musieli zgina¢ tylko dlatego, ze byli elita intelektualna polskiego spo-
teczenstwa przedwojennego.

Katyn, bedac rozrachunkiem z ukrywana i zaklamywana przez dzie-
sieciolecia przeszloscig, jest typowym przykladem afirmacji martyro-
logicznej wizji historii, w ktérej Polacy wystepuja w roli gléwnej jako
bezbronne ofiary zbrodniczego systemu. Ofiarami tej zbrodni sg nie
tylko polegli oficerowie, ale takze ich rodziny, ktére znajac prawde, nie
mogly oglosi¢ jej wiatu. Ofiarami sa wreszcie tysiace Polakow przez
dziesigciolecia oklamywanych przez komunistyczny rezim. Film jawi
sie jako swoiste moralno-historyczne katharsis, jest czyms$ w rodzaju
pomnika i jednocze$nie hotdu ztozonego ofiarom, ktére poza wyro-
kiem $mierci mialy by¢ jeszcze skazane na zapomnienie.

Miedzy afirmacja a kontestacja historii
® Do tej grupy mozna zliczy¢ wiekszo$¢ historycznych filméw
Wajdy. Dla zaprezentowania tej strategii modelowania historycznego
$wiata przedstawionego postuze sie kilkoma tytulami: Kanat, Popiét
i diament, Samson oraz Wielki Tydzien.

Pierwszy film jest wizualizacja loséw kompanii Armii Krajowej pod
dowdédztwem por. Zadry, ktéra w ostatnich dniach powstania war-
szawskiego' toczy na ulicach miasta walki z Niemcami. Walczacy zot-

19 Powstanie warszawskie 1944 byto akcja zbrojna Armii Krajowej przeciwko wojskom niemieckim
okupujacym stolice. Zaplanowane na kilka dni, trwato szes¢ tygodni (1.08.1944-3.10.1944). Gtow-
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nierze probuja bezskutecznie przebic sie przez pozycje niemieckie do
Srédmiescia. Dostaja rozkaz przejécia do celu kanatami. Wykonczeni
walka i strachem partyzanci, ranni, wycienczeni, zanurzeni w ekskre-
mentach, btadza po kanatach, nie mogac znalez¢ drogi. Odziat roz-
bija si¢ na mniejsze grupki. W finale wszyscy zolnierze gina. Rezyser
w procesie realizacji filmu postuzy! sie strategia abstrahowania. Po-
kazujac walczacych w powstaniu zotnierzy, pominat skomplikowany
kontekst, w jakim mialy miejsce przedstawiane wydarzenia.

Wajda w realizacji filmu potaczyt ze soba dwie stylistyki, neoreali-
styczna i surrealistyczng, co podkresla metaforyczny charakter obra-
zu. Na poczatku akcja filmu rozgrywa sie na powierzchni, na ulicach
miasta, tam dominuja zdjecia w konwencji neorealistycznej. Ekra-
nowy ,efekt rzeczywistosci” dodatkowo wzmacnia glos spoza kadru,
ktéry informuje widzow, ze ogladaja ostatnie chwile zycia oddzialu,
oraz niczym w filmowym dokumencie skrétowo przedstawia sylwetki
zolnierzy. Na ekranie mozemy zobaczy¢ przygnebiajace, szare obra-
zy zburzonego miasta, unoszace sie kleby dymu, groby powstarncéw,
obszarpanych, rannych i powiazanych bandazami zotnierzy, w kté-
rych tli si¢ jeszcze nadzieja, ze walka ma jakis sens. Wraz z zejsciem
do kanaléw zmienia sie¢ stylistyka zdje¢, ktéra symbolizuje ewolucje
nastroju. Pod ziemig widzimy $wiat, ktdry jest odrealniony. Dominuje
w nim klaustrofobiczny strach i szaleristwo. Ciemne zdjecia realizowa-
ne w $wietle latarek i ptomieni zapalek — ukazujace kanat jako labirynt
bez wyjscia, w ktérym blakaja si¢ odrealnione, na wpdt Zzywe postaci,
aw ekskrementach ptywaja ludzkie trupy — przypominaja ujecia wyje-
te z horroru. Kanat jest tu metafora mitologicznego $wiata umartych,
z ktérego po wstapieniu do niego nie ma juz wyjscia.

Kiedy patrzymy na powstaly w atmosferze politycznej odwilzy
drugiej polowy lat pie¢dziesiatych film Wajdy i kiedy poréwnamy go
z Pokoleniem, to nietrudno o wniosek, ze jest to kontestacja komuni-
stycznej wykladni historii zawartej w fabularnym debiucie rezysera,
a tym samym krytyka oficjalnej partyjnej interpretacji przesztosci,
w ktorej nie bylo miejsca na zotnierzy Armii Krajowej, a jesli bylo, to

nym celem powstania byto odbicie stolicy z rak Niemcow i walka o suwerenno$¢ kraju. Powsta-
nie byto rozpaczliwym i - jak sie okazato - nieskutecznym aktem obrony przed stworzeniem
w Warszawie wiadz panstwowych narzuconych przez ZSRR.
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przedstawiano ich jako ,zaplutych kartéw reakeji”. W filmie Wajdy
zolnierze Zadry sa idacymi na bezowocna $mier¢ za ojczyzne, wy-
pelniajacymi swéj romantyczny obowigzek bohaterami. Mimo ze ida
na stracenie, nie chca sie podda¢. Wajda afirmuje heroiczna posta-
we powstancow i jednoczesnie snuje gorzka refleksje nad sensem ich
ofiary oraz powstanczego zrywu. W jednej ze scen mozemy uslyszec¢
dialog zotnierzy, ktérzy glosno artykuluja swoje watpliwosci co do
sensu prowadzenia walki. Na stowa porucznika Zadry: ,,Z pistoletami
i granatami na czolgi i samoloty. Kiedy my zmadrzejemy” odpowiada
jego zastepca, por. Madry: ,Rozkaz to rozkaz. Nie masz co filozofo-
wac”. Na stowa innego oficera o tym, Ze nastepne pokolenia beda ich
czci¢, ze nie pozwola sie wziaé zywcem, Zadra odpowiada z gorycza:
»Wtasnie. Po polsku” Tym samym Kanat bedac filmowa manifestacja
romantycznej wizji historii, ktéra petni w pewnym sensie funkcje an-
tidotum na komunistyczna propagande, jest jednocze$nie polemika
z romantycznym historyzmem. Tak wiec kiedy Kanat postrzegamy
jako obraz martyrologii i heroizmu polskiego spoteczenstwa, wéw-
czas jawi si¢ on jako afirmacja romantycznej wizji historii. Kiedy film
Wajdy postrzegamy jako krytyczna refleksje nad bezowocnym bo-
haterstwem, wéwczas Kanat jawi si¢ jako kontestacja romantycznej
wykladni historii. Tym samym film Wajdy bedac pomnikiem chwa-
ly heroicznej, ale nedznej $mierci bohateréw spelniajacych do konca
swdj romantyczny obowigzek wobec ojczyzny, jest jednocze$nie auto-
refleksyjnym namystem nad przeszloscia. Zatem Kanat jest wielowy-
miarowym filmem historycznym, sytuujacym sie¢ pomiedzy afirmacja
a kontestacja historii.

deskok

Zrealizowany w 1958 roku Popidt i diament to jeden z najcenniejszych
w dorobku Wajdy filméw historycznych. Film jest wizualizacja wyab-
strahowanego z szerszego kontekstu historycznego epizodu, jakich
wiele mialo miejsce tuz po zakonczeniu II wojny §wiatowej na zie-
miach polskich. Popidt i diament to filmowa opowie$¢ o dwéch mto-
dych zolnierzach Armii Krajowej, ktéra walczy z przywiezionym do
Polski na radzieckich czolgach nowym, komunistycznym ustrojem.
Akcja filmu rozgrywa si¢ w niewielkim miasteczku w ciagu jednej
doby z 8 na 9 maja 1945 roku. Gtéwnymi bohaterami filmu sa Maciek
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i Andrzej. Ich zadaniem jest zabicie przyjezdzajacego do miasteczka
na uroczystosci z okazji zakonczenia wojny wojewddzkiego sekreta-
rza PPR (Polskiej Partii Robotniczej) Szczuki. Zamachowcy atakuja
na drodze prowadzacej do miasteczka konwdj, w ktérym miat jechac
komunistyczny urzednik. Niestety okazuje sie, ze Szczuki nie byto
w ostrzelanym samochodzie. Ginie kilku lokalnych partyjnych dziata-
czy. Maciek i Andrzej musza wypelnic¢ zadanie. Akcja filmu przenosi
sie do hotelu Monopol, gdzie ma odby¢ si¢ uroczysty bankiet z udzia-
fem komunistycznego dygnitarza. Maciek wynajmuje pokdj i czeka na
okazje, aby wykona¢ wyrok. W miedzyczasie flirtuje z pracujaca w ba-
rze miejscowa dziewczyna Krystyng, w ktorej sie zakochuje, prowa-
dzi z Andrzejem rozmowy o sensie dalszej walki, o zyciu, we dwdch
wspominaja dawne czasy i poleglych przyjaciél. Nastepna okazja do
zamachu na Szczuke nadarza sie po bankiecie. Sekretarz dowiaduje
sie od funkcjonariusza UB, ze jego syn jest czlonkiem niepodleglo$-
ciowego podziemia i wlasnie zostal aresztowany. Udaje si¢ na komen-
de UB, aby wyjasni¢ sprawe syna. W drodze zostaje zastrzelony przez
Macka. Nastepnego dnia chlopak wyjezdzajac z miasta, napotyka pa-
trol polskich zotnierzy. Ucieka przed nimi. Zotnierze strzelaja. Maciek
ginie na wysypisku $mieci.

W tym przypadku, podobnie jak w poprzednim, mamy do czynienia
zaréwno z kontestacjg, jak i z afirmacja pewnej wizji historii. Popiét
i diament jawi sie jako kontestacja obowiazujacej w latach piecdzie-
siatych komunistycznej wykladni historii, ktéra, jak juz o tym wspo-
minatem, w zotnierzach AK widziala jedynie reakcyjnych bandytéw
i kolaborantéw. Tymczasem w filmie Wajdy zolnierze niepodlegtos-
ciowego podziemia jawia sie¢ jako bohaterowie pozytywni, targani
sprzecznymi ludzkimi emocjami, ktérych zyciowe wybory, w tym
udzial w wojnie domowej, w duzym stopniu determinowane s3 przez
sytuacje polityczna. Z jednej strony maja do$¢ wojny, chcieliby prowa-
dzi¢ normalne zycie. Z drugiej strony respektowany system wartosci
nie pozwala im na odlozenie broni. Mimo iz zdaja sobie sprawe z bez-
nadziejnego polozenia, w jakim si¢ znajduja, oraz z tego, ze ich walka
jest beznadziejna, podejmuja ja, sktadajac zycie na ottarzu ojczyzny.
Maciek jest spiskowcem rozdartym pomiedzy walka z komunizmem,
a wiec obowigzkiem wobec ojczyzny, a pragnieniem przerwania wal-
ki, ktora postrzega jako bezowocnag, ulozeniem sobie Zzycia, jak zwy-
kly cztowiek. Spotkana w barze hotelowym dziewczyna rozbudza
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w nim pragnienie normalnosci, codziennej spokojnej egzystencji. Jed-
nak w mtodym zolnierzu zwycieza patriotyczne poczucie obowigzku
wobec zajetego przez komunistéw kraju i dlatego decyduje sie zabié¢
Szczuke. Za swéj wybdr bardzo szybko ptaci wtasnym zyciem. Mamy
tu do czynienia z romantyczng wykladnia historii, w ktdrej bohater
romantyczny najwyzej ceni wolnos$¢ wlasna i narodows, w jej imieniu
schodzi do podziemia, zawiazuje polityczne i wojskowe spiski, rzuca
sie w beznadzieja czesto walke i sktada ofiare z wlasnego zycia. Charak-
terystyczna ceche jego egzystencji stanowi problem moralny, gteboko
skrywany dramat sumienia, konflikt wewnetrzny, badz tez sktocenie
ze $wiatem z powodéw osobistych, albo ideowo-politycznych. Tym
samym film rezysera mozna postrzegac jako afirmacje romantycznej
wizji historii, w ktérej walka za ojczyzne, bez wzgledu na cene, jest
warto$cia najwyzsza. Popidt i diament, obok heroizmu, podnosi row-
niez problem martyrologii zolnierzy niepodlegto$ciowego ruchu opo-
ru. W jednej ze scen major Waga, dowddca Andrzeja i Macka, méwi
temu pierwszemu, ze z taka ankieta personalng, jaka maja cztonko-
wie niekomunistycznego ruchu oporu, wszystkie drzwi w tym ustroju
beda dla nich zamkniete, poza jednymi, tymi do wiezienia. Sytuacja
przypomina antyczng tragedie, w ktorej kazdy wybo6r bohaterow jest
zly. Maciek i Andrzej znajduja sie w putapce losu. W zasadzie pozo-
staje im albo ujawnic sie, prébowac ulozy¢ sobie zycie i ostatecznie
skonczy¢ w wiezieniu, lub uciekaé przed przesladowaniem i wiezie-
niem, prowadzac bezsensowna walke z bronia w reku o wymarzona
ojczyzne. Ostatecznym efektem obu wyboréw jest $mier¢. Tym sa-
mym Wajda akcentuje w filmie watek martyrologiczny. Polscy Zotnie-
rze, zdradzeni przez sojusznikéw, osamotnieni walcza juz nie o zycie,
ktérego prawdopodobnie nie da si¢ juz uratowac, nie o ojczyzne, ktéra
juz zagarneli komunisci, ale o honor i godna $mier¢, ktéra w przyszlo-
$ci moze by¢ mitem zalozycielskim kolejnego niepodleglo$ciowego
zrywu. W tym wymiarze film Wajdy réwniez jawi sie jako afirmacja
romantycznej wykladni historii. Jednakze majac na uwadze finalowa
scene $mierci Macka na wysypisku $mieci, mozna podejrzewad, ze
jest to afirmacja romantycznej wizji historii a rebours, przeksztalca-
jaca sie w jej kontestacje.

W trakcie realizacji filmu Wajda potaczyl stylistyke neorealistyczna
z estetyka realizmu symbolicznego, wplatajac pomiedzy nie elementy
stylistyki socrealistycznej. Z jednej strony na ekranie ogladamy zreali-
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zowane w manierze neorealistycznej paradokumentalne ponure zdje-
cia zdemolowanego przez wojne miasteczka i jego okolic. Podobnie
pokazywany jest zrujnowany hotel, w ktérym rozgrywa sie duza czes¢
akcji filmu. Maniera neorealistyczna uwypukla efekt ,ekranowego
realizmu” w procesie aktualizacji filmu, przez co wzmacnia poczu-
cie wiarygodnosci przedstawianej historii. Z drugiej strony mamy do
czynienia ze scenami wpisujacymi sie w estetyke realizmu symbolicz-
nego. Sa to sceny, ktére zostaly sfilmowane w estetyce realistycznej,
lecz w akcie interakcji interpretacyjnej ich ,wymowa’, ze wzgledu na
kompozycje, jawi si¢ jako bardzo symboliczna. Jedna z najstynniejszych
scen, w ktérej Maciek rozmawiajac przy wdédce z Andrzejem o sensie
wojny i polegtych kolegach, przesuwa po kontuarze kieliszki i podpala
nalany do nich spirytus, jawi si¢ jako symboliczny hold sktadany spi-
skowcom bohaterom, ktérzy w romantycznym uniesieniu oddali zycie
za wolno$¢ ojczyzny. Inna scena, w ktérej Maciek rozmawia z Krystyna
w zburzonym kosciele, réwniez niesie ze soba symboliczne odwotania
do tradycji romantycznej. Dziewczyna odczytuje wykuty w $ciennej
kamiennej tablicy fragment utworu Cypriana Kamila Norwida, jed-
nego z polskich romantycznych wieszczéw. Ostatnia scena, w ktdrej
Maciek ginie na wysypisku $mieci, zastrzelony przez polskich zolnie-
rzy, jest réwnie symboliczna. Chlopak umiera w pozycji embrionalnej,
co moze symbolizowa¢, Ze jego $mier¢ nie poszta na marne, ze wraz
z ta $miercia i kazda nastepna ofiara z zycia na nowo odradza si¢ ro-
mantyczna idea walki za ojczyzne. Wszystkie przywolane wyzej sceny
wydaja sie pelni¢ funkcje afirmacji romantycznej wizji dziejéw. Scena
$mierci Macka moze zyskac jeszcze inne znaczenie, o ktérym niejed-
nokrotnie wspominal sam rezyser. Chodzi o interpretacje cenzoréw,
ktérzy dopuszczali film do publicznej emisji w kinach. W scenie tej
zobaczyli, ze wszystko to, co symbolizowata posta¢ Macka, skonczy-
o swoj zywot na ,heglowskim” $mietniku historii. Tym samym film
Wajdy zostal odczytany jako nieco pokretna, ale afirmacja komuni-
stycznej wykladni historii, co prowadzi do kolejnego wniosku, ze film
interpretowany w kategoriach obowiazujacej wéwczas doktryny ko-
munistycznej moze zosta¢ uznany za kontestacje romantycznej inter-
pretacji przeszlo$ci. Tym samym Popidt i diament réwniez sytuuje si¢
pomiedzy afirmacja a kontestacjg historii.
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Wielki Tydzien jest bardzo skromnym wizualnie obrazem przesztosci.
Zrealizowany w polowie lat dziewiecdziesiatych, stanowi wizualiza-
cje losow mtodej Polki zydowskiego pochodzenia, ktéra ukrywa sie
przed Niemcami w Warszawie. Jest rok 1943. Irena Lilien wykupiwszy
sie z rak szmalcownikdw, spotyka na warszawskiej ulicy znajomego,
dawnego narzeczonego Jana Maleckiego, ktory zabiera ja do swojego
mieszkania na Bielanach. Anna, Zona Jana, zyczliwie przyjmuje dziew-
czyne. Dreczona strachem o zycie Irena ukrywa sie u Maleckich kilka
dni w czasie Wielkiego Tygodnia. W getcie trwa powstanie. Jan coraz
bardziej obawia si¢ mieszkajacych w kamienicy ludzi, ktérzy zaczy-
naja szemrad, ze ukrywa Zydéwke. Mtoda i tadna dziewczyna intere-
suje sie jeden z sasiadéw Piotrowski. Prébuje ja zgwalcié. Jego zona
z zazdrosci i nienawisci donosi na Mateckich do wlasciciela kamieni-
cy Zamojskiego. Ten wpada w panike i histerie. Wzywa Jana na roz-
mowe. Malecki uspokaja radce, méwiac mu, ze Irena pomieszka tylko
kilka dni. W miedzyczasie wypadkowi ulega mieszkajaca w kamienicy
mata dziewczynka. Piotrowska o wypadek oskarza Irene. Wystraszona
i zdenerwowana dziewczyna opuszcza mieszkanie Maleckich i uda-
je sie do getta, ktdre zostalo zlikwidowane przez Niemcédw. Malecki
— nie wiedzac o zaistnialej sytuacji — wybiera sie do poprzedniej kry-
jowki po jej rzeczy. W drodze zostaje zamordowany.

Samson to zrealizowany w 1961 roku film przedstawiajacy w meta-
forycznej aurze nieco odrealnionych zdje¢ dramatyczne losy mtodego
polskiego Zyda Jakuba Goldberga, ktéry bedac ofiara antysemickich
przesladowan w okresie miedzywojennym, przypadkiem zabija jed-
nego z napastnikéw i trafia do wiezienia. Rozpoczyna sie wojna. Jakub
zostaje zwolniony. Zyjac w getcie warszawskim, pracuje jako grabarz.
Po $mierci matki, namawiany przez kolege, ale nie do kornca przekona-
ny, opuszcza getto. Tula si¢ po miescie, szukajac schronienia. Znajduje
je ukilku oséb, miedzy innymi u Lucyny, potem u Maliny, towarzysza
z wieziennej celi. Ostatecznie decyduje sie wrdcic¢ do getta. Jest jed-
nak za pdzno, bo w miedzyczasie Niemcy je zlikwidowali. Jakub trafia
przypadkiem do konspiracyjnej komunistycznej drukarni. Po wejsciu
do lokalu Niemcdw zabija ich i siebie wigzka granatéw.

Oba przywolane wyzej filmy jawia sie jako psychologiczne drama-
ty, swoiste studium moralnych postaw Polakéw wobec Zydéw w ob-
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liczu Holocaustu. Wajda pokazuje zréznicowane postawy réznych
ludzi oraz ich motywacje.

Jeden bohaterow Wielkiego Tygodnia Jan Maltecki, odczuwajac po-
trzebe i konieczno$é ratowania Zydéw, przezywa wewnetrzny konflikt
z powodu osobistej urazy do Ireny, ktora kiedys odrzucita jego zaloty.
Odczuwajac obowigzek ratowania dziewczyny, jednoczesnie jest nie-
zdecydowany, chcialby, Zeby Irena opuscita ich dom. Zona Mateckiego,
Anna, zdeklarowana katoliczka, jest absolutnie zdecydowana pomdc
Irenie. Sasiad Piotrowski widzi w dziewczynie obiekt seksualny i pré-
buje wykorzystac jej dramatyczna sytuacje do zaspokojenia swojego
pozadania. Piotrowska, ukryta antysemitka, robi wiele, by wydac Ire-
ne. Zamojski, wlasciciel kamienicy, panikuje i histeryzuje, dowiadujac
sie o tym, Ze Irena ukrywa si¢ u Mateckich. Julek, brat Jana, cztonek
ruchu oporu, angazuje sie w pomoc trwajacemu w getcie powstaniu.

W Samsonie Wajda w otwarty sposéb opowiada o polskim przed-
wojennym antysemityzmie i przesladowaniach spotecznosci pocho-
dzenia zydowskiego przez Polakéw. Pokazujac okres okupacji, nie
ukrywa uprawianego przez Polakéw haniebnego procederu szmalcow-
nictwa. Jednakze przede wszystkim Wajda w filmie usiluje stworzy¢
metaforyczng analogie pomiedzy losem bohatera a postacia biblijnego
Samsona. Jakub jest jakby Samsonem, ktéry mimo niesprzyjajacych
okolicznosci ma site do walki o przetrwanie i walczy o zycie. Dtugo los
mu sprzyja, spotyka na swojej drodze ludzi, ktérzy mu pomagaja. Za-
kochuje si¢ w nim dziewczyna, jedna z tych, ktére go ukrywaja. Chcac
zabrac¢ Jakuba z piwnicy do domu, obcina mu wlosy. Scena jest swoista
wizualizacja biblijnej metafory utraty mocy. Chlopak jakby stracit mo-
tywacje do dalszej walki o zycie, nie ma juz sil, by sie ukrywac. Prag-
nie $mierci. Nie znajduje jej w getcie, poniewaz dzielnicy zamknietej
juz nie ma. Ginie jak Samson, zabijajac swoich wrogéw i jednoczes-
nie siebie. Nie wykorzystuje danej mu przez los szansy przetrwania.
W tym przypadku Wajda podnosi problem niezwyktlej wagi. Chodzi
tu o niemozno$¢ udzielenia pomocy ofierze przesladowan, bowiem
ta nie chce jej przyjaé, nie ma juz sily walczy¢.

Z nieco innym obrazem postawy ofiary mamy do czynienia w Wiel-
kim Tygodniu. Irena pragnie zy¢. Nie chce wracac do getta. Jest agre-
sywna wobec swoich gospodarzy. Obwinia ich o zaistnialg sytuacje.
Niestety, okoliczno$ci, w jakich sie znalazta, w przeciwienstwie do
tych, w ktérych znalazl sie Jakub Goldberg, nie daly jej szansy na
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przetrwanie, mimo iz Irena miata niezwykla wole przezycia. W prze-
ciwienistwie do bohatera Samsona, wrécita do getta pod presja pol-
skiego otoczenia.

W obu filmach Wajdy manifestuje sie caly wachlarz postaw ludzkich,
ktérych zachowanie wobec mordowanych na ich oczach wspétobywa-
teli przejawia sie w pelnej skali: od zaangazowanej i bezinteresownej
bohaterskiej pomocy Zydom; poprzez obojetno$é — symbolizowana
przez bawigcych sie na karuzeli pod murami getta Polakdw; histerige
i strach o wlasne zycie; zwykla ludzka podlosé; okrucienstwo, sek-
sizm, rasizm i antysemityzm. Mamy tu do czynienia z ludzkim nie-
rozwiazywalnym dramatem, ktéry pokazuje, jak skomplikowane byty
postawy, relacje i motywacje ludzkie, zwlaszcza zydowskich ofiar,
w czasach Zagtlady.

Tym samym oba filmy Wajdy jawia sie jako kontestacja heroicznej
i martyrologicznej wizji historii, w ramach ktérej Polacy postrzegali
siebie jako gléwne ofiary wojny i jednoczesnie bohateréw niosacych
bezinteresowna pomoc zydowskim wspétobywatelom. Z drugiej stro-
ny rezyser przedstawia ludzi godnych, ktérzy narazajac wlasne zycie,
pomagali przesladowanym przez niemieckich nazistéw Zydom. W tym
przypadku mamy do czynienia z konfirmacja polskiej wizji historii bo-
haterskiej. Tym samym film Wajdy jawi sie jako obraz autorefleksyjny.
Sytuuje si¢ pomiedzy afirmacja a kontestacja historii.

Kontestacja historii
® Z otwarta kontestacja romantycznej, martyrologicznej i he-
roicznej wizji historii mamy do czynienia w kilku filmach Andrzeja
Wajdy. Naleza do nich m.in.: Popioty i Wyrok na Franciszka Ktosa.

Akcja zrealizowanego w 1965 roku filmu Popiofy rozpoczyna sie latem
1797 roku. Dwéch mlodych polskich szlachcicow: Rafal Olbromski
i Krzysztof Cedro, wstepuje do armii Napoleona. Po sprzeczce pomie-
dzy przyjaciétmi, ich drogi rozchodza sie. Rafal walczy na ziemiach
polskich, Krzysztof walczy w Hiszpanii. Jest rok 1812. Napoleon ata-
kuje Rosje. Obaj przyjaciele zndéw zaciagaja si¢ do armii cesarskie;j.
Kampania napoleonska konczy sie kleska. Tym samym nadzieje Po-
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lakéw na odzyskanie niepodleglosci u boku Napoleona ostatecznie
legly w gruzach.

Zrealizowany w konwencji surrealistycznej film jest krytyczna re-
fleksja nad granicami patriotycznego uniesienia, szastania zyciem,
stuzenia przegranej sprawie, oraz nad tym, czy szczytny cel, jakim jest
niepodleglos¢ ojczyzny, uswieca wszystkie prowadzace do niego $rod-
ki. W Popiotach Wajda zwraca uwage na absurdalna sytuacje, w jakiej
znalezli sie dwaj bohaterowie. O ile Rafal bije sie na ziemiach polskich
z armia austriacka, a wiec jednym z gléwnych wrogéw Polski, o tyle
Krzysztof bierze udzial w napoleoniskich podbojach, majacych na celu
podporzadkowanie sobie innych narodéw. Co gorsza, Polacy walczacy
u boku Napoleona w Hiszpanii zachowuja si¢ wobec tubylcéw z nie-
spotykanag brutalno$cia. Gwalca kobiety, rozstrzeliwuja bezbronnych
jenicoéw, urzadzaja pijackie burdy, bezczeszcza relikwie i $wigtynie.
Sa bezwzgledni nie tylko wobec Hiszpanoéw, ale takze wobec swojego
dowddcy, skrytobdjczo zamordowanego kapitana Wyganowskiego,
ktéremu po $mierci nie oddano honoréw i nie pochowano jego ciala,
uznajac go za zdrajce po tym, jak poprosit o dymisje i przeniesienie
do Polski. Jakby tego bylo mato, polscy legionisci biora udzial w ma-
sowym mordzie czarnoskoérych zolnierzy i ttumieniu murzynskich
buntéw wolnosciowych na San Domingo. W imieniu cesarza zapro-
wadzaja tam niewolnictwo. Oznacza to, ze wszystkie polskie wojska
walczgce pod sztandarami cesarskimi posrednio, lub bezposrednio,
braly udzial w jego niechlubnych, tlumiacych wolnos¢ podbojach.
Ostatecznie okazalo sig, ze ofiara z krwi ztozona Napoleonowi przez
Polakéw jest bezowocna. Tak wiec film Wajdy jest artystyczna forma
filozoficzno-historycznej, krytycznej refleksji nad polskim bezmysl-
nym heroizmem, ktéry z bohaterstwa przeistacza sie w bezsensowng
bohaterszczyzne. Rezyser w tym przypadku otwarcie kontestuje ro-
mantyczng, pelna patosu, heroiczno-bohaterska wizje historii, w ktd-
rej polscy zolnierze zawsze stoja po wlasciwej stronie sporu, walcza ze
ztem i sa heroldami wolnosci wlasnej i cudzej. Wajda realizujac film
w pelnej intertekstualnych nawigzan estetyce surrealizmu (np. w scenie
rozstrzelania jencéw hiszpanskich przez polskich zotnierzy mamy do
czynienia z nawigzaniem do obrazu Goi, noszacego tytut Rozstrzela-
nie powstaricow madryckich), podkresla, ze film nie jest rekonstrukcja
faktow, ale forma autorefleksji nad haniebnymi postawami Polakéw
i naiwno-romantyczng wizja historii.
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W podobnym, jak powyzej, autorefleksyjnym i krytycznym duchu zre-
alizowany zostal inny film pt. Wyrok na Franciszka Ktosa z 2000 roku.
Ten film Andrzeja Wajdy to drastyczny obraz kolaboracji polskiego po-
licjanta z Niemcami. W matym podwarszawskim miasteczku w okre-
sie okupacji na posterunku policji pracuje Franciszek Klos, zarliwy
katolik, maz i ojciec dwojga dzieci. Jest gorliwym wykonawca pole-
cen nazistowskich zwierzchnikéw. Tropi ukrywajacych sie w polskich
rodzinach Zydéw, wlasnorecznie ich zabija, $ledzi i wydaje Niemcom
swoich sasiadow prowadzacych nielegalny handel, bierze fapowki, tro-
piistrzela do zolnierzy polskiego ruchu oporu. Po zabdjstwie jednego
z partyzantéw sad podziemnego panstwa wydaje na Klosa, niemie-
ckich zandarméw i kilku innych kolaborantéw wyroki $§mierci. Co ja-
ki$ czas partyzanci wykonuja egzekucje. Klos bardzo sie boi o zycie,
wpada w panike, topi swéj lek w ogromnych ilosciach pitego na co
dzienr alkoholu. Staje si¢ coraz bardziej agresywny wobec rodakéw,
z jeszcze wiekszym zaangazowaniem stuzy nazistom. Za zastugi i lo-
jalna postawe wobec Niemcéw komendant miejscowego SS zalatwia
Klosowi status folksdojcza. Policjanta opuszcza zona, wyrzeka sie go
matka, odwracaja sie od niego koledzy z posterunku oraz mieszkancy
miasteczka. Klos jest dumny ze swojego nowego statusu narodowos-
ciowego. Polski ruch oporu wykonuje na nim wyrok §mierci.
Zrealizowany w ascetycznej poetyce teatru telewizji, z uzyciem
skromnych $§rodkéw wyrazu, film Wajdy jest otwarta kontestacja mar-
tyrologiczno-heroicznej wizji polskiej historii. Rezyser bez skruputéw
dekonstruuje romantyczno-historyczny mit dreczonego moralnymi
rozterkami Polaka bohatera, sktadajacego ofiare z zycia na ottarzu
ojczyzny, wolnosci i sprawiedliwosci. Na przykladzie Klosa pokazuje
wstydliwie skrywana haniebna postawe wielu Polakéw w okresie wojny.

Rewizualizacja historii
® W zrealizowanym w 1976 roku Czlowieku z marmuru mamy
do czynienia z linearnym, chronologicznym uszeregowaniem wyda-
rzen. W warstwie fabularnej jest to opowies¢ o dwojgu bohaterach,
mlodej dokumentalistce Agnieszce i przodowniku pracy Mateuszu
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Birkucie, zmagajacych sie z wlasnymi problemami, ktérzy w rézny
sposob uwiktani sa w historie. Losy murarza, swoistej gwiazdy i jed-
nocze$nie ofiary tamtych lat, poznajemy od momentu, kiedy rozpo-
czyna kariere przodownika pracy, przez okres, kiedy odnosi sukcesy
i staje sie jednym z zywych pomnikéw pracujacej Polski Ludowej, az
po kres kariery polskiego stachanowca. Historia Birkuta prezentowana
jest przez pryzmat wspolczesnych doswiadczen i perypetii Agniesz-
ki, ktéra realizujac wéwczas dyplomowy film o Birkucie oraz innych
ofiarach i bohaterach tamtych czaséw, napotyka na réznego rodzaju
formalno-proceduralno-ideologiczne problemy, co uniemozliwia jej
ukonczenie filmu. Wajda zdaje si¢ ukazywaé w swoim obrazie historie
kompleksowo, w zintegrowany spos6b opowiada o problemach spo-
tecznych, politycznych, klasowych, ideologicznych, etycznych i este-
tycznych, wzajemnie sie przeplatajacych i warunkujacych.

Agnieszka, jako dokumentalistka, bedaca w filmie Wajdy kims na
ksztalt historyka na tropie prawdy, odczarowuje zakleta w obrazach
Polskiej Kroniki Filmowej i pomnikach bohateréw pracy socjalistycz-
nej mroczna historie. Prowadzac wlasne $ledztwo na uzytek filmu
dyplomowego, prébuje na nowo spojrze¢ na historie lat piecdziesia-
tych. Dociera do $wiadkéw tamtych zdarzen, twércy wizerunku Bir-
kuta w PKF — Burskiego; zony Birkuta Hanki; jednego z sekretarzy na
budowie Nowej Huty o nazwisku Jodla; ,,aniota str6za” Birkuta, funk-
cjonariusza Urzedu Bezpieczenistwa — Michalaka; oraz przyjaciela
Birkuta z tamtych lat — Wincentego Witka. W ré6zny sposéb naklania
lub zmusza ich do wspomnien, dzigki czemu mozemy ogladac historie
murarza na tle audiowizualnej historycznej panoramy lat stalinowskie-
go rezimu, ukazanej z wielu réznych punktéw widzenia oraz z nieco
innej, niz lansowana przez PKF, sprywatyzowanej perspektywy oséb
przywolujacych obrazy z pamieci.

Czlowiek z marmuru jest préba demaskowania procesu zaktamy-
wania historii, jest tez préba demaskowania procesu zaklamywania
terazniejszosci, najpierw terazniejszosci lat piec¢dziesiatych, nastep-
nie terazniejszo$ci lat siedemdziesiatych, ktéra mocno tkwiac w mro-
kach stalinizmu, zmieniajac jedynie stare maski na nowe, udajac nowy;,
demokratyczny przyjazny ludziom $wiat, wciaz pozostaje sfera tzw.
rytualu kontrolowanego, ktérego zadaniem jest podtrzymywanie po-
zoréw intelektualnej i §wiatopogladowej niezaleznosci.
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Zatem film Wajdy zdaje sie spelnia¢ niemal wszystkie wymogi cha-
rakterystyczne dla klasycznego, realistycznie zorientowanego, filmu
historycznego. Wszystkie srodki wyrazu uzyte przez rezysera wydaja
sie podporzadkowane wymogowi przejrzystosci, zrozumiatosci, cia-
glosciiplynnosci. W zwiazku z powyzszym, obraz rezysera moze by¢
postrzegany jako kliniczny przyklad poetyki tzw. realizmu opisowego,
charakterystycznego dla nurtu kina, najpierw okreslanego w krytyce
filmowej jako kino spolecznego protestu, a nastepnie jako kino mo-
ralnego niepokoju, ukazujace schorzenia obyczajow i spoteczenstwo
w stanie moralnego rozkladu.

Przygladajac sie filmowi Wajdy, nie jest trudno spostrzec, iz mamy
do czynienia z audiowizualng struktura metaforyczna, skonstruowang
w oparciu o sprzezenia typu ,inter”. Dzigki zastosowaniu okreslonej
strategii konstrukcyjnej: filmu o filmie i filmu w filmie, osiagnat Waj-
da efekt intermedialnosci i intertekstualno$ci. Dodatkowo konstrukcja
audiowizualnej struktury metaforycznej, jaka jest Czlowiek z marmu-
ru, oparta jest na szczegé6lnego rodzaju wspolobecnosci w dziele réz-
norakich, zachodzacych i wspétoddzialujacych na siebie wzajemnie,
strategii narracyjnych, fabularnych i estetycznych.

Ze strategii przywotan aluzji i cytatéw uczynil Wajda niemal na-
czelng zasade konstrukcji audiowizualnej struktury metaforycznej,
jaka jest Czlowiek z marmuru. Cytaty i aluzje, nawigzania do trady-
cji filmowej sa tu niejako na porzadku dziennym. W filmie mozemy
zobaczy¢ sceny zrealizowane w manierze socrealistycznej, pojawiaja
sie w nim takze sceny zrealizowane w manierze realizmu hollywoodz-
kiego oraz estetyce kronik filmowych. Oznacza to, ze film zbudowany
jest w oparciu o zasade wielostopniowego kodowania. Stad Czlowiek
z marmuruy jako film historyczny zwraca uwage na konstruktywistycz-
ny, uwiklany w szereg kontekstow i odniesienn kulturowych charak-
ter poznania i modelowania historycznego $wiata przedstawionego.
W zwiazku z powyzszym, film rezysera i historyka moze by¢ postrze-
gany jako przyklad poetyki tzw. realizmu ironicznego, co oznacza, ze
Wajda, dystansujac sie od klasycznie rozumianego realizmu, w iro-
niczny sposéb wykorzystuje rézne schematy narracyjne powszech-
nie okreslane i znane jako realistyczne: realizm hollywoodzki, tzw.
strategie realizmu opisowego kina moralnego niepokoju, realizm so-
cjalistyczny, realizm dokumentalny, do tego, aby zamanifestowac czy
zakomunikowa¢ kulturowy i konstruktywistyczny wymiar audiowi-
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zualnych struktur metaforycznych i ich olbrzymia role we wspoéitwo-
rzeniu kulturowej rzeczywisto$ci. Wajda zdaje si¢ pokazywac¢ swoim
dzielem sugestywnosc i site ruchomego obrazu, z jaka film jest w sta-
nie kreowac historie, swoista kulturowa rzeczywisto$¢ i iluzje przezro-
czystosci audiowizualnych strategii narracyjnych. Realizm ironiczny
Andrzeja Wajdy odsyla wiec nie do jakiej$ pozafilmowej, czy szerzej
pozakulturowej, rzeczywisto$ci historycznej, jak chcieliby tradycyjnie
zorientowani widzowie i analitycy aktualizujacy film na podstawo-
wym poziomie §wiata przedstawionego, a jedynie do innych kulturo-
wo usankcjonowanych strategii kreowania i modelowania filmowych,
literackich, historiograficznych, malarskich i basniowych historycz-
nych §wiatéw mozliwych. Tym samym rezyser w swoim filmie osiagga
efekt metarefleksyjnosci.

Historyczny film Andrzeja Wajdy jawi sie jako tradycyjny rozra-
chunkowy film, kiedy aktualizowany jest na podstawowym faktogra-
ficznym poziomie powierzchni historii i §wiata przedstawionego. Ten
sam film jawi sie jako nowy, kiedy aktualizowany jest na wyzszym pie-
trze ,intertekstualnych” powiazan i odniesien, jako kulturowo uwa-
runkowana audiowizualna struktura metaforyczna kreujaca rézne
wersje historycznych §wiatow mozliwych. W tym sensie jest przykla-
dem rewizualizacji historii w znaczeniu tego pojecia, jakie zaprezen-
towatem powyzej.

Zakonczenie

Filmowo-historyczna twoérczos¢ Wajdy opiera sie na dwdch gtéwnych
filarach. Z jednej strony bazuje na grze réznych styléw i poetyk, kto-
rych inspiracja jest estetyczny historyzm, rozumiany jako §wiadoma
recepcja dawnych i aktualnych form audiowizualnych, od wloskiego
neorealizmu, realizmu socjalistycznego, realizmu hollywoodzkiego,
poprzez surrealizm, realizm symboliczny i realizm ironiczny, ktére re-
zyser tworczo wykorzystuje na uzytek wtasnych opowiesci historycz-
nych. Z drugiej strony pelnymi gar§ciami czerpie inspiracje z tradycji
romantycznej, wedlug ktérej istota historii byt zawarty w niej moral-
ny porzadek, toczaca si¢ w niej odwieczna walka dobra ze zlem oraz
wspoéludzial ludzi zaangazowanych po jednej ze stron w tych zmaga-
niach. W ramach tradycji romantycznej czlowiek tworzac historie,
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podlegal jednoczesnie dziataniu sit od siebie niezaleznych, okoliczno-
$ci mu narzuconych. Przygladajac sie twdrczosci filmowo-historycznej
rezysera, fatwo mozna dostrzec, ze jego dziela sa z jednej strony ema-
nacja romantycznej filozofii historii, z drugiej zas polemika z jej zalo-
zeniami i warto$ciami. W konsekwencji wydaje sie, ze Wajda tworzy
i afirmuje romantyczno-narodowa mitologie historyczng, jednoczesnie
ja demaskujac i kontestujac. Przyjecie perspektywy krytyczno-roman-
tycznej w filmowej refleksji nad przeszloscia, wraz z ujeciem jej w ryzy
réznych audiowizualnych styléw, pozwolilo Wajdzie wygra¢ trudny do
przecenienia efekt ogromnej sugestywnosci, perswazyjnosci oraz au-
torefleksyjnosci jego filméw i telewizyjnych widowisk historycznych.

Na zakonczenie nalezy z cala stanowczoscia podkresli¢, ze wklad
Andrzeja Wajdy w krytyczna refleksje historyczna w jego filmowej
tworczosci jest trudny do przecenienia. W osobie tego rezysera, jak
i jego dziel mamy do czynienia z autorefleksyjna historia wizualna
najwyzszej proby.
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