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Polskie kino historyczne jako kino ,post-
narodowej pamieci historycznej”. ,,Jeszcze
tylko ten las” Jana Eomnickiego i ,,Wyrok
na Franciszka Klosa” Andrzeja Wajdy (cz. I)*

Wprowadzenie

ostatnich dwudziestu pieciu latach w Polsce powstato bardzo wiele

filméw, dokumentalnych i fabularnych, seriali i widowisk teatru te-
lewizji, podejmujacych na rézne sposoby rozmaicie rozumiang tematyke
historyczna. Wraz z przeobrazeniami ustrojowymi i kulturowymi, jakie
rozpoczely sie w roku 1989, na fali likwidowania ,,biatych plam” w histo-
rii, swoistej metamorfozie poddata sie nie tylko akademicka historiografia
dziejéw najnowszych?, ale takze kinematografia realizujgca filmowe opo-

* Niniejszy tekst stanowi catos¢ z tekstem pt.: Polskie kino historyczne jako kino »post-
narodowej pamieci historycznej«. Poznan 56 Filipa Bajona i Rewers Borysa Lankosza. Cz. I. Oba
teksty sa fragmentami artykulu zatytutowanego Miedzy afirmacjq a krytyczng rewizjq prze-
sztosci. Dzieje najnowsze w filmowych narracjach historycznych, ktéry ukaze sie w tomie zbio-
rowym przygotowywanym do wydania przez IPN, poswieconym podsumowaniu dorobku
historiografii dziejéw najnowszych po 1989 r. W tym artykule zajmuje sie oméwieniem kina
martyrologicznego oraz krytyczno-rozrachunkowego.

2Mam tu na mysli metamorfoze polegajaca na tym, ze po 1989 r. historycy bez obaw
i ograniczen moga zajmowac sie problematyka, ktéra w czasach PRL z powodéw polityc-
znych byla objeta cenzura. Pod wzgledem metodologicznym w historiografii polskiej dziejow
najnowszych zadna przemiana nie zaszta. Historia najnowsza, jako praktyka badawcza,
w swoim giéwnym nurcie, tak jak w okresie PRL-u, jest faktograficzna, kumulatywna,
deskryptywna, naiwno-realistyczna, niechetna jakiejkolwiek refleksji metodologicznej,
odporna na wszelkie proby modernizacji. Opisywane tu zjawisko jest szczegélnie charak-
terystyczne dla historiografii dziejéw najnowszych. Zob.: tez: J. Pomorski, Metodologiczne
problemy historii najnowszej, ,Przeglad Humanistyczny”, 1987, R. XXXI, nr 9 (264), s. 1-12.
Por.: P. Witek, Historyk wobec metodologii, ,Pamiec i sprawiedliwo$é¢”, 2012, 2 (20), s. 79-101;
M. Kula, Krétki raport o uzytkowaniu historii, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004,
s. 448-450. Zjawisko to podsumowatl Marcin Kula, piszac, iz: ,historycy coraz bardziej
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wiedci o przesztosci. Na ekranach kin i w telewizji zaczely pojawiac sie filmy
i spektakle prezentujace tematy, ktére w okresie PRL-u byly objete cenzura,
gdyz nie mieécily sie w obowigzujacej w panstwie chlopéw i robotnikéw
oficjalnej wyktadni historii najnowszej, a nawet jesli nie byly przemilczane,
to ich interpretacja byla podporzadkowana wizji historii lansowanej przez
wladze. Nalezaly do nich np.: udzial Armii Krajowej w walce z okupantem
niemieckim, zbrodnia wojenna w Katyniu, przesladowania zolnierzy pod-
ziemia niepodleglo$ciowego po wojnie, komunistyczne represje i zbrodnie
w Polsce wobec spoleczenistwa wlatach 50. i nastepnych — np. stan wojenny,
polski antysemityzm w trakcie wojny i po jej zakonczeniu, kolaboracja Pola-
kéw z Niemcami i wspétudziat w Holokauscie, przesladowania przez wtadze
komunistyczne spolecznosci mazurskiej i ukrainskiej po zakonczeniu wojny,
komunistyczny aparat bezpieczenstwa, poznanski czerwiec 1956 r., rewolta
studencka 1968 r., wojna polsko-bolszewicka 1920 r., itd., itp.

Wéréd zrealizowanych w Polsce w ostatnim dwudziestopiecioleciu fil-
moéw, ktére podejmuja szeroko rozumiang tematyke historyczng na temat
dziejéw najnowszych, w pewnym uproszczeniu, mozna wyréznic¢ dwa gtéwne
trendy: (1) martyrologiczno-heroiczny; (2) krytyczno-rozrachunkowy. Pierw-
szy traktuje jako przejaw ,kina narodowego”, drugi jako przejaw ,kina po-
stnarodowego”.

Filmy ,narodowej pamieci historycznej” mitologizuja przeszlosé, two-
rzac swoiste opowiesci, ktére definiuje w kategoriach mitohistorii. Przy czym
méwiac o zjawisku mitologizacji przeszlosci nie uzywam pojecia mitu w po-
tocznym sensie, jako przejawu zmyslania i fatszowania historii. Przeciwnie,
pojmuje mit jako kategorie antropologiczna. Mit jawi sie w tym rozumieniu
jako specyficzna opowie$¢ o przeszlosci o znaczeniu symbolicznym nada-
jacym jej sens we wspdlczesnosci.® Do konceptualizacji mitohistorycznej
narracji postuzymy sie teoria retoryki. Mitohistoryczna narracja charakte-
ryzuje sie tym, ze modeluje postaci i wydarzenia z przeszlosci w niezmienne
wzory i personifikacje wartosci, ktére sankcjonuja postawy i zachowania
istotne dla funkcjonowania wspélnoty we wspélczesnosci. W mitohistorycz-

doskonala warsztat, dzieki czemu coraz lepiej ustalaja fakty [...]. Zebrania historykéw
czasem przypominajg spotkania filatelistow, gdzie kazdy pokazuje swoje najlepsze znalez-
iska (znaczkéw/zrodel), a uczestnikéw interesuje przede wszystkim to, czy znajda rzadki
okaz (ciekawe zrodlo). [...] W wielu przypadkach podstawy wnioskowania historykéw sa
metodologicznie na tyle watpliwe, Zze zaden logik czy naukoznawca by ich nie zaakceptowat.”

3Zob.: B. Szacka, Czas przeszly, pamie¢, mit, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa
2006, s. 23. Zob. tez: 1.G. Barbour, Mity, modele, paradygmaty, przet. M. Krosniak, Znak,
Krakéw 1984, s. 39-40. Autor w swojej ksiazce pisze: ,Mity przyczyniaja sie do integracji
spoleczenstwa. Sg one czynnikiem spajajacym wspélnote i przyczyniajacym sie do wzrostu
solidarno$ci wewnatrzspolecznej, poczucia tozsamosci grupowej i unikania konfliktéw.
Dzialajg na rzecz stabilnosci kulturowej [...].
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nej opowiesci owe postacii wydarzenia zostaja pozbawione wieloznacznosci
i przemienione w jednowymiarowe symbole pozadanych i afirmowanych
przez wspodlczesng spotecznosé wartosci narodowych.*

Zkolei filmy historyczne, ktére kwestionuja i dekonstruujg spéjne obrazy
narodu jako koherentnej wspélnoty z ustalong i jednolita tozsamoscia, s3
krytyczne wobec zastanych tradycyjnych sposobéw przedstawiania narodu i
pojmowania narodowej tozsamosci, nie zakladajg istnienia jakiejs jednolitej
kultury narodowej konstytuujacej owa tozsamos$¢, zadaja trudne pytania,
podejmuja zagadnienia spotecznych podziatéw i réznic oraz wynikajacej z
nich spluralizowanej tozsamosci czlonkéw wspélnoty, ksztattujg wielowy-
miarowa $wiadomos¢ historyczna, preferuja krytyczne nastawienie wobec
wlasnej przeszlosci, przedstawiaja miniony $wiat w sposéb niejednoznaczny
i wieloaspektowy, bede okreslat jako wytwory ,kina postnarodowego”.* Do
tej kategorii zaliczam filmy powstale w ramach nurtu krytyczno-rozrachun-
kowego. Nawigzujac do wczesniejszego okreslenia, nazywam je filmami ,,po-
stnarodowej pamieci historycznej”. W niniejszym artykule zajme sie analizg
kilku filméw historycznych z nurtu krytyczno-rozrachunkowego.

Filmy rewizjonistyczne nie tyle koncentruja sie na likwidowaniu tzw.
biatych plam, co polemizuja z romantyczng i martyrologiczno-heroiczna
wyktadnia historii i usitujg kreowa¢ wielowymiarowy obraz przeszltosci.
Nie unikaja przedstawiania patriotyzmu, walki o wolno$¢ kraju, cierpienia,
meczenstwa, bohaterstwa, nieztomno$ci i wytrwatosci Polakéw, ale ich nie
wyolbrzymiaja, nie apologizuja i nie afirmuja. Koncentruja sie na ukazy-
waniu i rozliczaniu negatywnych postaw spoleczenstwa oraz haniebnych
epizodéw narodowej historii takich, jak np.: nacjonalizm, ksenofobia, anty-
semityzm, kolaboracja, okrucieristwo, zdrada, donosicielstwo, tchérzostwo,
szmalcownictwo, itd. Polacy bywaja w nich nie tylko bohaterami i ofiarami,
ale tez sprawcami, katami, zdrajcami i mordercami. Innymi stowy, filmy
rewizjonistyczne przede wszystkim podejmuja tematy trudne. Przedsta-
wiaja i sklaniajg do namystu nad tymi watkami narodowej historii, ktére
s dwuznaczne moralnie. Postaci w filmach tego nurtu zazwyczaj nie s3 jed-
noznacznie pozytywne ani jednoznacznie negatywne, cho¢ zdarza sie i tak,

“Por. B. Szacka, op. cit., s. 24. Na temat kina narodowego zob. np.: A. Higson, Ograniczona
wyobraznia kina narodowego, przel. T. Rutkowska, ,Kwartalnik Filmowy”, 2008, nr 62-63,
s. 6-18; idem, Idea kinematografii narodowej, przet. K. Loska, [w:] Kino Europy, red. P. Sitarski,
Rabid, Krakéw 2001, s. 9-10; Zob. takze: J. Chapman, Film historyczny — kino narodowe.
Krétka historia brytyjskiego filmu historycznego, przel. M. Szczubiatka, , Kwartalnik Filmowy”,
2005, nr 52; J. Choi, National Cinema — the Very Idea, [w:] Philosophy of Film and Motion
Pictures. An Anthology, eds. N. Carroll & J. Choi, Blackwell Publishing Ltd, Malden — Oxford
2006, s. 310-319.

°®Na temat kina postnarodowego zob.: J. Chapman, op. cit., s. 33.
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ze pojawiaja sie w nich bohaterowie charakterologicznie i osobowosciowo
jednowymiarowi. W filmach tego typu rzadko mamy do czynienia z wyraz-
nym podziatem na swoich i obcych. Jedli taki podzial sie pojawia, to nie
jest on catkowicie jednoznaczny. W filmach rewizjonistycznych mamy do
czynienia z odej$ciem od utozsamiania sie z wlasng przeszloscia na rzecz
postawy, ktérg mozna okresli¢ jako strategia dystansu charakteryzujaca sie
autokrytyczna refleksyjnoscig.

Filmy krytycznie rewidujace przesztosc sg zréznicowane formalnie. Czesé
z nich nawigzuje do poetyki kina stylu zerowego.® Niektére z nich zostaty
zrealizowane w odmiennych konwencjach, np. nawigzujacych do stylistyki
,Dogmy”, ,wloskiego neorealizmu” czy filmu dokumentalnego.” Jeszcze inne
w nieskrywany sposéb nawigzuja do innych filméw, czym poprzez swéj in-
tertekstualny charakter, w mniejszym lub wiekszym stopniu, manifestuja
autorefleksyjno$¢ oraz konstruktywistyczng ,nature” historycznego $wiata
przedstawionego.

Analizy
(A) ,,Jeszcze tylko ten las”

Jednym z pierwszych filméw, ktére mozna zaliczy¢ do nurtu autokrytycz-
nego, jest obraz noszacy tytul ,Jeszcze tylko ten las” (1991) w rezyserii
Jana Lomnickiego. Film jest interesujacy pod wieloma wzgledami, zaréwno
formy, jak i podnoszonej w nim problematyki.

Pod wzgledem formalnym w wielu miejscach obraz nawiagzuje do estetyki
swloskiego neorealizmu”. Przypomnijmyw wielkim skrécie charakterystyczne
cechy powstatego w powojennych Wtoszech nurtu kina noworealistycznego.
Przede wszystkim filmy neorealistyczne byly nastawione na tzw. obiek-
tywna obserwacje codziennego zycia. Przy ich realizacji postugiwano sie bar-
dzo prostymi §rodkami formalnymi. Sktadaly sie na nie: dlugie ujecia; ptynny,
~przezroczysty” montaz; statyczna kamera; niedoskonale technicznie — nie-
doswietlone, ciemne zdjecia. Filmy neorealistyczne koncentrowaly sie gléwnie
na przedstawianiu srodowiska ubogiego wloskiego proletariatu. Byly realizo-

6Zob. M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagadnien estetyki filmu fabularnego, Gdanskie
Wydawnictwo Psychologiczne, Gdarisk 1994, s. 63-117.

"Na temat ,,Dogmy 95” oraz wloskiego neorealizmu zob. dalej.
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wane w naturalnych sceneriach, plenerach i wnetrzach. Méwiac w wielkim
uproszczeniu, swoja formg przypominatly filmy dokumentalne.®

Wiele z wyréznionych elementéw mozna zobaczy¢ w obrazie Jana Lomnic-
kiego. Pierwsza scena otwierajaca film zostata zrealizowana w jednym dlugim
ujeciu niemal statyczna kamera. Na ekranie widzimy filmowana w pelnym pla-
nie brame wejsciowa do warszawskiego getta, przez ktéra wychodza do pracy
zydowscy robotnicy eskortowani przez zolnierzy niemieckich. Grupa tuz po
minieciu bramy skreca w lewg. Kamera filmuje maszerujacych robotnikéw
bardzo wolno obracajac sie wokét wlasnej osi w prawg strone. Kiedy w ka-
drze pojawia sie kobieta (Kulgawcowa), kamera znéw bardzo powoli obraca
sie wokoét wlasnej osi, ale tym razem w strone lewa. Pokazuje posta¢ mija-
jaca grupe Zydéw i kierujaca sie ku bramie getta. Wraz z przekroczeniem
przez nig bramy nastepuje ciecie montazowe i przeniesienie akcji do war-
szawskiej dzielnicy zamknietej. Podobnie filmowane s3 inne sceny. Na
przyklad scena, w ktérej mozemy zobaczy¢, jak gtéwne bohaterki — Kul-
gawcowa i Rutka — wraz z innymi ludZmi wsiadaja na dworcu kolejowym
do pociagu, zostala sfilmowana w dwéch dlugich ujeciach. Kazde z ujec¢
zostalo zrealizowane statyczng kamerg z jednego punktu widzenia. Pierw-
sze ukazuje w pelnym planie klebiacy sie na peronie ttum ludzi usitujgcych
dostac¢ sie do pociggu. W drugim ujeciu zrealizowanym wewnatrz wagonu
ogladamy tych samych ludzi przepychajacych sie i walczacych o dogodne
miejsca. Kamera ukazuje scene, filmujac ja nieco z dolu. Wyglada to tak,
jakby operator siedzial na tawce w wagonowym przedziale i trzymal na ko-
lanach pracujaca kamere, przed ktéra kiebig sie pokrzykujacy i przepycha-
jacy sie wzajemnie ludzie. Kiedy wszyscy zajmujg swoje miejsca w wagonie
i sytuacja sie uspokaja, nastepuje ciecie montazowe. W kolejnych ujeciach
ogladamy podréz pociagiem gtéwnych bohaterek filmu.

Ciecia montazowe w filmie Lomnickiego s3 oszczedne i plynne. Poszcze-
gélne przejscia od ujecia do ujecia nie absorbujg uwagi widza podczas ogla-
dania filmu, s3 dla niego niezauwazalne. Praca usytuowanej na wysokosci
ludzkiego wzroku kamery jest takze plynna. Kamera zazwyczaj jest sta-
tyczna, jesli sie porusza, to robi to bardzo powoli i oszczednie. Dzieki temu
jest takze dla widza niezauwazalna. Znakomicie wida¢ to w przywotanych
wczedniej dwoch scenach.

W narracji dominujg ujecia realizowane z punktu widzenia osoby trze-
ciej. Kamera zazwyczaj jest usytuowana tak, iz sprawia wrazenie, jakby
przygladala sie dziejacym sie przed nig wydarzeniom, stojac zupelnie z
boku. Przywolane przyktady dwéch scen znakomicie ilustruja opisywany

8Na temat wloskiego neorealizmu zob.: T. Miczka, Kino wloskie, Stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2009.
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tu zabieg kompozycyjny. Dzieki temu rezyserowi udalo sie osiagna¢ efekt,
ktéry mozna nazwac ,,obserwacja paradokumentalng”.

Przyjrzyjmy sie blizej zdjeciom i fakturze obrazu w filmie Jana Lomnic-
kiego. W dziele rezysera wszystkie ujecia, podobnie do tych, jakie mozemy
zobaczy¢ we wloskim kinie neorealistycznym, sa bardzo ciemne. Zaréwno
zdjecia przedstawiajace epizody rozgrywajace sie we wnetrzach pomiesz-
czen, jak i te ukazujace wydarzenia dziejace sie w zewnetrznych plenerach
w ciggu dnia zostaly zrealizowane w taki sposéb, ze wygladaja na niedo-
$wietlone. Przypatrzmy sie kilku przyktadom.

Przywolywana juz wczesniej scena otwierajaca film, ukazujaca gléwna
bohaterke idaca do getta, mimo iz rozgrywa sie na ulicy w czerwcowy dziert
w pelnym potudniowym sloricu, o czym moga $wiadczy¢ widoczne na jezdni
bardzo krétkie cienie rzucane przez idacych nig ludzi, jest ciemna do tego
stopnia, ze przywodzi na mys$l inng pore dnia — pézne popotudnie/ wcze-
sny wieczér. Uzyty przy realizacji sceny (takze wielu innych) filtr nie tylko
wywolatl efekt ciemnych zdje¢, ale dodatkowo zredukowal nasycenie barw,
przez co obraz sprawia wrazenie niemal monochromatycznego. Podobnie
jest w scenie ukazujacej Kulgawcowsa i Rutke idace w sloricu polna droga
wéréd tanéw zboza. Obraz w tej sekwencji, mimo widocznego na bezchmur-
nym niebie jasno $wiecacego storica, takze jest niedoswietlony. W filmo-
wych wnetrzach réwniez dominuje pétmrok. W jednej z poczatkowych scen
mozemy zobaczy¢ wizyte Kulgawcowej w getcie, w mieszkaniu Rutki i jej
rodzicow. Przez szczeliny w zastonietych oknach wpadaja do mieszkania
promienie dziennego $wiatta. We wnetrzu panuje pétmrok. Podobnie jest w
mieszkaniu Kulgawcowej. Ujecia przedstawiajagce wydarzenia rozgrywajace
sie w $wietle dziennym wpadajacym do mieszkania przez okno s3 nieco ja-
$niejsze. Z kolei te, ktére rozgrywaja sie wieczorem przy $wietle sztucznym,
sa ciemniejsze. Tak czy inaczej, jedne i drugie ujecia jawia sie jako niedo-
$wietlone. Reasumujac ten watek, nasuwa sie refleksja, ze film Lomnickiego
wyglada tak, jakby zostal zrealizowany na stabej jakosci tasmie.®

»Jeszcze tylko ten las” jest réwniez podobny do klasycznych filméw
neorealistycznych takze i w tym, ze przedstawia nieskomplikowana drama-
turgicznie linearng historie. Nastepujace po sobie ujecia, sekwencje i sceny
tworza linearng narracje, z poczatkiem, rozwinieciem i zakoniczeniem,
przedstawiajaca akcje w porzadku chronologicznym, zgodnie z logika na-
stepstwa wydarzen w czasie. Przyjrzyjmy sie blizej linii fabularnej filmu.

9 Jeden z gléwnych i najwybitniejszych przedstawicieli wloskiego neorealizmu — Ro-
berto Rossellini — realizowal swoje filmy (np. ,Rzym, miasto otwarte”) na przeterminowanej
tasmie, co pozwolilo i pomoglo mu osiagna¢ efekt surowosci i niedoskonatosci technicznej
oraz estetycznej zdje¢, a tym samym paradokumentalny charakter obrazu i $wiata przed-
stawionego. Zob.: T. Miczka, op. cit., s. 163.
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Gléwna bohaterka filmu jest starsza kobieta Kulgawcowa, ktéra przed
wojng byla praczkg w domu doktorowej w polskiej rodzinie zydowskiego
pochodzenia. Historia rozpoczyna sie w momencie przyjscia Kulgawcowej
do getta, w ktérym przebywa doktorowa wraz cérka. Celem jej wizyty jest
wyprowadzenie Rutki z getta i umieszczenie jej w bezpiecznym miejscu u ro-
dziny na wsi. Pomoc, jaka ofiaruje byla praczka, nie jest bezinteresowna.
Kobieta, ktéra w swoich wypowiedziach zdradza niechetny stosunek do
Zydoéw, zgadza sie zaja¢ dziewczynka za pieniadze. Doktorowa placi by-
tej pracownicy i pakuje rzeczy dziecka. Rutka potajemnie zabiera ze sobg
zdjecie z rodzinnego albumu. Kulgawcowa wyprowadza dziecko z getta.
Obie spedzaja noc w jej mieszkaniu, gdzie dodatkowe przykrosci spotykaja
Rutke ze strony cérki Kulgawcowej. Nastepnego ranka udaja sie na dworzec
kolejowy, aby wyjecha¢ z Warszawy i dotrze¢ na wies. W drodze na peron
spotykaja mezczyzne, ktéry w pierwszym kontakcie wydaje sie mity i sym-
patyczny, wymieniajg z nim nic nieznaczace uprzejmosci. Podczas podrézy
nowy znajomy czestuje Kulgawcowa wédka. Ludzie jadacy w wagonie pro-
wadza ze soba rozmowy, ktére ujawniaja ich niechetny stosunek do Zydéw.
Podczas podrézy pociag nagle zatrzymuje sie w lesie przed stacja kolejowa.
Podrézni w obawie przed Niemcami opuszczajg wagony. Kulgawcowa razem
z Rutka udaja sie w dalsza droge piesza. W lesie zaczepia je spotkany na
warszawskim peronie mezczyzna, ktéry okazuje sie szmalcownikiem. Zada
od kobiety pieniedzy. Na ratunek ofiarom napadu przychodzi inny pasa-
zer. Kulgawcowa z wdziecznosci, moze bardziej ze strachu, chce odda¢ mu
wszystkie pienigdze. Mezczyzna jednak odmawia i odchodzi. Obie idg da-
lej. Po pewnym czasie zatrzymuje je niemiecki patrol. Zotnierze sprawdzaja
dokumenty dziewczynki i kobiety. Kiedy wszystko wydaje sie w porzadku,
Rutce wypada zabrane przez nig zdjecie, ktére zdradza jej zydowskie po-
chodzenie. Niemcy aresztuja dziewczynke. Kulgawcowej pozwalaja odejsc.
Kobieta, mimo swojego niechetnego stosunku do Zydéw, nie zostawia Rutki
iidzie razem z nig... na $mier¢...

Opowies¢ Lomnickiego nie przedstawia historii bohaterskiej, heroicznej
imartyrologicznej. Nie gloryfikuje i nie apoteozuje polskich patriotéw odda-
jacych swoje zycie w walce o wolnos¢ ojczyzny. Przeciwnie, jest to studium
postaw Polakéw wobec Zydéw w tragicznych okoliczno$ciach wojny, okupa-
¢jiizagtady.

Lomnicki jest jednym z nielicznych rezyseréw, ktérzy juz na poczatku
lat 90. ubiegtego stulecia podjeli temat pomocy udzielanej Zydom przez
Polakéw za pieniadze. Ukazujac gtéwna bohaterke filmu jako osobe, ktéra
godzi sie pomé6c w uratowaniu zydowskiej dziewczynki za pieniadze, zre-
widowal w swoim dziele romantyczng wyktadnie historii, wedlug ktérej
Polacy bezinteresownie pomagali wspélobywatelom zydowskiego pocho-
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dzenia, niejako z potrzeby serca. Rezyser pokazal, ze pomoc Polakéw w ra-
towaniu zycia Zydéw podczas wojny byta handlowa transakcja. Bez retuszu
ukazat Polakéw jako tych, ktérzy sprzedawali nadzieje i szanse na przezycie
znajdujacym sie w sytuacji bez wyjscia Zydom.

Poszczegdlne postaci w filmie Eomnickiego nie s3 ani jednoznacznie do-
bre, pozytywne, ani jednoznacznie zle i negatywne. Mozna je scharaktery-
zowa¢ jako ambiwalentne. Przyjrzyjmy sie blizej kilku z nich.

Gléwna bohaterka Kulgawcowa zgadza sie uratowa¢ Rutke. Wszelako,
jak pamietamy, robi to za pienigdze. Mozna zatem przypuszczad, ze jedyna
motywacja kobiety byl relatywnie latwy, cho¢ ryzykowny, zysk. Jednak
kiedy ogladamy scene przedstawiajaca wizyte Kulgawcowej w getcie i jej
rozmowe z matka Rutki, okazuje sie, ze majaca swiadomos¢ ryzyka stara
kobieta jest gotowa zwrécic¢ pienigdze doktorowej i zrezygnowac z pomocy
dziewczynce. Tym samym mozna uznad, ze pienigdze stanowity motywacje
podjetego przez Kulgawcowsa dzialania, ale jej postepowanie nie wynikato
z czystej zadzy zysku. Wydaje sie, ze kobieta nie kierowala sie checig wy-
korzystania tragicznej sytuacji bylej pracodawczyni i wyciggniecia od niej
przyslowiowego ostatniego grosza.'' W tej samej scenie mozemy bowiem
zobaczy¢, ze kiedy doktorowa daje Kulgawcowej swéj zegarek, jako ekstra-
dodatek do zaptaty, praczka na poczatku nie chce go przyjac. Bierze prezent
dopiero po namowach matki Rutki. Kulgawcowa otrzymataby od doktoro-
wej wszystko, czego by zazadala. Mimo to nie podnosi ceny za pomaganie
dziewczynce. Cho¢ wspomina o ryzyku, nie licytuje sie z doktorowa. Jedno-
czeénie decydujac sie pomédc uratowaé Rutke, nie ukrywa swojego niechet-
nego, a nawet pogardliwego, stosunku do Zydéw. Podczas tej samej rozmowy
z matka Rutki niejednokrotnie wyglasza antysemickie stereotypy. Moéwi
np., ze mysélenie o pienigdzach jest specyfika zydowska. Ogladajac album ze
zdjeciami przedstawiajacymi czlonkéw rodziny Rutki, uzywa w stosunku
do nich pogardliwego okreslenia ,same moski”. Podczas podrézy z dziew-
czynka po wyjsciu z getta réwniez wyglasza antysemickie opinie. Upokarza
dziewczynke, nazywa ja niedojda. Z drugiej strony otacza ja opieka, stara
sie by¢ mita, s chwile, kiedy jej sie to udaje. Dobrym przyktadem moze by¢
fragment filmu, w ktérym widac¢ obie bohaterki siedzace pod rosnacym
na polu drzewem i rozmawiajace o $lubie Rutki. Na twarzy dziewczynki
pojawia sie wéwczas usmiech. Wyglada, jakby przez chwile zapomniata o
niezwykle trudnej i niebezpiecznej sytuacji, w ktdrej sie znajduje. W zakon-

19Temat udzielania pomocy Zydom przez Polakéw za pieniadze w wymowny sposéb pod-
jeta réwniez Agnieszka Holland w filmie pt. ,W ciemnosci”.

1 Zwlaszcza ze z rozmowy pomiedzy kobietami wynika, iz inicjatywa ratowania Rutki
przez Kulgawcowa wyszla od matki dziewczynki.



POLSKIE KINO HISTORYCZNE JAKO KINO ,,POSTNARODOWEJ PAMIECI...

czeniu filmu widzimy Kulgawcowga, ktéra w momencie aresztowania Rutki
przez niemieckich zandarméw, mimo swojego negatywnego nastawienia do
Zydéw, nie opuszcza prowadzonej na $mier¢ dziewczynki. Nie jest trudno
zauwazy¢, ze Kulgawcowa w filmie Lomnickiego to postac petna sprzeczno-
$ci. Jest jednoczesnie dobra i zta, pozytywna i negatywna, swoja i obca. Jest
polska antysemitka, ktéra gardzac Zydami, jednoczesnie ryzykuje wtasnym
zyciem i pomaga ratowad zydowskie dziecko. W finale, mimo mozliwo$ci,
postanawia nie opusci¢ dziewczynki prowadzonej na $mier¢.

Z podobna sytuacja mamy do czynienia w przypadku pasazeréw po-
ciggu, z ktérymi Kulgawcowa i Rutka podrézuja. Pasazerowie rozpoznaja
w dziewczynce Zydéwke. W rozmowach ciagle przewijaja sie aluzje na temat
jej zydowskiego wygladu i pochodzenia. Kulgawcowa irytuje sie, stucha-
jac tych komentarzy i zaprzecza, ze dziewczynka jest Zydéwka. W obronie
kobiety i dziecka staje Bolestaw, mezczyzna poznany tuz przed wyjazdem
na warszawskim dworcu. Podczas podrézy stara sie by¢ sympatyczny, cze-
stuje wédka i zagaduje Kulgawcows, chcac zrobi¢ na niej dobre wrazenie. Po
opuszczeniu pociggu okazuje sie, ze 6w mily mezczyzna jest szmalcowni-
kiem jedynie odgrywajacym role porzadnego czlowieka, aby zdoby¢ zaufa-
nie starej kobiety, a nastepnie zmusi¢ jg do oddania pieniedzy. Na napas¢
szmalcownika nie pozostaja obojetni pozostali pasazerowie. Jeden z mez-
czyzn, ktéry podczas podrézy w wagonie czynil czytelne aluzje na temat
wygladu i pochodzenia Rutki, stana! w obronie ofiar szmalcownika. W tym
przypadku mamy do czynienia z ukazaniem réznych postaw przecietnych
Polakéw. Czlowiek, ktéry wydawat sie mity i sympatyczny, ktérego oburzatly
antysemickie aluzje innych pod adresem dziewczynki, okazal sie kanalia,
szmalcownikiem i tchérzem. Inny mezczyzna, ktéry pozwalal sobie na an-
tysemickie podteksty pod adresem Rutki i Kulgawcowej, okazal sie przy-
zwoitym czlowiekiem. Postawa tego mezczyzny ukazana w filmie jawi sie
jako wewnetrznie sprzeczna. Z jednej strony jest on przesigkniety antyse-
mickimi stereotypami. Z drugiej strony, w sytuacji, w ktérej zydowskiemu
dziecku i jego polskiej opiekunce dzieje sie krzywda robiona przez innego
Polaka, wznosi sie ponad swoje negatywne przekonania i, mimo iz nie musi,
bezinteresownie interweniuje i przegania napastnika. Podobnie jak o Kul-
gawcowej, mozna o nim powiedzie¢, ze jest postacia jednoczesnie dobra
i zlg, pozytywna i negatywna, stowem — niejednoznaczna. Zdecydowanie
negatywna postacia w filmie jest natomiast Polak — szmalcownik Bolestaw.
Rezyser przedstawil go jako czlowieka fatszywego i podtego.

Interesujacy w filmie Lomnickiego jest réwniez obraz Niemcéw. W zasa-
dzie zolnierze niemieccy pojawiaja jedynie w tle prezentowanej na ekranie
historii. Widzimy ich w getcie, na stacji kolejowej. Sa to jednak postaci ano-
nimowe. Blizsze zetkniecie z niemieckimi zolnierzami nastepuje dopiero w
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scenie przedstawiajacej aresztowanie Rutki i Kulgawcowej. Rezyser nie uka-
zuje ich jako wrzeszczacych i ziejacych nienawiscia potworéw w mundurach.
Przeciwnie. Dwaj niemieccy Zolnierze jawia sie jako catkiem sympatyczni
ludzie, zartuja, strzelaja do zajaca. Rozmowa z Kulgawcowsa przeradza sie
nawet w sympatyczna pogawedke. Jeden z zolnierzy odprowadzajacy ko-
biete i dziewczynke na posterunek, co prawda nie daje sie przekupié, nie
wypuszcza ich na wolnoé¢, ale nie jest wobec nich agresywny i wulgarny.
Wydaje sie, iz wykonuje rozkaz bez entuzjazmu. Zatem Lomnicki nie uka-
zal w filmie zolnierzy wrogiej armii w stereotypowy sposéb. Z jednej strony
jawia sie oni jako catkiem sympatyczni ludzie, ktérzy, gdyby nie wojenne
okolicznosci, by¢ moze nigdy by nikogo nie skrzywdzili. Z drugiej strony
wykonuja zbrodnicze rozkazy i odprowadzaja ludzi na $mier¢.

Tym samym, jak mozna zauwazy¢ w filmie, granice, zreszta czesto rozmy-
wane, pomiedzy postacig dobra i zl3, pozytywna i negatywna, swoim i obcym
nie przebiegaja stereotypowo, tzn. réwnolegle do narodowosci wedtug sche-
matu: dobry Polak — zly Niemiec. Polacy i Niemcy zostali ukazani w filmie
w spos6b wykraczajacy poza martyrologiczno-heroiczne klisze.

Prezentowana w filmie Lomnickiego akcja rozgrywa sie w srodowisku
robotniczo-chlopskim. Kulgawcowa pochodzi ze wsi. W Warszawie pracuje
jako praczka u zamoznych rodzin. Pasazerowie pociggu ukazani w filmie,
sadzac po jezyku, jakiego uzywaja, réwniez naleza do warstwy chlopskiej,
ewentualnie robotniczej. Tym samym, réwniez ze wzgledu na $rodowisko
spoleczne portretowane w filmie, mozna uznaé, ze wpisuje sie on w poetyke
kina neorealistycznego.

Oczywiécie, podobienistwo filmu Lomnickiego do klasycznych obrazéw
neorealistycznych zauwazy jedynie taki widz, ktéry ma odpowiednie kom-
petencje, tzn. zna stylistyke filméw noworealistycznych realizowanych na
przelomie lat 40. i 50. ubieglego wieku we Wloszech. W konsekwencji forma
filmu bedzie widoczna jedynie dla widzéw, ktérzy potrafig ja rozpoznad.
Forma filmu w tym przypadku moze pelni¢ dwie funkcje. Po pierwsze, ze
wzgledu na swdj paradokumentalny charakter, moze by¢ interpretowana
jako narzedzie budowania wrazenia ekranowego realizmu historycznego
$wiata przedstawionego. Po drugie, moze by¢ postrzegana jako element kul-
turowej gry z widzem, polegajacej na tym, ze odbiorca odnajdujac w filmie
nawiazania do historycznej stylistyki neorealizmu, ma $wiadomos¢, ze jest
to estetyczna konwencja, ze ma do czynienia z audiowizualnym tekstem
i w trakcie aktualizacji dziela moze przypisywaé mu okreslone znaczenia
wedlug przyjetych przez siebie i respektowanych we wspélnocie regutl in-
terpretacyjnych. Nawigzanie do stylistyki neorealistycznej moze w tym
kontekscie pelni¢ funkcje autorefleksyjnej strategii dystansujacej. Dla wi-
dzéw, ktérzy nie sg obyci z poetyka kina neorealistycznego, , Jeszcze tylko
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ten las” pozostanie formalnie przezroczysty. Zobacza oni jedynie przedsta-
wiony w prosty sposéb przejmujacy epizod z zycia starej kobiety i zydowskiej
dziewczynki.

(B) ,,Wyrok na Franciszka Klosa”

Sposréd wielu filméw krytyczno-rozrachunkowych na szczegélng uwage za-
sluguje telewizyjny obraz Andrzeja Wajdy pt. ,Wyrok na Franciszka Klosa”
(2000). Film jest wazny i interesujacy w poruszanym kontekscie, gdyz
portretuje i zglebia fenomen kolaboracji Polakéw z hitlerowcami oraz ze
wzgledu na hybrydowa forme, ktérej inspiracje czerpie z zatozen zawartych
w manifescie ,Dogmy”.

Wajda w filmie prezentuje linearng historie ukazujaca wydarzenia w po-
rzadku chronologicznym, zgodnie z zasadami logiki przyczynowo-skutko-
wej. Skupia sie na ukazaniu losu granatowego policjanta Franciszka Ktlosa,
ktéry podczas wojny z zaangazowaniem sluzy Niemcom okupujacym Pol-
ske. Aby zagluszy¢ odzywajace sie od czasu do czasu wyrzuty sumienia,
naduzywa alkoholu. Za kolaboracje z okupantem sad podziemnego paristwa
polskiego skazuje plutonowego Klosa na kare §mierci. Po otrzymaniu wyroku
odrzuca prosby zony i matki, i odmawia porzucenia stuzby oraz wyjazdu do
innej miejscowosci. Strach i pojawiajace sie wyrzuty sumienia topi w alko-
holu. Jeszcze bardziej angazuje sie we wspdlprace z nazistami. Wypelnia
wszystkie rozkazy niemieckich przetozonych, strzela do czlonkéw polskiego
podziemia zbrojnego, wymusza tapéwki, bierze czynny udzial w wynajdy-
waniu, przesladowaniu i zabijaniu miejscowych Zydéw. Rozgrywajace sie
wydarzenia i zachowania Kltosa na biezaco, niczym grecki chér, komentuja
stali bywalcy miejscowego baru. S to starsi mezczyzni, ktérzy, siedzac przy
kuflu piwa, z boku przygladaja sie temu, co sie dzieje w miasteczku i dysku-
tuja o tym pomiedzy soba oraz z innymi go§¢mi odwiedzajacymi bar. Klos
zatraca sie coraz bardziej. W nagrode za wierna stuzbe nazistom zostaje
przyjety w poczet folksdojczéw, z czego jest bardzo dumny. Niedlugo po
otrzymaniu statusu folksdojcza zostaje zastrzelony na stacji kolejowej przez
partyzantéw, ktérzy wykonuja na nim wydany wczesniej przez podziemny
sad wyrok $mierci.

Przygladajac sie fabularnej strukturze filmu, nie jest trudno dojs¢ do
przekonania, ze film Wajdy staje niejako naprzeciw pelnym heroizmu, pa-
triotyzmu, martyrologii, honoru, walki narodu z najezdzca, filmom z nurtu
,harodowej pamieci historycznej”. ,Wyrok na Franciszka Klosa” jest jakby
rewersem kina martyrologiczno-heroicznego. Zamiast afirmacji bohater-
skiej i heroicznej przesztosci, w filmie mamy do czynienia z krytyczna i jed-
noczeénie gorzka o niej refleksja. Rezyser podejmuje w swoim dziele szereg
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tzw. tematéw trudnych — kolaboracji policji granatowej podczas wojny, za-
chowan Polakéw wobec Zydéw, Niemcéw i samych siebie. Podejmuje takze
zagadnienie stosunku zyjgcego na prowingcji polskiego spoteczenstwa do
zbrojnego podziemia polskiego. Mozna powiedzie¢, ze Wajda, realizujac ten
film, niejako odstonit, druga twarz” polskiego losu i pokazat to, co z r6znych
powodéw przez lata bylo skrywane, tabuizowane i pomniejszane.

Antybrazowniczy charakter filmu przejawia sie w tym, ze gtéwnym bo-
haterem swojej opowiesci uczynit Wajda nie zolnierza niepodleglosciowego
podziemia catkowicie zaangazowanego w walke o wolno$¢ kraju, ale gra-
natowego policjanta w pelni oddanego stuzbie Niemcom, z przekonaniem
wykonujacego rozkazy nazistowskich mocodawcéw. Co prawda, zolnierze
zbrojnego podziemia pojawiaja sie w filmie, ale ich aktywnos$¢ stanowi wa-
tek drugoplanowy. Uczynienie gléwnym bohaterem ekranowej opowie-
$ci kolaborujacego z okupantem polskiego policjanta, ktéry dopuszcza sie
zbrodni na wspélobywatelach, jest zabiegiem eksponujacym i rozliczajacym
haniebne watki narodowej historii.

W filmie rezyser bez taryfy ulgowej ukazal policje granatowa jako agende
niemieckiej zandarmerii. Pokazal, ze obywatele polscy stuzyli w podlegtej
Niemcom policji z wlasnej woli i wykonywali polecenia nazistowskich prze-
lozonych. Bez ogrédek ukazat, ze wéréd polskich policjantéw byli zbrodnia-
rze tacy, jak gléwny bohater ekranowej opowiesci Franciszek Klos, niemal
calkowicie oddani okupantowi, ale byli tez tacy, ktérzy podchodzili do
Niemcéw z dystansem, wykonywali ich rozkazy bez zbednej nadgorliwosci,
a postawe podobnych do Klosa oceniali negatywnie. Przyktadem takiego
policjanta w obrazie Wajdy jest Korszun. Nie zmienia to jednak faktu, ze
nawet ci funkcjonariusze, ktérzy odnosili sie w stosunku do nazistéw z dy-
stansem, pozostawali wobec swoich mocodawcéw lojalni. W jednej ze scen
mozemy zobaczy¢, jak Korszun podczas rozmowy w barze z kilkoma mez-
czyznami wyglasza zdanie, iz jest policjantem, jego zadaniem jest stucha-
nie przelozonych, a obecnym jego szefem jest generalny gubernator Frank.
W swoich wypowiedziach zarzuca Klosowi, ze tacy jak on péjda na stuzbe
do kazdego obcego, jednoczesnie sam deklaruje lojalno$¢ wobec okupacyj-
nej wladzy.

Wajda ukazuje réwniez stosunek funkcjonariuszy policji granatowej
do podziemia zbrojnego. Ujawnia sie on w ich zachowaniu i jezyku. Poli-
cjanci w rozmowach pomiedzy sobg nazywaja oddzialy partyzantéw ban-
dami. Uzywaja retoryki stosowanej przez nazistéw. Moze to oznaczad, ze
podobnie do Niemcéw nie traktujg partyzantéw jak zolnierzy wojska pol-
skiego, ale jak przestepcéw. W zwigzku z tym nasuwa sie konstatacja, ze
rezyser przedstawia w filmie policje granatowa jako formacje kolaborujaca
z nazistami.
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Wajda ukazuje réwniez, ze stosunek polskiego spoleczenistwa do zbroj-
nego podziemia byl ambiwalentny. W kilku scenach przedstawiajacych roz-
mowy w miejscowym barze u Sroczyny mozemy zobaczy¢ i ustysze¢, jak ich
uczestnicy, posréd niewielu pozytywnych wypowiedzi o chlopcach z lasu,
manifestujg swoje niezadowolenie z aktywno$ci podziemnej armii. Maja za
zle partyzantom, ze wykonuja na zandarmach i niemieckich urzednikach
wyroki §mierci, bo to $cigga na nich krwawg zemste nazistéw, masowe roz-
strzeliwania cywiléw. Jest tak réwniez dlatego, Ze na miejsce oswojonych
i przekupionych oprawcéw, ktérzy zostali zabici przez partyzantéw, przy-
chodza nastepni, czesto jeszcze bardziej brutalni. Rezyser pokazuje lokalna
spotecznos¢, ktdra boi sie Niemcéw, ale zagrozenie dla siebie widzi takze
w dziataniach konspiracyjnej armii, ktéra poprzez swoje akcje rujnuje bu-
dowane wielkim wysitkiem poddarncze relacje z okupantami, pozwalajace
jako$ zy¢ ze wzglednie ograniczong doza represji. W filmie padaja gorzkie
slowa pod adresem konspiracji. Jeden z bohateréw w rozmowie w barze
moéwi, ze dopdki partyzanci nie wykonywali wyrokéw $mierci, masowe eg-
zekucje zdarzaly sie raz na pét roku, od momentu wzmozenia dziatan pod-
ziemia masowe egzekucje odbywaja sie coraz czesciej. Inny méwi, ze:

[...] Na konspiracji jeszcze zaden naréd dobrze nie wyszedt. A juz nasz, naj-

mniej. Wszystkie nasze nieszczescia, wszystkie kleski, zawdzieczamy mto-

dziezy. Bo najwieksze zto w konspiracji lezy w tym, ze nigdy nie wiadomo,

kto nig kieruje [...].

Rezyser pokazuje mieszkancéw prowincjonalnego miasteczka, ktérzy nie
sa zdrajcami, nie wspélpracujg z Niemcami, ale nie sg tez romantycznymi pa-
triotami gotowymi zlozy¢ ofiare z Zycia na oltarzu ojczyzny. Pokazuje zwy-
ktych ludzi, ktérych codzienno$cia rzadza nie patriotyczne idealy i marzenie
o wolnej Polsce, ale strach przed $miercig i pragnienie przetrwania.

Ukazujac stosunek lokalnej spotecznosci do konspiracji, Wajda dekon-
struuje martyrologiczno-heroiczng wykladnie historii, wedlug ktérej caty
polski nardd, poza pewnymi nalezacymi do spolecznego marginesu wyjat-
kami, prowadzil i wspieral walke z okupantem. Wydaje sie réwniez, ze za
posrednictwem przedstawionych postaci rezyser prébuje stawia¢ pytanie o
sens odwetowych akcji podziemia niepodleglo$ciowego w obliczu wysokiej
ceny, jaka musieli za nie placi¢ rozstrzeliwani w ramach zemsty w maso-
wych egzekucjach inni cztonkowie spoteczenstwa.

W filmie podzial na bohateréw pozytywnych i negatywnych réwniez nie
jest prosty, jak ten, z ktérym mamy do czynienia w obrazach ,narodowej
pamieci historycznej”, cho¢ wyrazisty.

Gléwny bohater, polski policjant Franciszek Klos, jest co prawda anty-
semita, kolaborantem, zbrodniarzem i zdegenerowanym pijakiem, ale jed-
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nocze$nie Wajda ukazuje go jako czlowieka zagubionego, rozumujacego
w bardzo prosty sposéb, ktéry nie do korica pojmuje sytuacje, w jakiej sie
znalazl. Paradoksalnie Klos, jako policjant, stoi na strazy praworzadnosci,
pilnuje, aby prawo bylo respektowane. Fakt, Ze jest to prawo zbrodnicze,
znajduje sie poza zasiegiem jego percepcji i refleksji. Wajda ukazal Klosa
jako czlowieka, ktéry ma niska wrazliwo$¢ moralng i nie potrafi ocenic co
jest dobre, a co zle. Mordowanie niewinnych ludzi nie jest dla niego zlem,
jesli prawo na to pozwala i niejako zwrotnie przestrzeganie prawa, mimo iz
dopuszcza czy nawet nakazuje mordowa¢ innych ze wzgledu na przynalez-
nos¢ etniczna, jest w jego systemie warto$ci postawa pozadana i traktowang
pozytywnie. Plutonowy nie ocenia nazistowskiego porzadku prawnego, nie
zastanawia sie nad nim, on go respektuje. Biorac pod uwage podejscie Klosa
do obowiazkéw i przelozonych, mozna przypuszcza¢, ze w innej sytuacji
polityczno-prawnej, mégltby by¢ dobrym policjantem stojacym na strazy
respektowania porzadku prawnego, ktéry zabranialby zabija¢, wymusza¢
tapéwki, przesladowad, itd. Mégltby by¢ nie zbrodniarzem i kolaborantem,
a porzadnym czlowiekiem. Przygladajac sie Klosowi z nieco innej perspek-
tywy, nie jest trudno dostrzec, ze rezyser pokazuje go réwniez jako czlo-
wieka, ktéry instynktownie czuje, ze wszystko, co robi, jest zte. W zyciu
Klosa s3 chwile, kiedy wydaje sie, ze ma wyrzuty sumienia, ktére zaglusza,
upijajac sie do nieprzytomnosci. W ataku rozpaczy chce popelni¢ samoboj-
stwo. Prébuje szuka¢ dla siebie ratunku w kosciele. Na spowiedzi wyznaje
grzechy, co oznacza, ze ma $wiadomo$¢, iz postepuje wbrew dekalogowi,
a wiec zasadom, ktore, jak mu sie zdaje, jako zdeklarowany katolik wyznaje.
Bioragc pod uwage, iz po chwilowym akcie skruchy, Klos ponownie stanat
po stronie nazistéw, strzelal razem z nimi do bronigcych mieszkaricéw mia-
steczka polskich partyzantéw, mozna wnosic, ze jego wizyta w kosciele i wy-
znanie win mogly by¢ momentem stabosci, préba ukojenia nie tyle wyrzutéw
sumienia za popelnione zbrodnie, ile poczucia strachu przed $miercia z wy-
roku sadu panstwa podziemnego. Kiedy Klos otrzymat od Niemcéw status
folksdojcza, cieszyt sie jak dziecko. Uznat to nie tylko za wielkie wyréznie-
nie, ale réwniez za swoisty rodzaj tarczy, ktéra pozwoli mu unikna¢ $mierci
z rak partyzantéw. Nie zauwazal, ze Niemcy traktuja go jak kukte, swoiste
dziwadlo, w zasadzie nim gardza. Ogladajac film, mozna odnie$¢ wrazenie,
ze Wajda przedstawil w nim dramat granatowego policjanta, zapedzonego
w $lepy zaulek kolaboracji i zbrodni, z ktérego nie bylo juz wyjscia. Z jednej
strony rezyser z cala surowoscig ukazuje na ekranie Ktosa jako zbrodnia-
rza i kolaboranta, z drugiej jednak, jak sie zdaje, przedstawia go jako niero-
zumna ,ofiare” 6wczesnych okolicznosci, ktdre stworzyty warunki do tego,
aby moégl zosta¢ zabdjca i kolaborantem, co oczywiscie w zaden sposéb nie
rozgrzesza popelnionych przez niego zbrodni. Wajda w ,Wyroku...” wydaje
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sie kontynuowaé obecny réwniez w innych jego filmach motyw czlowieka
w trybach historii, cho¢ robi to w nieco innym tonie. O ile np. w ,Popiele
i diamencie” czy ,,Czlowieku z marmuru” postaci uwiklane w historie sa szla-
chetne i tym samym moralnie nobilitowane, ale nie afirmowane, to w przy-
padku Klosa i jego uwiklania w okolicznosci historyczne z aktem nobilitacji
nie mamy do czynienia. W tym miejscu nalezy zaznaczy¢, ze Wajda w filmie
nie potepia swojego bohatera. Mozna by nawet rzec, ze ukazuje go z pewna
doza empatii.

O innym policjancie Korszunie wspominatem wczesniej. W filmie jawi
sie on jako przecietny czlowiek, ktéry ma pewne przemyslenia na temat
tego, co sie wokoét dzieje. Negatywnie ocenia Klosa. Do pewnego stopnia dy-
stansuje sie wobec Niemcéw. Jednoczesnie pozostaje w stosunku do nich
lojalny. Nie jest romantycznym bohaterem, ale nie jest tez, jak Klos, zbrod-
niarzem. W filmie nie jest postacia ani jednoznacznie pozytywna, ani jed-
noznacznie negatywna.

Podobnie stali bywalcy baru u Sroczyny zostali przedstawieni jako nieza-
angazowani obserwatorzy komentujacy bieg wydarzen w miasteczku. Réw-
niez oni nie s3 romantycznymi bohaterami, nie wspétpracujg z podziemiem
zbrojnym, ale takze nie sympatyzuja z Niemcami, nie méwiac o kolaboracji.
Wobec Niemcéw zachowuja sie w unizony sposéb, ale jest to tylko postawa
zachowawcza, majaca na celu nieprowokowanie sytuacji, w ktérej bytoby za-
grozone ich zycie. Spo$réd czwdrki mezczyzn jedni sg bardziej odwazni, inni
mniej. Jedni, jak np. byly kierownik szkoly, potrafiag Klosowi, jako bylemu
uczniowi, powiedzieé, ze postepuje zle, ze jego zachowanie i dziatania nie
przynosza chluby, pozytywnie wypowiada¢ sie o partyzantach. Inni, jak np.
Chominski, w obecnosci niemieckiego zandarma, odcinajg sie od dziatan
niepodleglosciowego podziemia, twierdza, ze nie odpowiadaja za popel-
niane przez partyzantéw czyny, ktére nazywaja przestepstwami. O tym,
ze do dzialan konspiracji maja stosunek ambiwalentny, juz pisalem. Wajda
przedstawia statych bywalcéw baru u Sroczyny jako przecietnych ludzi, ktérych
trudno jest postrzegac jako jednoznacznie dobrych lub ztych, pozytywnych czy
negatywnych. Sa to ludzie zastraszeni, prébujacy sie odnalezé w zaleznosci od
sytuacji, w jakiej sie aktualnie znajduja.

Pozytywna postacig w filmie jest zona Franciszka Ktosa. Nie jest ona jed-
nak ukazana jako kobieta grottgerowska, patriotka i strazniczka narodowych
wartoéci, ktéra wspiera podziemna armie. Rezyser przedstawia ja jako osobe
bogobojna, ufna i cierpliwg, znoszaca upokorzenia ze strony Franciszka, za-
biegajaca o to, aby maz porzucil stuzbe, nawrécit sie na dobra droge, nie
przesladowal ludzi. W przeciwienstwie do Klosa, ktéry wydaje sie nie do
konica rozumie¢, ze postepuje haniebnie, jego maltzonka doskonale zdaje so-
bie z tego sprawe. Mimo to nie potepia go. Rezyser ukazat ja jako kobiete
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yheroicznie” walczaca o zatracajacego sie meza, ktéra kapituluje i opuszcza
go dopiero wéwczas, gdy okazuje sie, ze zamordowal kilkuletnig dziewczynke.
Wajda przedstawil ja w taki sposéb nie po to, jak sie zdaje, aby afirmowac re-
prezentowang przez nig postawe i wyznawany system wartosci. Rezyser po-
kazal zone plutonowego jako osobe, ktéra dawata mu szanse i nadzieje na
wyjscie z optakanego polozenia. Z szansy tej Klos nie skorzystal. Zatem wy-
daje sie, ze poprzez kontrast postawy Klosa z postawa jego matzonki rezyser
dodatkowo uwypuklil dramat policjanta, ktéry okazal sie zbyt staby, aby
wygra¢ walke o siebie (ktérg przez chwile za namowa zony podjal) i uchro-
nic sie przed calkowitym zatraceniem sie w przemocy, ksenofobii i zbrodni.
Zona byta réwniez wyrazicielka systemu chrzescijatiskich wartosci, ktérego
jako zdeklarowany katolik we wlasnym przekonaniu wyznawca byt réwniez
Klos. Zestawienie postawy policjanta i jego zony w tym kontekscie poka-
zuje, jak bardzo plutonowy nie rozumiat tego, w co wierzyt.

Niemcy w filmie Wajdy réwniez zostali przedstawieni w r6zny sposéb.
Zandarmi i zolnierze s3 cyniczni, podli, brutalni i zadni krwi. Najbardziej
spektakularnymi przyktadami takich postaci sa Kranci Aschel, ktérzy zdaja
sie czerpaé rado$¢ i przyjemnosc z mordowania. Sa to postaci zdecydowa-
nie negatywne. Nieco inny jest obraz niemieckich cywili. Réznica polega
na tym, ze nie s3 oni agresywni i brutalni tak jak zandarmi, osobiscie nie
morduja Polakéw i Zydéw. Niemniej zostali ukazani jako osoby cyniczne
i falszywe, ktére pod pozorem ,przyjacielskich” relacji z lokalng spotecz-
noscia perswazjg usitujg naméwié jej przedstawicieli do zaniechania oporu,
wydawania ukrywanych wéréd Polakéw Zydéw, stowem do wspétpracy z na-
zistowskim okupantem. W filmie Wajdy role takiego Niemca, ktéry familia-
ryzuje sie z lokalng spoteczno$cia, pije z miejscowymi wédke, odgrywa role
swojaka, rozmawia z nimi i w pseudoprzyjacielskim tonie, manifestujgcym sie
np. w tym, ze negatywnie ocenia niektérych niemieckich zandarméw, wska-
zujac Kranca, przekonuje ich do swoich antysemickich racji, jest przedsiebiorca
Winter. Tym samym réwniez mozna uznaé, ze w filmie jawia sie oni jako postaci
negatywne, cho¢ pokazane w nieco innym $wietle niz zandarmi.

Polaryzacja postaci na swoich i obcych w filmie Wajdy réwniez nie jest
prosta i jednoznaczna. Granice pomiedzy obcymi a swoimi biegng w réz-
nych kierunkach i przecinajg sie w rozmaitych miejscach. Poszczegdlne
postaci pozostaja ze sobg w dos¢ skomplikowanych relacjach, ktére zreszta
zmieniaja sie w zaleznoéci od przebiegu zdarzen.

Franciszek Klos jest Polakiem, ale rodakom z miasteczka jawi sie jako
obcy, gdyz stuzy Niemcom postrzeganym jako obcy. Jednym z przejawéw ta-
kiego traktowania Klosa moze by¢ fakt, iz niektérzy mieszkancy miasteczka
odnosza sie do niego w sposéb podejrzliwy, ale i unizony, podobnie jak robia
to wobec niemieckich zandarméw. Przyktadem moze by¢ wlascicielka baru



POLSKIE KINO HISTORYCZNE JAKO KINO ,,POSTNARODOWEJ PAMIECI...

Sroczyna, ktéra w jednej ze scen niemal stuzalczo obstuguje Klosa, czestu-
jac go wodka. Robi to oczywiscie po to, aby obtaskawi¢ plutonowego, ktéry
zaczal interesowac sie pochodzeniem sprzedawanych przez nig miesnych
wyrobéw, co bylo nielegalne.

Z kolei ten sam Klos po tym, jak przystapit do spowiedzi, zaczat by¢ po-
strzegany przez mieszkancéw jako swdj, tzn. jako ten, ktéry zrozumiat swéj
btad, na nowo sie narodzit i trzeba poda¢ mu pomocng dlon. Z taka sytuacja
mamy do czynienia w jednej ze scen rozgrywajacych sie w barze, gdzie jego
stali bywalcy rozprawiajg o Klosie z innym policjantem Korszunem. Intere-
sujace w tym kontekscie jest to, ze w momencie, kiedy Klos otrzymat status
folksdojcza, znéw stal sie obcym dla mieszkancéw miasteczka. W jednej ze
scen mozemy zobaczy¢, jak plutonowy przychodzi do baru i chce przywi-
tac sie z czterema przebywajacymi tam mezczyznami, ktérzy nie podaja mu
reki i rozmawiaja z nim jak z obcym.

Klos, bedac obcym dla spolecznosci miasteczka, pozostawal swoim
dla zony, ktéra, jak juz wspominalem, robila wszystko, aby powstrzyma¢
i uchroni¢ go przed ostatecznym upadkiem. Sytuacja zmienila sie po zabdj-
stwie dziewczynki, ktérego dopuscit sie policjant. Plutonowy po tym fakcie
stal sie obcym réwniez dla zony, ktéra go opuscita i wyjechata.

Niezwykle interesujgco omawiany problem wyglada w przypadku
Niemcéw. Generalnie, jako najezdzcy, okupanci, mordercy, zostali oni uka-
zani w filmie jako obcy w stosunku do spolecznosci polskiej. Jednak po-
dzial na swoich Polakéw i obcych Niemcéw, jak wspominalem, nie jest tu
catkowicie jednoznaczny. Okazuje sie bowiem, ze wielu Niemcéw w filmie
Wajdy pochodzi z rodzin mieszanych, polsko-niemieckich. Tak jest w przy-
padku oficera Aschla, ktéry zwierzy? sie Klosowi, ze pochodzi z tej ziemi, ze
ta ziemia go wykarmila. Podobnie przedsiebiorca Winter przyznaje sie do
polskiego pochodzenia. Zreszta prébuje wykorzysta¢ ten argument, kiedy
familiaryzuje sie z miejscowymi, odgrywajac role swojaka. Nie inaczej jest
z zandarmem Schwickiem. On takze w rozmowie w barze przyznaje sie, ze
ojciec byt Polakiem, a matka Niemka. Oznacza to, ze wymienieni Niemcy
sa obcy ze wzgledu na fakt, iz s3 okupantami, ale jednoczesnie w pewnym
sensie, ze wzgledu na pochodzenie, sa réwniez swoi. W tym przypadku
Wajda zdaje sie sugerowac, ze o niemiecko$ci Wintera, Aschela czy Schwicka
w jakims$ sensie zdecydowaly okolicznosci historyczne. Skoro wszyscy oni
pochodzili z rodzin mieszanych i stali sie Niemcami, to réwnie dobrze, w innej
sytuacji mogliby sta¢ sie Polakami. Szczegélna swojskos¢ relacji polskich
mieszkancédw miasteczka z Winterem i Schwickiem manifestuje sie w filmie
réwniez poprzez to, iz pija razem wddke i gawedza w niemal kolezenskiej
atmosferze, czego np. Kranc, ,niemiecki Niemiec”, nie robil, nie spoufalat
sie z Polakami.
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Interesujaca w tym kontekscie jest takze relacja Klosa z Niemcami. W za-
sadzie jako Polak nalezat do nacji, ktéra nazisci traktowali jako nizej rozwi-
nieta. Z tej perspektywy byt dla nich obcy. Jednoczesnie wiernie im stuzyt.
Sami Niemcy nie mogli wyjs$¢ z podziwu, obserwujac wyczyny Ktosa. Z jed-
nej strony gardzili nim, okreslali mianem polskiej $wini, z drugiej jednak,
ze wzgledu na oddanie i lojalno$¢, traktowali go jako swojego. Ostatecznym
i symbolicznym potwierdzeniem uznania przez Niemcéw Klosa za swojego
bylo uznanie go za folksdojcza. Przywolane i oméwione w wielkim skrécie
przyklady pokazuja, ze sposéb konstruowania i przedstawiania poszczeg6l-
nych postaci, w ktérych ogniskuja losy duzej czesci polskiego spoteczenistwa,
daleko wykracza poza schematy wypracowane na gruncie kina ,,narodowe;
pamieci historycznej”.

Chcialbym jeszcze w krétkim komentarzu zwrdci¢ uwage na formalng
strone filmu Wajdy. Pisalem wczesniej, ze obraz ten nawigzuje do wypraco-
wanej przez duniskich filmowcéw Larsa von Triera i Thomasa Vintenberga
poetyki ,Dogmy”. Przypomne w kilku zdaniach postulaty tego programu.

Przede wszystkim estetyczny program ,Dogmy” jest antyhollywoodzki.
W gléwnej mierze wystepuje przeciw kinu komercyjnemu. W realizacji filméw
wyklucza stosowanie wszelkich efektéw specjalnych — filtréw optycznych,
trikéw, wyrafinowanego o$wietlenia, podktadu muzycznego, sprzeciwia sie
,poprawianiu” $wiata przedstawionego. Zaleca krecenie zdje¢ z reki w auten-
tycznych plenerach i wnetrzach. Wyklucza wszelkie zabiegi inscenizacyjne.
Odrzuca odwolywanie sie do utrwalonych konwencji gatunkowych i drama-
turgicznych, chodzi o to, zeby film nie zawieral powierzchownej akgji sku-
piajacej sie np. na poscigach czy strzelaninach. Postuluje powstrzymywanie
sie twoércow od realizowania wielkich ,dziel” na rzecz mniejszych form,
gdyz wazniejszy od calosci jest fragment. Jako gléwny cel stawia wydobycie
,prawdy” z bohateréw i ich otoczenia.’?

Wiele z wymienionych w manifescie elementéw mozemy zobaczy¢ w filmie
Andrzeja Wajdy. Ogladajac ,Wyrok na Franciszka Klosa”, nietrudno odniesé¢
wrazenie, ze rezyser znany z uzywania wyrafinowanych $rodkéw wyrazu,
efektownych zdje¢, pelnej przepychu inscenizacji, nacechowanej symbolicz-
nie narracji, cho¢by w takich obrazach jak ,Wesele”, ,,Ziemia Obiecana”, ,Pan
Tadeusz”, ,Popioly” i wielu innych, zapomnial o swoim warsztacie, wyrzekt
sie swojej estetycznej wrazliwodci na rzecz, mozna by rzec, ,telewizyjnej
zgrzebnosci”.

Na ekranie ogladamy film zrealizowany bardzo prostymi $rodkami for-
malnymi. Przede wszystkim nie ma w nim wystudiowanych estetycznie

2 Zob. caly tekst manifestu ,Dogma 95" http://www.gutekfilm.pl/idioci/manifest.
htm (Dostep: 24/02/2014)
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zdjeé, raczej jawia sie one jako surowe. Momentami przez fakture charak-
terystyczna dla cyfrowego obrazu i sposéb pracy kamery przypominaja
polprofesjonalne czy nawet amatorskie krecone technika video ujecia, ja-
kie realizuja czesto grupy rekonstrukcyjne filmujace wlasne widowiska
historyczne. Charakterystyczna w tym przypadku moze by¢ scena przed-
stawiajgca walke niemieckich zandarméw i Franciszka Ktosa z polskimi par-
tyzantami przybylymi na ratunek miejscowej ludnosci, ktérej czes$¢ miala
zostac rozstrzelana w ramach represji za wykonywane przez zbrojne podzie-
mie wyroki §mierci na nazistach i kolaborantach. W tej scenie praca kamery
prébujacej niejako nadazyc za akcja jest dynamiczna, momentami nawet cha-
otyczna. Kamera w szybkich ruchach odwraca sie raz w lewa, raz w prawa
strone, na chwile sie zatrzymuje, po czym, po cieciu montazowym i zmianie
planu z ogdlnego na bliski albo $redni, znéw zostaje wprawiona w ruch.

Prowadzenie kamery przez operatora przywodzi réwniez na mysl spo-
s6b filmowania charakterystyczny dla telewizyjnych reportazy bedacych
relacjami wojennymi. W nich, tak jak w omawianej scenie w filmie Wajdy,
mozemy zobaczy¢ ujecia filmowane w pelnym i $rednim planie z jednego
punktu widzenia z dynamicznymi ruchami kamery prébujacej pokazac jak
najwiecej z tego, co sie wokét dzieje.

Niektére ujecia zostaly zrealizowane w taki sposéb, jakby reporterska
kamera z ukrycia sledzila bieg wydarzen. W omawianej scenie strzelaniny
kilka uje¢ ukazujacych walke na rynku przy kosciele zostalo zrobionych
z wnetrza pomieszczenia kamera filmujaca wydarzenia przez okno zza
firanki. W innej scenie z kolei widzimy Klosa chodzacego po ulicach mia-
steczka. Kamera réwniez pracuje tak, jakby $ledzita go z ukrycia. Filmuje
postaé policjanta zza widocznego na pierwszym planie ogrodzenia.

Kamera nawet w statycznych scenach dialogowych czesto jest niesta-
bilna, lekko sie kolysze na boki. Wyraznie wida¢ to np. w scenie przedsta-
wiajacej rozmowe Klosa z matka i Zong zaraz po tym, jak otrzymal poczta
wyrok $mierci.

Duza liczba uje¢ w filmie rezysera zaréwno tych plenerowych, jak i we
wnetrzach wyglada tak, jakby byly krecone z reki. Poszczegdlne sceny wy-
daja sie czasem prze$wietlone, innym razem niedo$wietlone, co sprawia
wrazenie, jakby zostaly sfilmowane bez uzycia profesjonalnego o$wietlenia.
Dobrym przykladem moze by¢ scena przedstawiajgca spotkanie i rozmowe
policjantéw w komisariacie, we wnetrzu o$wietlonym zwisajaca z sufitu za-
réwka dajaca dos¢ mocne $wiatto. Twarz znajdujgcego sie w poblizu moc-
nego zrédla swiatta Korszuna jest wyraznie o$wietlona. Posta¢ Ktosa, ktéry
stoi nieco dalej od zaréwki, znajduje sie w pétmroku. W scenie rozgrywaja-
cej sie w mieszkaniu Klosa przedstawiajacej atak paniki policjanta mamy
do czynienia z ujeciami niedos$wietlonymi. Bohaterowie poruszaja sie po
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mieszkaniu w pétmroku. W ujeciach ukazujacych Ktosa siedzacego na t6zku
z pistoletem w reku i méwiacego do zony, ze wyrzuca go z policji, twarze obu
postaci sa niemal niewidoczne, pozostajg ukryte w cieniu.

Akgcja filmu rozgrywa sie w naturalnych plenerach, na ulicach i podwér-
kach prowincjonalnego miasteczka. Wnetrza, w ktérych przebiegaja po-
szczegdlne wydarzenia, takze sprawiaja wrazenie ,autentycznych” — np.
kos$ciél. Inne, nawet jesli zostaly zainscenizowane, takie jak bar, mieszka-
nia, posterunek policji, to w taki sposéb, ze ogladajac film, nietrudno uwie-
rzy¢, iz moga by¢ ,autentyczne”.

Scenografia jest bardzo skromna, niemal symboliczna, przypominajaca
momentami dekoracje charakterystyczne dla teatru telewizji. Jej rola w fil-
mie ogranicza sie jedynie, mozna by rzec, do zdefiniowania miejsca akgji i
zasugerowania jego topografii.

W filmie nie ma efektéw specjalnych charakterystycznych dla kina wy-
sokobudzetowego. Swiat przedstawiony na ekranie zostal skonstruowany
na podstawie skromnych i niewyszukanych $rodkéw wyrazu, nie zostat
podkolorowany. Film jest réwniez malg, telewizyjna formga przedstawiajaca
fragment przeszlosci, ktéra przywodzi skojarzenia z narracjami okresla-
nymi mianem mikrohistorycznych.

Film Wajdy pod wzgledem formalnym jawi sie jako hybrydowy. O tym,
ze wystepuja w nim elementy charakterystyczne dla pélprofesjonalnych
produkgji video oraz telewizyjnych reportazy wojennych i $ledczych, pi-
salem wczesniej. Warto jeszcze zwréci¢ uwage na inny, niezwykle istotny
element. Ot6z film ten przywodzi réwniez na mys$l estetyke teatru telewi-
zji. Nie tylko $wiadczy o tym wspomniana, niemal umowna scenografia.
Dodatkowym argumentem na rzecz interpretacji tego filmu w kategoriach
teatru telewizji jest takze i to, ze w narracji mamy do czynienia z przewaga
scen dialogowych filmowanych w rozmaicie wyskalowanych zblizeniach
oraz wzglednie dlugich i statycznych ujeciach. Wiekszos¢ scen rozgrywa sie
we wnetrzach. Aktorzy momentami graja w charakterystyczny dla teatru,
nieco przerysowany sposéb. Wszystkie wyrdznione przeze mnie elementy
sg charakterystyczne dla stylistyki teatru telewizji. Tym samym dzieto
Wajdy swoja formga przypomina réwniez ,filmowy teatr telewizji”.**

Anita Piotrowska w swojej recenzji filmu Wajdy napisala, ze rezyser:

[...] stworzyl rodzaj filmowego brulionu, goracy niecierpliwy zapis, frag-
ment historii, w ktérej nie ma nic ze splendoru, historii po »reportersku«

3 Na temat historycznego teatru telewizji, zwlaszcza jego filmowej odmiany, zob.: P. Witek,
Historia miedzy teatrem a telewizjq. Teatr telewizji jako forma oswajania przesztosci, [w:] Historia
w kulturze wspélczesnej. Niekonwencjonalne podejécia do przeszlosci, red. P. Witek, M. Mazur,
E. Solska, Wyd. Edytor.org w Tczewie, Lublin 2011, s. 95-146.
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przytapanej, stawajacej sie na naszych oczach, niesionej przez [...] ulepio-
nych z najprawdziwszej, a nie heroicznej gliny, bohateréw.*

Recenzentka podkresla dajacy sie zauwazy¢ w filmie rezysera efekt ekra-
nowego realizmu. To mocne wrazenie pozwolita Wajdzie osiagna¢ surowa
stylistyka ,Dogmy”, ktéra stanowila dla niego, o czym wspominalem wyzej,
estetyczng inspiracje w pracy nad filmem. W zwigzku z tym nasuwa sie kilka
refleksji. Surowa forma pozwolita uwiarygodni¢ przedstawiang na ekranie
trudna historie. Stala sie swoistym narzedziem rozrachunku z haniebnymi
epizodami narodowej historii. Dzieki temu zabiegowi udalo sie Wajdzie zro-
bi¢ swoisty unik i zapobiec nobilitacji przedstawianej tragedii protagonisty
ijego czynéw poprzez wyszukang estetyke filmowa, ktérej rezyser jest mi-
strzem, co udowodnil w wielu wczesniejszych swoich dzietach.

Z drugiej jednak strony, w omawianym dziele mamy do czynienia z za-
uwazalnymi zabiegami formalnymi, ktére mozna okresli¢ jako uteatralnie-
nie filmu. Wprowadzenie elementéw charakterystycznych dla widowiska
teatru telewizji mozna zinterpretowad jako zabieg dekonstruujacy wrazenie
efektu estetycznego realizmu ,Dogmy”, a przez to zasygnalizowanie teksto-
wego i konstruktywistycznego charakteru filmowej narracji i historycznego
$wiata przedstawionego. Wajda zdaje sie tym samym komunikowad, ze na
ekranie mamy do czynienia z wariantem historii wyobrazonej, przedstawio-
nej w hybrydowej formie.

Na zakonczenie

Zaréwno ,Jeszcze tylko ten las” Jana Lomnickiego, jak i ,,Wyrok na Franciszka
Klosa” Andrzeja Wajdy sa paradygmatycznymi przykladami filmu z kregu ,,po-
stnarodowej pamieci historycznej”. Oba filmy zrealizowane w r6znych stylisty-
kach, podejmujac tzw. tematy trudne, sklaniaja do krytycznej refleksji nie tylko
nad wlasng przeszloscia, ale takze nad sposobami jej przedstawiania.

W drugiej czesci artykutu zajme sie analizg dwéch filméw, ktérych rezyse-
rzy przedstawiaja w autrefleksyjny sposéb Polske w latach stalinowskich. Do
interpretacji wybralem nastepujace filmy: ,Poznan 56” Filipa Bajona i ,Rer-
wers” Borysa Lankosza.

14Zob. A. Piotrowska, Przeszlosc jako terazniejszosc. Wajda w telewizji: , Bigda idzie” i ,Wyrok
na Franciszka Kiosa”, ,Kino”, 2001, nr 3, s. 20.
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Polish Historical Cinema as the Cinema of “Post-national Historical

Memory”. “Jeszcze tylko ten las” [“Just Beyond This Forest”] by Jan

Lomnicki and “Wyrok na Franciszka Klosa” [“The Condemnation of
Franciszek Klos”] by Andrzej Wajda (Part 1)

by Piotr Witek
Abstract

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

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

The first part of the paper uses the following two film showing the German
occupation during World War II as examples of “post-national historical memory”
cinema: (1) Just Beyond This Forest (Pol. Jeszcze tylko ten las) directed by Jan
Eomnicki; (2) The Condemnation of Franciszek Klos (Pol. Wyrok na Franciszka
Klosa) directed by Andrzej Wajda.

Keywords: Polish cinema, history, Jan Lomnicki, Andrzej Wajda.



