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Tworcy polskiego kina od polowy pierwszej dekady XXI wieku podejmujg
probe zbudowania nowej narracji o tozsamosci narodowej poprzez opowiadanie
o nie tak odleglej historii Polski. Najprostsze rozroznienie sposobéw przed-
stawiania przesztosci w filmie podpowiada intuicja: wiadomo badz mozna sie
domyslagé, ze minione dzieje sg opowiadane na podstawie wydarzen prawdziwych
lub fikeyjnych. Wiedza historyczna daje podstawy do przetozenia filmowych
znaczen na aktualny kontekst spoteczny, do czego w sposob bardziej lub mniej
Swiadomy zachecajg tworcy. Jesli dzielo filmowe jest oparte na faktach, widz
przyjmuje zar6wno ich wezesniejszg weryfikacje, jak i ich weryfikowalnosc, zas
jesli fabuta jest fikcyjna — takze gdy odwotuje sie do historycznych realiéw, choé¢
nie konkretnych faktow z przeszlosci — odbiorca zaklada jak najwierniejszg
stylizacje na autentyczne wydarzenia. Utwory, w ktorych opowiada sie o auten-
tycznej postaci, czesto ukazuja jg jako symboliczng reprezentacje okreslonych
wzorcow zachowan, a jednocze$nie dokonuje sie w nich rekonstrukcji wlasciwego
tej postaci okresu historycznego. W utworach fikcyjnych cata fabuta moze stac
sie metaforg bgdz symboliczng reprezentacjg dziejow, rzadko jednak staje sie
nimi sam bohater. Dlatego, aby zanalizowac znaczenie sposobu przedstawiania
rzeczywistosci historycznej w filmach najnowszych, nalezy spojrze¢ na osadzenie
postaci w historycznych realiach.

Dla opisywanych przyktadow filmowych przyjmuje cezure 2010 roku.
Jest to data nieoczywista, jako ze dla rosngcej produkcji rodzimego kina
historycznego przelomowym momentem bylo przede wszystkim utworzenie
Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w 2005 roku. Panstwowa instytucja nad
wyraz chetnie subsydiowala utwory, ktorych tworcy opowiadali o przesztosci
(w latach 2005—2015 powstato az 69 pelnometrazowych filmow), dzieki czemu
mozliwy byt ich renesans na ekranach polskich kin. ,Projektowanie” — jak pisze
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Witold Mrozek — sukcesu frekwencyjnego przez ,instytucje nowoczesnej wladzy”!
W tym czasie pomoglo zaistnie¢ kinu pamieci narodowej, czyli utworom histo-
rycznym powstatym dzieki ,politycznej koniunkturze” w czasie rzadéow partii
konserwatywnych. Jednak ostatnie filmy opisywane przez badacza, ktorych
fabuly skonstruowano przede wszystkim na podstawie losow realnych bohate-
row, jak Generat Nil? czy Popietuszko. Wolnosé jest w nas3, powstaly w sezonie,
w ktorym nastgpilo znaczace przetlamanie fali ,patriotycznego wzmozenia”.
Jakub Majmurek wyznacza sezon 2009/2010 jako przetomowy dla polskiego
kina, ktore (wraz z powstaniem Rewersu?) zakonczylo epoke ,,malego realizmu”
i otworzylo sie na gatunkowosé i pastisz® — nowy sposéb reprezentacji przeszlo-
$ci. Ponadto postepujgcy w tym czasie dychotomiczny podziat spoteczenstwa,
ktorego najwazniejszym ogniwem byla katastrofa smolenska w kwietnia 2010
roku, sprawil, ze widzowie pordznili sie¢ niczym polityczni wyborcy i zaczeli
domagac sie ,swojego” kina — bliskiego im takze pod katem politycznym. Pre-
zentacja filmowego Swiata i jego bohatera po 2010 roku staje sie zatem nie
tyle ilustracja historii, co analizg wspotczesnosci — stuzy nie tylko zrozumieniu
przeszlosci, ale odbija niczym lustro dzisiejsze problemy i zagadnienia kultury,
polityki oraz wladzy.

1. Realizm faktograficzny

W filmowej narracji historycznej najpowszedniejszym i najbardziej oczywistym
sposobem konstruowania opowiesci jest przyjecie perspektywy faktograficznej,
czyli wyboru na glownego bohatera realnie istniejacej postaci i umiejscowienie
jej w konkretnych historycznych, udokumentowanych realiach. Widownia ocze-
kuje w takim filmie ,prawdy” i nierzadko ocenia wartos¢ dziela w zaleznosci
od stopnia jego zgodnosci z faktami oraz historycznej wiarygodnosci.

W trakcie rozwoju historiografii ugruntowala sie interpretacja historii
w duchu krytycznym: na przestrzeni dziejow stopniowo i Swiadomie zacierano
granice miedzy historig a fikcja, faktem a fantazjg, a z czasem badacze calko-
wicie oderwali sie od kategorii ,,obiektywnej prawdy”. Hayden White, analizu-
jac rozwoj literackiej tradycji historiografii, postuluje, aby historie traktowac
w ten sam sposob co literature, odwotujac sie do narracyjnego podloza obu dzie-
dzin®. Istniejg — twierdzi amerykanski kulturoznawca — okreslone struktury,

1W. Mrozek, Film pamieci narodowej. Najnowsze kino polskie w dyskursie polityki historycz-
nej, w: Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009, s. 295-319.

2 Generat Nil (2009), rez. Ryszard Bugajski.

3 Popietuszko. Wolnosé jest w nas (2009), rez. Rafal Wieczyhski.

4 Rewers (2009), rez. Borys Lankosz.

5J. Majmurek, Ostatnia dekada: zwrot antyrealistyczny, ,Dwutygodnik.com” 2016, nr 196 (10),
[online] <http://www.dwutygodnik.com/artykul/6790-ostatnia-dekada-zwrot-antyrealistyczny.
html>, dostep: 1.04.2017.

6 H. White, Fikcjonalnosé przedstawieri opartych na faktach, thum. D. Kolodziejezyk,
w: tegoz, Proza historyczna, red. E. Domanska, Krakow 2009-2010, s. 96. W innym tekscie
H. White zaznacza: ,Kazda historia pisana powstaje w efekcie kondensacji, przeniesienia,
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ktorym tworcy poddajg narracje, rozumiang jako przetworzony sposob zapisu
historycznej kroniki wydarzen. Badacz pisze o strukturze fabularnej narra-
¢ji historycznej ,[...] prefigurowane[j] przez oryginalny opis (»faktow«, ktore
nalezy wyjasni¢) w okreslonej modalnosci jezyka”’. Owa modalno$é sprawia,
ze temu, co indywidualne w historii, towarzyszy pewna powtarzalnos¢ form
narracyjnych®. Aby zanalizowaé narracje historyczng w kontekscie odwotania
sie do jej warstwy faktograficznej, nalezy zatem zauwazy¢ jej cel i funkcje
(w ujeciu ,historycznym”), jak rowniez odwolac sie do zakorzenionych w dzietach
kulturowych motywow, toposow i mitow.

Wypelnianie bialych plam

W filmach opowiadajgcych o historii najnowszej oparcie fabuly na losach
realnej postaci jest bardzo znaczace. W historii polskiej kinematografii wystepuje
tradycja traktowania dzieta filmowego jako narzedzia kreowania narodowe;j toz-
samosci, a samo kino narodowe stanowi dopelnienie pozafilmowej, politycznej lub
historycznej sfery przeobrazen spotecznych. Analizujgc sposoby reprezentowania
przesztosci, mozna dostrzec formalng analogie pomiedzy XX-wieczng oraz wspol-
czesng narracjg dziel zanurzonych w historii. Zaréwno w ,kinie nowej pamieci”
tworzonym w latach sze§édziesiatych (o ktorym pisze Piotr Zwierzchowski?),
jak i w powstalym po 2005 roku kinie pamieci narodowej tworcom zalezy na
kreacji nowej pamieci zbiorowej, ktora ma ugruntowaé panujgca wtadze poli-
tyczng. Kino z pierwszej dekady XXI wieku mialo na celu przywotanie tematow
historycznych dotychczas §wiadomie pomijanych oraz ukonstytuowanie nowego
kanonu wartosci za pomocg ukazania wlasnie realnych postaci. Do wzorcow
ich postaw — wedle tworcow — nalezy sie odwotywaé, budujgc nowg narodowsg
tozsamos¢. Zatem prezentacja zyciorysow autentycznych bohateréow czesto ma
wymiar pozafilmowy, jest podyktowana spoteczno-politycznymi zalezno$ciami
badz stanowi historyczng rekompensate — odpowiedz na konieczno$¢ wezesniej-
szego przemilczenia danego tematu. Kino po 2010 roku kontynuowato tradycje
wypehliania historyczno-filmowych plam, a w dobie coraz wigkszego politycznego
podzialtu spotecznego widownia oczekiwala i z narastajacym zaangazowaniem
komentowala powstajace realizacje (jak Walesa. Czlowiek z nadziei w rezyserii

symbolizacji oraz selekgji: sg to dokladnie te same procesy, ktore decydujg o ksztalcie reprezentacji
filmowej. Medium jest inne, ale sposob kreowania przekazu pozostaje ten sam” (H. White,
Historiografia i historiofotia, ttum. L. Zaremba, w: Film i historia. Antologia, red. 1. Kurz,
Warszawa 2008, s. 119). Rozwazania White’a o narracji historycznej mozna zatem przeniesc
zar6wno na grunt tworczosci literackiej, jak i filmowej.

TH. White, Fikcjonalnosé przedstawier. opartych na faktach, w: tegoz, Proza historyczna, s. 96.

8 Modalnosci uzycia jezyka White widzi w czterech tropach jezykowych: metaforze, metonimii,
synekdosze i ironii. Tamze, s. 93-96.

9 P. Zwierzchowski, Kino nowej pamieci. Obraz II wojny Swiatowej w kinie polskim lat 60.,
Bydgoszcz 2013.
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Andrzeja Wajdy!0 lub Historia Roja w rezyserii Jerzego Zalewskiego!l). Filmy
takie, jak: W ciemnosci Agnieszki Holland!2, Jack Strong Wladystawa Pasi-
kowskiego!3 czy Zaéma Ryszarda Bugajskiego!4, mimo ze wzbudzily mniej
kontrowersji, takze pelnily role ,uzupelnienia” dotychczasowej reprezentacji
historyczno-filmowe;.

Ciekawym przypadkiem — wyjatkiem potwierdzajagcym regule — jest Smolerisk,
obraz wyrezyserowany przez Antoniego Krauzel®. Powstanie tego filmu byto
motywowane wypehieniem luki, ktorg wedlug jego tworcow oraz niemalej grupy
spotecznej (wspierajgcej takze finansowo powstanie utworu) byt dotychczasowy
brak realizacji filmowej na tak wazny temat. Rezyser na glowng bohaterke
wybratl jednak postaé¢ fikcyjna, dziennikarke telewizyjng Nine (Beata Fido),
za$ sama sfera reprezentacji przesztosci — katastrofy smolenskiej i §mierci
96 pasazerow feralnego lotu — zeszta w filmie na drugi plan. Funkcja tego utworu
byla jawnie polityczna: wprowadzenie do oficjalnego dyskursu tezy o zamachu.
Smolenisk wyraznie, jak zadne inne dzielo na przestrzeni ostatnich lat, dowodzi
tendencji do konstruowania narracji o historii najnowszej na podstawie kontek-
stu polityczno-spotecznego. Nierzadko tworcy ukazujg dzisiejsze spoteczenstwo
poprzez wybor tematu historycznego — wpisanego w ramy polityki historycznej
zwigzanej z okreslong wizjg historii czy nawet konkretng partig polityczna — oraz
jednoznaczne oceny swoich bohateréw. W tym zakresie znaczgce jest fabularne
kreowanie sytuacji konfliktu oraz podziatu spoteczenstwa: realistyczny bohater
jest konfrontowany z przeciwnikiem politycznym bagdz historyczng sytuacjg
kryzysowa, w ktorej strony konfliktu sg czesto domyslnie uaktualniane.

Interesujacym przypadkiem przyjecia perspektywy faktograficznej w histo-
riofotiil® jest takze Tajemnica Westerplatte w rezyserii Pawla Chochlewal?,
obraz, w ktorym pokazano zaréwno powszechnie znane historyczne wydarzenia,
jak i podjeto probe zdemitologizowania ich gtéwnego bohatera. Pod tym katem
rezyser, mimo pozornie odmiennego podejScia do strategii modelu, narracyjnie
i tematycznie od niego nie odbiega: z jednej strony dyskredytuje majora Henry-
ka Sucharskiego (Michat Zebrowski), prébujacego w obledzie zakonczy¢ walke,
z drugiej jednak — zamienia tylko osobe nieztomnego dowddcy bitwy, widzac go

10 Watesa. Czlowiek z nadziei (2013), rez. Andrzej Wajda.

11 Historia Roja (2016), rez. Jerzy Zalewski.

12 W ciemnosci (2011), rez. Agnieszka Holland.

13 Jack Strong (2014), rez. Wiadystaw Pasikowski.

14 Zaéma (2016), rez. Ryszard Bugajski.

15 Smolernisk (20186), rez. Antoni Krauze.

16 Pojecie ,historiofotia” zdefiniowal w 1988 roku H. White (zob. tenze, Historiografia i histo-
riofotia, w: Film i historia. Antologia, s. 117-127). Rozumial pod nim ,[...] wszelkiego rodzaju
reprezentacje przeszlosci i formy refleksji o historii za pomocg wizualnych obrazéw ze szczegélnym
uwzglednieniem dyskursu filmowego” (P. Witek, Metodologiczne problemy historii wizualnej,
HEiimoc” 2013, nr 7, s. 245).

17 Tajemnica Westerplatte (2013), rez. Pawel Chochlew. Filmowa reprezentacja wydarzen,
ktore rozegraly sie na potwyspie Westerplatte we wrzesniu 1939 roku, to przede wszystkim Wester-
platte (1967) w rezyserii Stanistawa Rozewicza, utwor wpisujgcy sie wrecz w konwencje para-
dokumentu — rekonstrukeji przebiegu wydarzen historycznych, mocno zapisany w historii narodowe;j
kinematografii.
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w kapitanie Franciszku Dabrowskim (Robert Zotedziewski). Wlacza zatem nowy
temat (zalamanie przywodcy) w obreb historycznej narracji tozsamosciowej,
a jednoczesnie nie odchodzi od mitotworczej funkgeji kina historycznego.

Wyzwaniem dla tworcow filmow przynalezacych do nurtu realizmu fak-
tograficznego jest odniesienie nie tylko do jednostkowej historii, ale i préba
nadania dzielu szerszego znaczenia. Pod tym katem interesujacy jest sposob
reprezentacji postaci w Wykletym Konrada Leckiego!8. Bohaterem obrazu jest
Franciszek Jo6zefezyk ,,Lolo” (Wojciech Niemczyk), ktorego historia zostata oparta
na biografii Jozefa Franczaka pseudonim ,Lalka”, lecz jednoczes$nie stanowi
kompilacje losow kilku innych historycznych postaci. Rezyser filmu, aby wzmoc-
ni¢ poczucie realizmu zaplecza faktograficznego zwigzanego z gtdwnym bohate-
rem, wprowadza wspolczesng klamre narracyjng. Syn Lola odbiera w imieniu
ojca order od prezydenta, jawnie stylizowanego na Lecha Kaczynskiego. Inny
obraz dotykajacy tematu zolnierzy wykletych, wspomniana juz Historia Roja,
informuje widz6w o intencji tworcow w jeszcze bardziej dostowny sposob. ,Film
zostal zrealizowany w holdzie Zomierzom Wykletym. Inspirowany jest walka
oddzialow Narodowych Sit Zbrojnych i Narodowego Zjednoczenia Wojskowego
na Mazowszu, jednak przedstawione wydarzenia sg kumulacjg losow calego
bohaterskiego pokolenia” — dowiaduje sie widz z napiséw poczatkowych. Celem
filmoéw o tendencji faktograficznej jest taka reprezentacja przeszlosci, ktora
odwotuje sie do zbiorowosci poprzez mitotworcze przedstawienie okolicznosci
historycznych, jednak, paradoksalnie, w Historii Roja to wla$nie nieprzeko-
nujacy, jednowymiarowy portret spoteczny nie sktania do takiego odczytania
utworu. Wspomniane dzieta odnosza sie przede wszystkim do modelu okreslo-
nej postawy i bardziej niz jako reprezentacje zbiorowosci czy grupy narodowej
odczytuje sie je jako komentarz do wspotczesnosci.

Powstaty tez filmy, ktore w nieoczywisty sposob poszerzajg omawiany mo-
del reprezentacji. Najciekawszym z nich jest Powstanie warszawskiel?, utwor
powstaty pod rezyserska opiekg Jana Komasy. Obraz ten — cho¢ przedstawia
realistyczne postaci, a wiec formalnie przynalezy do modelu realizmu fak-
tograficznego — pozostawiam na uboczu rozwazan ze wzgledu na nietypowg
formule, zblizajacg dzieto do formy dokumentalnej. Innym przykladem jest
przywotany powyzej film zatytulowany Zaéma — cho¢ modelowo wpisuje sie
on w zakres najwazniejszej funkeji tego nurtu kina, jego tworcy de facto nie
stawiajg bohaterki, Julii Brystygier (Maria Mamona), przed zadnym konkret-
nym konfliktem, koncentrujgc sie na budowaniu jej portretu psychologicznego.
Ponadto, w odroznieniu od wiekszosci afirmowanych bohaterow tej kategorii,
u Ryszarda Bugajskiego Julia Brystygier jest postacig negatywng — na gtéwng
bohaterke rezyser wybiera nie ofiare systemu czy pozytywny model zachowania,
lecz komunistyczng oprawczynie.

18 Wyklety (2017), rez. Konrad Lecki.
19 powstanie warszawskie (2014), autor pomystu na fabule Jan Komasa.
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Mity, alegorie i ich znaczenie

W filmach przynalezacych do nurtu realizmu faktograficznego wystepuje
pewna powtarzalno$¢ form narracyjnych, ktorg Rafal Marszalek uzasadnia ,,in-
tegracjg wyobrazeniowg”, odwolaniem do ,,odwiecznego tematu” i powszechnych
,Sygnalow skojarzeniowych”20 — a wiec zakorzenieniem jej w micie. Porzadek
symbolicznego czy mitologicznego uogdlnienia przenosi widza w sfere szerszych
odniesien kulturowych: ,Formalnie wszystkie te obrazy sg zlokalizowane
historycznie — w istocie mieszczg sie one w ponadczasowym zbiorze naszych
wyobrazen i przeswiadczen o przeszlosci”?l. Twércy czesto odwoluja sie do
jezyka symbolicznego — skonkretyzowanego w micie — aby przenies¢ obraz
rzeczywistosci albo na grunt wartosci uniwersalnych, albo aktualnych potrzeb
spotecznych. Najczesciej zas obie te funkcje sg ze sobg silnie zwigzane — tworcy
przywotujg idee, ktore majg szczegdlne znaczenie w obecnej sytuacji spoteczne;.

W obrazie Watesa. Cztowiek z nadziei widz juz od poczatkowych sekwen-
¢ji filmu zostaje przygotowany do poszukiwania znaczen alegorycznych.
,Po II wojnie §wiatowej Polska zostata poddana komunistycznemu imperium
sowieckiemu” — widnieje napis na tle materialow archiwalnych w otwierajacej
scenie. Stowa te sg pozbawione emocjonalnego zaangazowania, stricte faktogra-
ficzne. A jednak kolejna scena — obraz ptakow latajgcych nad Stocznig Gdanskg
przy piosence Chlopcow z Placu Broni Kocham wolnosé (,Wolnosé kocham
i rozumiem / Wolnosci oddaé nie umiem...”) — prowadzi do wymieszania ze sobg
dwoch porzadkow: ,historycznego” (pozornie obiektywnego, wprowadzonego za
pomocg dokumentarnego tta) i ,mitycznego” (w ktéorym opowiesé historyczna
stanowi alegoryczny obraz Swiata). Sam tytul filmu réwniez sugeruje symbo-
liczne odczytanie figury gtownego bohatera.

Sfabryka” tak rozumianych filmowych mitow jest Historia Roja. Choc rezyser
utworu, Jerzy Zalewski, mitologizuje Mieczystawa Dziemieszkiewicza ,Roja”
(Krzysztof Zalewski-Brejdygant) w nieporéwnywalnie wigkszym stopniu niz
Wajda Walese, to u obu tworcow mozna dostrzec podobng strategie narracyjna:
kodowanie okreslonych wartosci wyzszych za pomocg postaci. Che¢ uczynienia
z ,Roja” figury symbolicznej jest widoczna takze w poczatkowych napisach, ktore
informujg o dzialaniu zolnierzy wykletych oraz zaznaczaja, ze ,[...] glownym
powodem [ich] walki pozostat HONOR i poczucie WOLNOSCI”. Zaakcentowanie
tych dwoch stow wpisuje je w porzadek symboliczny.

Alegoryczne znaczenia w Historii Roja majg przede wszystkim charakter
religijny. Mity honoru, pos§wiecenia i powinnosci, wywodzace sie z mitu dowodcy,
a takze mit matczynej mitosci czytane sg tu poprzez religijne znaczenia. Zwia-
stuja to juz pierwsze sceny, w ktorych na przestuchiwang przez funkcjonariuszy
Urzedu Bezpieczenstwa matke ,Roja” (Magdalena Kuta) — co ciekawe, przez
caly utwor pozostajacg postacig bezimienna, co takze wskazuje na przypisa-
nie jej do wyzszego, alegorycznego porzgdku — pada $wiatlo przypominajgce

20 R. Marszatek, Filmowa pop-historia, Krakéw 1984, s. 16.
21 Tamze, s. 17.
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ponadnaturalng poswiate. Do konca filmu, wlgcznie ze sceng piety, w ktorej
kobieta tuli na kolanach swojego zakrwawionego syna, matka zolnierza bedzie
prezentowana jako zywa Swieta, milosierna, pelna poswiecenia, okazujgca litosc
swojemu dziecku. Jesli postac ta jest stylizowana na Matke Boska, to jej syn
wpisuje sie w figure Chrystusa, na co takze wskazuje nad wyraz czeste odwo-
tanie do symboliki krzyza (nierzadko w bardzo doslowny sposéb, na przyklad
zblizenie na posag Jezusa jako puenta scen bohaterskiego poSwiecenia), jak
rowniez sceny widzen i wizji. Religijne konotacje splatajg sie tu ze sferg spo-
teczna: rezyser wprowadza dychotomiczny podziat spoteczenstwa na dobrych
i ztych, ,naszych” i ,obcych”, Polakéw walczacych i wrogoéw ojczyzny, wreszcie
aniotow i diably. ,Diablem” zostaje nazwany przez pobitego wieznia Wyszomirski
(Piotr Nowak) — personifikacja wszystkich negatywnych cech przypisywanych
komunistom. Matka ,Roja” moéwi tuz po spotkaniu z synem: ,Pojawil sie tu
aniol, ale go sploszyliscie”. ,Antychrystem” za$ zostaje nazwany Wiladystaw
Nasierowski, strzelajacy do figury Matki Boskiej; tak rowniez Dziemieszkiewicz
nazywa komunistow w swojej koscielnej przemowie.

Podzial na ,diabty” i ,anioty” mozna przenies¢ na szersze wartosci: dobro
i zto — trwale przypisane do okreslonego typu postaci. Mit nie tylko odwotuje
sie tu do uniwersalnych idei, ale r6wniez przenosi ich znaczenie na ptaszczy-
zne ilustracji i oceny modelu zbiorowego. Czarno-bialy obraz swiata, brak ja-
kichkolwiek postaci wytamujacych sie z kategorycznie ocenianych porzgdkow,
a takze zalozenie religijnego rodowodu dobra i zta wykluczaja mozliwosé niejed-
noznacznej oceny postaci. Tak reprezentowana przeszlos¢, wzmocniona jawng
stylizacja mitologiczna, ukazuje intencjonalne ukierunkowanie problematyki
historycznej.

2. Fikcjonalizacja postaci w filmach opartych
na realnych wydarzeniach

Innym sposobem reprezentacji historii w filmie jest wybor na glownego
bohatera — mimo zachowania rzeczywistego kontekstu historycznego i tla
spoteczno-politycznego, a nawet wprowadzenia, nieraz licznych, rzeczywistych
0s6b — postaci fikcyjnej. Tak ukazana rzeczywistos¢ historyczna znajduje sie
na granicy miedzy narracja ,historyczng” a ,opowiescig” o historii. Co ciekawe,
filmy, ktorych tworcy rozbudowujg sfere wyobrazeniowg dzieki uzyciu fikcyjnego
bohatera wprowadzajacego widza w historyczne realia, sg tworzone z niemal
dokumentalng wiarygodnoscig. Wprowadzenie fikcyjnego bohatera pozwala
tak ustrukturyzowac narracje, by stala sie ona reprezentatywng figurg losow,
a takze wykorzystac jezyk filmowy przynalezny innym formom czy konwencjom
gatunkowym, co zwigksza odbiorczg atrakcyjnos¢ utworu.
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Fikcyjny bohater jako reprezentacja zbiorowosci

Opisane w pierwszej czesci prezentowanego artykutu filmy, ktore za glow-
nego bohatera przyjmujg postac realng, majg ograniczong mozliwos¢ przed-
stawienia fabularnej ramy opowiesci. Kazdorazowe wyjscie poza strukture
czystej faktografii naraza tworcow na zarzut niewiarygodnosci, nie wspominajac
o konkretnych problemach produkcyjnych, zwigzanych na przyklad z zyjacymi
Swiadkami zdarzen czy rodzing bohatera. Nie znaczy to, ze rezyserzy nie podej-
mujg takich prob — Wiadystaw Pasikowski w Jacku Strongu niuansuje relacje
tytulowego bohatera, Ryszarda Kuklinskiego (Marcin Dorocinski), z rodzing,
a Ryszard Bugajski wprowadza autorskie ,wizje” w Zaémie.

Inaczej jest w przypadku wprowadzenia postaci fikcyjnej, ktora staje sie
synekdochg okreslonego historycznego zjawiska czy postawy, wpisujac sie
w jeden z tropow charakterystycznych dla jezyka narracji historycznych?2.
Synekdocha, przelozona na grunt spoleczny, funkcjonuje wowczas na zasadzie
pars pro toto — jednostka jest symboliczng reprezentacjg zbiorowosci. Najwy-
razniej jest to widoczne w filmach wyrezyserowanych przez Wojciecha Sma-
rzowskiego — zaréwno w Wolyniu?3, jak i w Ré2y24, obrazach, w ktérych dramat
i tragizm losé6w glownych bohaterek bezposrednio odnosi sie do los6w narodu
polskiego. W historiach Rozy Kwiatkowskiej (Agata Kulesza) i Zosi Glowackiej
(Michalina Labacz) widz moze dostrzec obraz cierpigcej kobiety — Matki Polki,
nakladajgcy sie na obraz cierpigcej Ojczyzny.

Historyczne tlo w Rozy przedstawia sie nastepujaco: w plebiscycie, w 1920 roku,
Mazurzy w wiekszosci glosowali za przynaleznoscig do Niemiec. Mniej wiecej
w tym czasie na swiat przychodzi corka Rozy, Jadwiga (Malwina Buss). Jako
mloda dziewczyna uznaje ona, ze bedzie — w §lad za swoim ojcem, niemieckim
zolierzem — porozumiewac sie tylko w jezyku niemieckim. Mieszkancy terenow
objetych plebiscytem opowiadajgcy sie za przynaleznoscig do Polski kultywo-
wali jednak polskos¢ i prowadzili propolskg dziatalnosé mimo nasilajgcych sie
przesladowan. W planie filmowym Ro6za zachowuje polskg mowe. Po wojnie
owczesny rzad Polski sprawowal wladze pod dyktando rosyjskich komunistow.
Na plaszczyznie filmowej gtowna bohaterka, aby chronié¢ corke, podporzadkowuje
sie woli Rosjan (a dokladnie sowieckich zoinierzy), tyle ze w jej przypadku jest
to podporzgdkowanie seksualne. Mozna zatem powiedzieé, ze watek zniewo-
lenia Rozy, rozgrywajacy sie na plaszczyznie filmowej, jest paralelny do losow
Ojczyzny, toczacych sie na ptaszczyznie historycznej. Co znamienne, poczatkowe
poczucie konieczno$ci wejscia bohaterki filmu w ten wymuszony ,,sojusz”, czyli
Swiadczenie ustug seksualnych w zamian za pozorne bezpieczenstwo, zamienito
sie w bestialskie, pelne zuchwalosci i brutalnosci gwalty. Takie same, jakich

22 Jak juz wspomniano, White, opisujac narracje historyczna, przedstawia modalnosé uzycia jej
jezyka w postaci czterech tropow: metafory, metonimii, synekdochy i ironii (H. White, Fikcjonalnosé
przedstawien opartych na faktach, w: tegoz, Proza historyczna, s. 96).

23 Wotyrn (2016), rez. Wojciech Smarzowski.

24 Réza (2011), rez. Wojciech Smarzowski.
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wcezesniej na Rozy i setkach innych kobiet dokonywali Niemcy. Psychicznego
i spolecznego ,wyzwolenia” kobiety dokonuje Tadeusz (Marcin Dorocinski)
— Polak o inteligenckiej proweniencji i rycerskim etosie, zolnierz Armii Kra-
jowej, odrzucajacy jakgkolwiek propozycje wspotpracy z komunistami, nawet
za cene spokoju najblizszych.

Smarzowski podobnie przedstawia postac¢ Zosi, cywilnej ofiary czystek
etnicznych na Wolyniu. Fakt, ze kobieta jest zmuszona bezwolnie poddawac
sie dominacji mezczyzny (ojca, a pozniej meza) i ze — podobnie jak Roza —
nie wikla sie w konflikty na tle polityczno-narodowosciowym, lecz po prostu
walczy o przetrwanie, podkresla bezsilnosc i tragizm calej grupy etnicznej. Nie
da sie takze u Smarzowskiego nie dostrzec siegania do glebokiego rezerwuaru
mitow narodowych, z odwotaniem do Wesela — filmu Smarzowskiego z 2004
roku, ale takze dramatu scenicznego Stanistawa Wyspianskiego. Uroczystosc¢
zaslubin, majgca cechy rytualnej ceremonii, gleboko zakorzenionej w narodowej
kulturze, odkrywa to, co lgczy i spaja, jak i antycypuje to, co wkroétce bedzie
dzieli¢ zbiorowosc. Taniec i gwarna blisko$¢ zostang wkrotce przerwane przez
bijatyki i krew, a pojedyncze ekscesy w trakcie weselnej zabawy urosng do dra-
stycznych w konsekwencjach czynow skierowanych przez jeden naréd przeciw
drugiemu. Koscielne polgczenie pary wezlem malzenskim zostanie przeciete
jednym ruchem $wieconej w tymze koSciele siekiery.

Kino wojenne jako spektakl - problematyka realizmu

Miasto 4425 to ciekawy przyklad nowej stylistyki kina historycznego
na gruncie polskiej kinematografii: oto spektakularnos¢ dzieta zostala doprowa-
dzona do ekstremum. Rezyser, Jan Komasa, nie postuzy? sie przedstawieniem
faktograficznie udokumentowanych loséw §wiadkow czy uczestnikow zdarzen,
ale atrakcyjng formg. Naturalistyczng konwencje oraz proces fizycznej identy-
fikacji uczynit mechanizmami emocjonalnego zaangazowania widza.

Wizualny rozmach stat sie glownym motorem napedzajacym takze medialng
akcje promocyjng filmu. Reklamowano go, postugujac sie informacjami o roz-
budowanej, nowoczesnej technologii, za sprawg ktorej powstancza Warszawa
zostala przywolana ,[...] z rozmachem i realizmem, jakich jeszcze w polskim
kinie nie bylo”26, a takze marketingowo najskuteczniejszym chwytem reto-
rycznym — przywolaniem rzeczywistych uczestnikow wydarzen, potwierdzaja-
cych: ,tak wlasnie bylo”27. W przypadku Miasta 44 jest to zaskakujace o tyle,
ze mlody rezyser odwaznie siega po srodki filmowe przynalezne przebojowi
kasowemu, produkuje estetyczny nadmiar, uzywa efektow specjalnych nie tylko
po to, by odda¢ realizm scen batalistycznych czy odzwierciedli¢ intensywnosé

25 Miasto 44 (2014), rez. Jan Komasa.

26 Oficjalna strona filmu, [online] <www.miasto44.pl>, dostep: 12.05.2017.

27 Miasto 44” — Powstaricy warszawscy pod wrazeniem filmu Jana Komasy, [online] <https://
www.youtube.com/watch?v=fBAEocOFM1nw>, dostep: 12.02.2017.
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walki, ale by uatrakecyjni¢ obraz, ignorujgc przy tym rozwoj narracji. Elementy
spektakularne stanowig tu o atrakcyjnosci przekazu, a jednocze$nie umacnia-
ja wiez z przyzwyczajonym do nadmiaru medialnych bodzcow i nadprodukcji
efektow mlodym odbiorcg, dla ktérego wpisanie sie¢ w schemat takiego wyobra-
zenia wojny jest wazniejsze niz to, czy bohaterowie, Stefan Zawadzki (J6zef
Pawlowski) i Alicja ,,Biedronka” (Zofia Wichtacz), istnieli w rzeczywistosci. Taki
obraz wojny, stanowigcy novum w historii polskiego kina, nie tylko poteguje
dwuznaczng odbiorczg przyjemnosé, ale takze na nowo okresla sens ,realnosci”.
Na przykladzie Miasta 44 widaé, ze nie Swiadczy juz o niej ani psychologicz-
ny realizm postaci, ani jej realne biograficzne zaplecze, lecz umiejscowienie
bohatera w spektakularnym obrazie — pelnym odwotan do strategii i praktyk
przynaleznych badz innym gatunkom filmowym, badz nawet innym mediom
— do granicy utozsamienia z kinem atrakcji.

Na ironie zakrawa fakt, ze to, co odbieramy jako ,realistyczne” (czesciej — na-
turalistyczne) jest na ogot osiggane Srodkami jawnie ,sztucznymi”. Mimo ze nie
da sie dzi$ tworzy¢ kina wojennego bez wykorzystania nowoczesnej technologii,
to realizm dzieta ksztaltuje sie niezaleznie od jej uzycia. Film jest czyms$ wiecej
niz reprodukcjg rzeczywistosci — jest jej wyostrzeniem, przekazem intensyfiku-
jacym wrazenia odbiorcze dzieki efektom specjalnym, ale takze dynamicznemu
montazowi i wzmocnieniu efektow dzwiekowych. Kino wojenne — za sprawg
wykorzystanych srodkow filmowych — kieruje sie¢ w strone hiperrealizmu: widz
ma do czynienia z uwypukleniem realnosci, wrecz fotograficzng wiernoscig de-
talom i realistycznym wykorzystaniem motywow w obrebie fikcyjnego Swiata.
Hiperrealizm kreuje rodzaj nadrzeczywistosci, do ktorej w kinie wojennym przy-
nalezy zarowno efektowny obraz ostrzatow czy wybuchow, jak rowniez w zblizeniu
pokazana Smier¢. Obrazy uzycia przemocy i brutalnosci bezposrednio ukazane
widzowi w nowym kinie historycznym (jedne z mocniejszych w polskim kinie
w Wotyniu, zas w Miescie 44 doprowadzone az do granicy miedzy karykaturg
a emocjonalnym wstrzgsem) stanowig epistemologiczny przelom w ukazywaniu
filmowej rzeczywistosci. Zmasakrowanie ludzkiej powloki, odsloniete organy
wewnetrzne, plamy krwi — wszystkie te efekty specjalne w formalnym zakresie
budujg tak samo (nie)rzeczywisty wizerunek, jak fikcyjne elementy przynalezne
hiperrealistycznej reprezentacji Swiata.

Cho¢ realizm w kinie wojennym odwotuje sie zazwyczaj do motywacji psy-
chologicznej bohateréw, a takze historycznej wiedzy widza odnosnie przebiegu
samej walki (nierzadko ,historycznosé” przedstawianych scen ,udowadnia si¢”
poprzez polaczenie elementow fikcjonalnych z materiatem dokumentalnym), to
rezyser Miasta 44 rezygnuje ze stylizacji dokumentalnej — inaczej niz na przyktad
rezyser obrazu Byf sobie dzieciak, Leszek Wosiewicz28, czy tworca popularnego
serialu wojennego Czas honoru. Powstanie, Jan Hryniak??. Komasa realistycz-
nie pokazuje powstanie warszawskie, czyli zachowuje historyczng zgodnosé
z chronologig zdarzen, jednak — podobnie jak w wiekszosci popularnych filméw

28 Byt sobie dzieciak (2013), rez. Leszek Wosiewicz.
29 Czas honoru. Powstanie (2014), rez. Jan Hryniak.
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wojennych — w sferze wizualnej dziatan bitewnych odwotuje sie do kulturowych
konwengji, ktore zaspokajajg odbiorcze oczekiwania autentyzmu — zbudowane
wlasnie, co paradoksalne, przez wczesniejsze kulturowe obrazy wojny30.

3. Fikcyjna opowies¢ o historii

Ostatnim z omawianych sposobow prezentowania historii w filmie jest
opowies¢ fikcyjna, czyli narracja nieodwolujgca sie do zadnego konkretnego
wydarzenia ani bohatera historycznego. Granica miedzy ,,opowiescig o historii”
a modelem, ktory zaklada fikcjonalizacje postaci w filmach opartych na realnych
wydarzeniach, jest subtelna — zwlaszcza ze w wielu przypadkach w fabulary-
zowanej historii wystepuje domyslne odwolanie do historycznego kontekstu
czy bohatera. W obu modelach nieco inaczej zostaja jednak roztozone akcenty
tematyczne, a postaci sg noSnikami odmiennych znaczen. Fikcyjne historie,
zakladajgce mozliwo$¢ rozbudowania watkéw pobocznych, ujmuja czesto
fabute w kluczu gatunkowym — tym samym to nie bohater staje sie symboliczng
reprezentacjg dziejow, lecz calo$¢ opowiesci narracyjnej. Jej wielowgtkowosé
i wpisanie w konwencje gatunkowe prowadzi takze do uatrakcyjnienia narracji.
Majac mozliwosé fikcjonalizacji historii, tworcy swobodnie poruszajg sie po
motywacjach bohaterow, spogladaja w ich przeszlosé, wybiegaja w przysztosc.
Umozliwia to zbudowanie jednego z najwazniejszych tematow skladajgcych sie
na ten model opowiesci — tematu pamieci.

Dla ,fikcyjnego” spojrzenia w przeszlos¢ duze znaczenie miato niepowodze-
nie kina pamieci narodowej, ktore sprawito, ze czes¢ tworcow gwaltownie sie
od niego odzegnywata. Ci, ktorzy chcieli zaznaczy¢ swojg odrebnosé (tak arty-
styczna, jak i polityczng), siegali po zupelnie odmienne formuly niz tradycyjne,
patriotyczne dziela, na przyklad odwolujac sie do kina artystycznego (jak Ida3l)
lub konwencji gatunkowych (jak Pokfosie®2), podejmujacych tematy historyczne
w ramach fikcyjnych opowiesci.

Nowe konwencje spojrzenia na historie

Model kreowania fikcyjnej opowiesci o historii mozna okresli¢ jako rodzaj
krytycznej odpowiedzi na patetyczne i jednowymiarowe narracje powstajgce
w pierwszej dekadzie XXI wieku, oparte na realizmie faktograficznym, i za-
uwazy¢ kontestacyjny stosunek rezyseréow tworzacych fikcyjne opowiesci do
mitotworczej funkgeji realistycznych narracji. Z jednej strony utwory przynalezgce
do ,fikcyjnego” nurtu opowiadania o przesziosci wpisuja sie w funkcje wypel-
niania biatych plam, poruszajgc game tematow, jesli nie dotad przemilczanych,

30 Por. J. Chapman, War as Spectacle, w: tegoz, War and Film, London 2008.
31 Ida (2013), rez. Pawel Pawlikowski.
32 Poklosie (2012), rez. Wiadystaw Pasikowski.
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to nieoczywistych, z drugiej — jawnie zrywajg z jednostronnym pokazaniem historii,
przedstawianiem Polakéw albo jako heroicznych zwyciezcow, albo jako ofiary.
Majg cel rozrachunkowy, a wiec ,[...] zakladaja pewien psychologiczny efekt,
ktory film wywota u publicznosci uznajacej go za swoj wlasny gltos w waznej
sprawie dotyczacej przeszlosci”3. Ich tworcy wprowadzaja poruszany temat do
Swiadomosci zbiorowej, jednak — idgc za wspomniang definicjg rozrachunkowosci
— projektuja dla niego konkretnego odbiorce. Podczas gdy w faktograficznym
sposobie reprezentowania przesztosci nastepuje domysine aktualizowanie stron
fabularyzowanego konfliktu, w dzietach fikcyjnych nastepuje ono nie na gruncie
fabularnym, lecz odbiorczym.

Kontrowersyjnos¢ filmow takich jak Poklosie czy Ida, ale takze Obtawa
Marcina Krzysztalowicza34 lub Kret Rafaela Lewandowskiego3® jest wiec o tyle
Swiadoma, ze odrywa sie od gleboko i jednoznacznie zakorzenionych toposow,
schematow i mitow, odchodzi od tonacji heroicznej w strone oskarzycielskich
obrachunkéw. Odrzucenie popularnego chwytu prezentowania bohateréw wy-
bieranych z realnego historycznego panteonu pozwala podwazy¢ obowigzujacy
w dyskursie kina historycznego podziat: dobry Polak — zty Obcy, zas brak obaw
przed obcigzajaca faktografig umozliwia wielowymiarowg konstrukcje postaci.
W élad za wyborem na bohatera ,zwyklego czlowieka”, takiego jak Jan Bratek
(Jerzy Stuhr) w filmie Obywatel w rezyserii Jerzego Stuhra3é, ale takze kogos
wymykajacego sie jednoznacznej ocenie, jak kapral Wydra, partyzant AK,
w Obtawie (Marcin Dorocinski), pojawia sie indywidualna perspektywa hi-
storyczna: nie jest to zbiorowa Historia, ale jednostkowa, osobista historia.
Najwazniejszym dla tego modelu opowiesci utworem jest Rewers, film prze-
tomowy rowniez pod kgtem formalnego potraktowania tematu historycznego.
Zostaly w nim przetworzone schematy czarnej komedii, filmu rnoir, melodra-
matu, kryminatu, a nawet horroru. Takze Pasikowski w Pokfosiu zastosowat
dla powaznego tematu relacji polsko-zydowskich kostium kina gatunkowego
— thrillera, co wzbudzito watpliwosci i niecheé wielu krytykow3”.

Agnieszka Graff w tekscie krytykujgcym film Pawlikowskiego Ida na lamach
,Krytyki Politycznej” stawia pytanie, czy na taka forme nie jest za wczesnie38.
Innymi stowy: czy powinno sie realizowaé artystycznie wyrafinowane, wrecz
przeestetyzowane filmy bez uprzedniego ,,odbycia pracy zatoby”, ktora Swiad-
czytaby o poradzeniu sobie z historycznym ciezarem tematu. Zarzucajac rezyse-
rowi brak odwagi w ocenianiu portretowanego zjawiska czy wrecz pomieszanie
porzadku sacrum (subtelnej estetyki filmu) i profanum (dosadnej tematyki),

33 A. Morstin-Poptawska, Zrozumieé sens zapamietanego. Wybrane aspekty ukazywania prze-
sztosci w kinie polskim lat 90., w: Kino polskie po roku 1989, red. P. Zwierzchowski, D. Mazur,
Bydgoszcz 2007, s. 17.

34 Obtawa (2012), rez. Marcin Krzysztalowicz.

35 Kret (2010), rez. Rafael Lewandowski.

36 Obywatel (2014), rez. Jerzy Stuhr.

37 Por. przeglad recenzji filmu Poklosie autorstwa prawicowych publicystéw, ,,Gazeta Wybor-
cza”, wyd. z 20 listopada 2012.

38 A. Graff, ,Ida” — subtelnosé i polityka, ,Krytyka Polityczna”, wyd. z 1 listopada 2013, [online]
<http://krytykapolityczna.pl/kultura/film/graff-ida-subtelnosc-i-polityka/>, dostep: 29.05.2017.
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krytyczka nie zauwaza jednak, ze na tle dotychczasowych klasycznych formut
filmow historycznych wspomniane obrazy sg odwazne wlasnie poprzez owo
porzucenie ograniczen formalnych i myslenia, ze istniejg okreslone konwencje
gatunkowe, ktore ,przystojg” kinu zanurzonemu w historii.

Co jednak znaczgce, filmy przynalezace do nurtu ,fikcyjnego” — podobnie jak
dzieta oparte na historycznych wydarzeniach i fikcyjnych postaciach — zacho-
wujg realne tto historyczne. Mimo ze ich szkielet fabularny jest jawnie fikcyjny,
wykreowany, tworcy bardzo mocno trzymaja sie realiow, nierzadko w sposob
implicytny odwotujgc sie do prawdziwych wydarzen lub postaci (na przyklad
w Poktosiu czytelne sg nawigzania do pogromu w Jedwabnem, zas pierwowzor
Skrwawej Wandy” w Idzie to stalinowska prokurator Helena Wolinska, zagrana
przez Agate Kulesze). Inspiracja autentycznymi wydarzeniami historycznymi
jest jawna, przykladowo autorski scenariusz Pasikowskiego byt konsultowany
z ekspertami miedzy innymi z Instytutu Pamieci Narodowej i Centrum Badan
nad Zaglada Zydéw Instytutu Filozofii i Socjologii Polskiej Akademii Nauk, choé
pozostaje tylko inspiracjg, nie zas$ ilustracjg historycznych wydarzen.

Tematyka pamieci

Tworcy filmoéw o tematyce historycznej, ktorzy ich bohaterami czynig fik-
cyjne postaci, czesto wprowadzajg wspolczesng rame narracyjng (w przypadku
pozostalych modeli reprezentacji przesztosci tylko rezyser Wykletego, Konrad
Lecki, w sposob bezposredni probuje nawigzaé¢ do wspoétczesnosci). Nawet jesli
opowies¢ zostaje osadzona w czasie historycznym, to zazwyczaj wybiega ona
w przyszto$c: akcja utworu albo toczy sie w terazniejszosci (Pokfosie, Kret),
albo lgczy sie z przyszloscig czy chociaz takie polgczenie sugeruje — najczesciej
w postaci metafory drogi (na przyktad Ida). Dodanie zapoSredniczenia w postaci
rozszerzenia czasu narracji o wspotczesne wydarzenia w opowiadaniu o historii
wskazuje na najwazniejszy temat tych filmow — pamieé. W przeciwienstwie
do dziet realizmu faktograficznego, w ktorych hasto ,Pamietamy!” zostaje wy-
niesione na sztandary, opowiesci fikcyjne nie narzucajg okreslonego modelu
rozumienia historycznych wydarzen. Raczej tematyzuja samg pamiec¢ — zadajg
pytanie o to, co ja konstytuuje, podkreslajg jej wplyw na naszg tozsamos¢ (za-
rowno jednostkows, jak i narodowa) i problematyzujg jej role kulturotworcza.

Najlepszym przykladem powyzszej tendencji pozostajg filmy Poktosie oraz
Ida. Bohaterowie obu utworow stanowia acznik miedzy pamiecig komunikacyjng
a kulturowa. Magdalena Saryusz-Wolska, analizujgc oba modele, pisze w Pamieci
zbiorowej i kulturowej: ,Specyfika pierwszej [pamieci komunikacyjnej — M. U.]
polega na tym, ze obraz minionych wydarzen ksztaltowany jest przez relacje
swiadkéw, przekazywane w drodze miedzypokoleniowego dialogu”?, zas druga,
czyli pamiec kulturowa, ,[...] wylania sie w chwili, gdy pamieé¢ komunikacyjna

39 M. Saryusz-Wolska, Wprowadzenie, w: Pamieé zbiorowa i kulturowa. Wspéltczesna perspek-
tywa niemiecka, red. M. Saryusz-Wolska, Krakow 2009, s. 28.
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zaczyna wygasac. Jednym stowem, wraz z odchodzeniem Swiadkéw historii,
upamietnianie przeszlosci zostaje przeniesione w obszar zewnetrzny”40, Manipu-
lacja przesztoscig i zamiana realnych wspomnien w rytual — wspomnien, ktore
nie majg prawa samoistnie sie narodzi¢ ze wzgledu na czasowy dystans wobec
wydarzenia — sg mozliwe wlasnie za sprawg istnienia pamieci kulturowej
o danym zjawisku?!. Dlatego tez opowiesé fikcyjna przedstawia skomplikowane
wojenne i powojenne relacje polsko-zydowskie — i ujmuje je w formie rozliczenio-
wej narracji, osadzajac akcje kilkanascie czy kilkadziesigt lat po wydarzeniach,
o ktorych pamieci opowiada. Bohater Pokftosia Jozef Kalina (Ireneusz Czop),
podobnie jak tytutowa Ida (Agata Trzebuchowska), stanowig ostatnie ogniwo
stojgce na drodze zamiany realnych wspomnien w rytual — i od nich zalezy, jak
bedzie wygladala pamiec jednostek, zas od tworcow wspomnianych dziet — jakie
bedzie miala znaczenie nasza zbiorowa pamiec o tej historii.

Przedstawiane na ekranie postaci chcgce odnalezé swoja tozsamosé poprzez
zrewidowanie rodzinnej przesziosci stanowig de facto symboliczng reprezen-
tacje narodu dochodzgcego — nie bez bolu i ofiar — do historycznej prawdy.
Jesli tak rozumieé sens obu omawianych filméw, Poklosia i Idy, odnajdzie sie
gtowna motywacje ich tworcow: przepracowanie historycznych traum, a przez
to przeprowadzenie od nowa narracji tozsamosciowej narodu. Przeciwnicy tych
obrazow obawiajg sie, ze opowiedziana w nich wersja historii o charakterze
jednostkowym przedostanie sie do oficjalnego dyskursu, stajac sie obowigzu-
jacg narracja, i dlatego podwazajg ich autentyczno$é — oskarzajac je czesto
o antypolski wydzwiek. Tymczasem warstwa faktograficzna jest dla rezyserow
drugoplanowa wzgledem mozliwosci odbycia spotecznej zatoby czy checi wywo-
lania zbiorowego katharsis.

ok

Analiza kina opowiadajacego po 2010 roku o historii przeprowadzona pod
katem reprezentacji przesztosci i sposobu konstruowania bohatera umozliwia
—w §lad za intencjg tworcow tych filmoéw — postawienie historii w jej centrum,
a jednocze$nie zobrazowanie zmian, ktore dokonaly sie w polskim kinie w ostat-
nich latach oraz przesledzenie najistotniejszych dla niego watkow. Dekade temu
nowe kino historyczne wydawalo sie¢ bowiem zupelnie marginalnym zjawiskiem
w polskiej kinematografii — jednak jego znaczenie i liczba utworéw z czasem
rosly, stopniowo wyzwalalo sie ono rowniez z faktograficznych schematéow nar-
racyjnych. Dzi$ kino to jest bardzo réznorodne, a jego tworcy wprowadzili plura-
listyczne spojrzenie na narodowsg przesztosc. Pelni ono funkcje kulturotworcza,

40 Tamze, s. 31.

41 Zgodnie z tym stanowiskiem nie wydaje sie przypadkiem, ze wystawianie pomnikéw, orga-
nizowanie wystaw czy prowadzenie debat poswieconych Holokaustowi oraz medialne naglasnianie
tych dziatan nasililo sie piecdziesiat lat po wojnie (cho¢ wydarzenia upamietniajgce Zagtade mialy
miejsce réwniez wezesniej, na przyktad Zydowski Instytut Historyczny powstat w 1947 roku,
a Pomnik Bohaterow Getta odstonieto w Warszawie w 1948 roku). Musiato bowiem ming¢ potwie-
cze, by pamiec o Holokauscie przemienila sie z komunikacyjnej w kulturows, ze wzgledu na coraz
mniejszg liczbe jej Swiadkow.
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tozsamosciowa, wzmacnia okreslony dyskurs polityczny czy tez polityke historycz-
na, ale r6wniez popularyzuje narodowg historie. Dzieki motywom analizowanym
w niniejszej pracy: odwotaniu do mitéw, tworzeniu uwodzicielskiej dla mtodego
odbiorcy, hiperrealistycznej formy czy korzystaniu z konwencji gatunkowych
stanowi przede wszystkim atrakcyjny przedmiot poznania.
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Streszczenie

Artykut dotyczy polskich filméw fabularnych traktujacych o historii najnowszej po-
wstatych po 2010 roku. Za punkt wyjscia podjetej analizy autorka uznala stwierdzenie,
ze polskie kino od potowy pierwszej dekady XXI wieku podejmuje probe zbudowania no-
wej narracji tozsamosciowej poprzez spogladanie w przesztos¢ kraju. W drugiej dekadzie
XXI wieku kino historyczne odchodzi od wykorzystywanego wczesniej faktograficznego
porzadku fabuly, kreuje fikcyjne postaci historyczne oraz w réoznorodny sposob reprezen-
tuje przeszlosé. Artykul podzielono na trzy czesci, z ktorych kazda odpowiada jednemu
porzadkowi reprezentacji historii: realizmowi faktograficznemu, fikcjonalizacji postaci
w filmach opartych na faktach oraz historycznej opowiesci fikcyjnej. W ramach kazdej
z nich opisano nadrzedne funkcje oraz scharakteryzowano okreslony model, zwracajac
uwage na osadzenie postaci w historycznych realiach. Omoéwiono takze najwazniejsze
tropy czy motywy kazdego z nich, postugujac sie konkretnym przyktadem filmowym.
Celem tekstu jest analiza najnowszego kina historycznego oraz pokazanie zmian, jakie
dokonaty sie w polskim kinie o historii w ostatnich latach, a takze przesledzenie istot-
nych dla niego watkow mitologii i pamieci.

History on the Screen: From Fact to Fiction.
Ways of Presenting the Past and Constructing Characters
in Polish Feature Films on Modern History after the Year 2010

Summary

The article reviews Polish cinematographic works of fiction about the most recent
history created since 2010. Since the early 2000s, Polish cinema has introduced a new
narrative of the national identity by analyzing its past. Since 2010 historical cinema
has presented an increasing number of fictional characters and has depicted history
in very diverse manners. The following article is comprised of three sections, each
of them elaborating on a particular model of historical representation: factographical
realism, fictional characters in factographical movies and historical works of fiction.
Each type’s distinctive functions and characteristics are analyzed, while taking into
consideration the embedment of characters in historical realities and focusing on the
most important motives, which are shown in particular film examples. The author’s
main motivation is to discuss the development in contemporary Polish cinema and
recent changes in historical movies by tracing its recurring themes, such as national
mythology and remembrance.



