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O trzech tendencjach
kina pamieci narodowej

Slowa kluczowe: Abstrakt
polskie kino historyczne; Autorka podejmuje namyst nad wspolczesnymi polskimi
kino pamieci narodowej; filmami historycznymi (kino pamieci narodowej) i umiesz-
nostalgia cza je w perspektywie badan nad pamiecig. Wykorzystu-

jac kategorie nostalgii w ujeciu Svetlany Boym (2001), wraz
7 jej rozroznieniem na nostalgie restauratywna i nostalgie
refleksyjna, oraz positkujac sie odwolaniami do formul
gatunkowych (trybu melodramatycznego oraz kina Kkry-
minalnego), wyodrebnia trzy tendencje w przedstawianiu
przesztosci w kinie pamieci narodowej. Dla ich oznaczenia
proponuje okreslenia: tendencja heroizacyjna, tendencja
spiskowego porzadkowania Swiata oraz tendencja prze-
sztosci w barwach ORWO. Odwolujac sie do przykladow,
wskazuje stosowane w omowionych tendencjach mecha-
nizmy oraz zestawy praktyk dyskursywno-pamieciowych.
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Kino historyczne stanowi najwyrazistszy trend w rodzimej kinematografii
po przetomie 1989 r. Nieprzerwanie od ponad trzydziestu lat sa realizowane filmy
przywolujace i na rézne sposoby problematyzujace przesztosc (lub uchylajace sie od
tego), szczegblnie te nieodlegta, XX-wieczna. Daje sie przy tym zauwazy¢ zmiany
w obrebie owego trendu. Poczatkowo, w latach 90., tematyka historyczna w sposéb
najbardziej systemowy ujawnila sie w filmie dokumentalnym. Jak twierdzit Miro-
staw Przylipiak, bylo to w duzej mierze motywowane impulsem moralno-poznaw-
czym odklamywania wydarzen zafalszowanych lub ujawniania tych przemilcza-
nych przez powojenna wladze!. Agnieszka Morstin-Poptawska? i Tadeusz Lubelski®
wskazywali réwniez na praktyki pamieciowe widoczne w filmie fabularnym tego
okresu. Przetom lat 90. i pierwszej dekady XXI w. przyniést kino dziedzictwa na-
rodowego, przyjete poczatkowo z ogromnym entuzjazmem przez publicznoéé*. To
okreslenie zostalo zaproponowane przez Ewe Mazierska dla oznaczenia szeregu
adaptagji klasycznych dziet literatury polskiej, czesto w historycznym kostiumie
odnoszacych sie do kwestii przesztosci panistwa i narodu polskiego®. Premiera Katy-
nia (2007) Andrzeja Wajdy jest uznawana za moment otwierajacy kolejna, tak zwa-
na druga fale kina historycznego po 1989 r. Witold Mrozek, powotujac sie na Mag-
dalene Nowicka, okreélit ja mianem kina pamieci narodowej dla wyakcentowania
wplywu polityki pamieci propagowanej przez Instytut Pamieci Narodowej’. Przez
ponad pietnascie lat do chwili obecnej powstato okoto stu filméw problematyzuja-
cych historie panistwa i narodu polskiego gtéwnie w XX w.

Przedmiotem moich rozwazar jest wspétczesne polskie kino historyczne
(czyli — pamietajac o problematycznosci samego okreslenia — filmy na rézne spo-
soby przywotujace historie paristwa i narodu) powstajace po 2007 r. i okrelane
w literaturze mianem kina pamieci narodowej. Mimo jego zréznicowania kryty-
cy i badacze wyodrebniaja w nim trendy i cykle. Pisza o kinie pamieci narodo-
wej w waskim sensie oraz o kinie postwolnosciowym’, kinie monumentalnym
i krytycznym?®, filmach lustracyjnego niepokoju’, kinie powstariczym® czy cyklu
filméw z zolierzami wykletymi". Zamiast wyodrebniania kolejnych cykli na
podstawie watkéw tematycznych, postaci czy wydarzen historycznych lub ka-
tegoryzowania kina pamieci narodowej ze wzgledu na stosunek do przesztosci
rozumianej jako przedmiot historiografii, w artykule chciatabym wykorzystaé
perspektywe badan pamieciologicznych i zaproponowac typologie mogaca stu-
zy¢ do zmapowania tego kina. Postuze sie w tym celu kategoria nostalgii w ujeciu
zaproponowanym przez Svetlane Boym, wraz z rozréznieniem na nostalgie re-
stauratywna i refleksyjna'% Pozwoli mi to na wskazanie trzech tendencji — dwéch
bardziej systemowych i jednej stosunkowo rozproszonej — w przedstawianiu
przesztosci (historii) w kinie pamieci narodowej. Dla ich oznaczenia proponuje
okreslenia: tendencja heroizacyjna, tendencja spiskowego porzadkowania $wiata
oraz tendencja przesztosci w barwach ORWO. Ich charakterystyke uzupetnie
(w dwéch pierwszych przypadkach) odwotaniami do formut gatunkowych.

Moja propozycja ma charakter porzadkujacy. Pozwala przy tym raczej
na interpretatywna orientacje niz pelna klasyfikacje filméw powstatych w nur-
cie kina pamieci narodowej. Przywolujac koncepcje wypracowane na gruncie
badan pamieciologicznych (memory studies)'® oraz badan nad filmowymi formu-
tami gatunkowymi, skupie sie na zidentyfikowaniu obecnych w tym kinie me-
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chanizméw i praktyk dyskursywno-pamieciowych. W pierwszym przypadku —
tendengji heroizacyjnej — chodzi o znany mechanizm kodowania przesztosci jako
chwalebnej opowiesci pozwalajacej rozpoznaé wielkie postacie (najczesciej mez-
czyzn) wiodace naréd do wyzwolenia. Dazac do jej rozpracowania, chciatabym
nie tylko wpisa¢ ja w typologie zaproponowana przez Svetlane Boym (nostal-
gii restauratywnej), ale przede wszystkim zoperacjonalizowaé ja przy uzyciu
formut gatunkowych — melodramatu jako trybu oraz wyprowadzonej z niego
kategorii melodramatycznego dyskursu politycznego'. Druga tendencja (spi-
skowego porzadkowania §wiata), mimo wykorzystania formut kryminalnych
oraz paranoicznego stylu myslenia, réwniez jest organizowana przez nostalgie
restauratywna. Wprowadzenie elementu przestepstwa, postaci funkcjonariuszy
i watku $ledztwa zbliza te filmy do globalnych praktyk kina polegajacych na
wykorzystywaniu struktur kina kryminalnego do krytycznego przedstawiania
rzeczywistosci®®. Postuzenie sie watkiem spisku do dekodowania socjalistycz-
nej wladzy i jej wptywéw pozbawia jednak owe struktury glebszego krytycz-
nego akcentu. Nazwa trzeciej tendengji (przesztos¢ w barwach ORWO) odsyta
do poziomu estetyki. Specyficzna paleta barwna — cieply, nasycony zétty, bursz-
tyn, pomarancz, beze i brazy, a takze przeciagniety zielenia niebieski lub wrecz
systemowe odejscie od koloru na rzecz przedstawienia monochromatycznego —
cechuje wiele filméw w nia sie wpisujacych. Kolorystyka nakierowujaca uwage
na medium i przez to odczytywana w kategoriach mechanizmu dystansacyjnego
nie jest jedynym wyréznikiem tej tendencji, cho¢ w jej obrebie najbardziej rozpo-
znawalnym. Twoércy tych filméw wykorzystuja rézne techniki, ktére wskazujac
na powr6t do przesziosci, pozwalaja zachowaé wspélczesna perspektywe. Z tego
wzgledu sytuuja sie one w obrebie chwytéw opisywanych przez Svetlane Boym
w odniesieniu do nostalgii refleksyjnej.

Wyréznione tendencje wiaza sie z pewnymi mechanizmami przektada-
jacymi sie na specyficzne metody dyskursywno-pamieciowe. Ujawniaja sie one
w szerszym planie — w wielu filmach powstatych w wybranych wspélnotach pa-
mieci w danym czasie, wpisujac sie w praktyki wytwarzania i reprodukowania
pamieci kulturowej. Istotnym kontekstem sa tu jednak réwniez filmy zrealizowa-
ne w obrebie innych wspdlnot pamieci — nie tylko ze wzgledu na globalne tenden-
cje spoteczne dotyczace wytwarzania tozsamosci przez odwolania do przesztosci
i tradycji kulturowej, ale réwniez z uwagi na praktyki dotyczace wykorzystania
mediéw, bowiem to na mediach, jak twierdza badacze, spoczywa najwiekszy cie-
zar wytwarzania pamieci, co w sposéb przekonywujacy pokazata Alison Lands-
berg. Jej koncepcja pamieci protetycznej, akcentujaca wytworzony przez media,
opracowany kulturowo w tekstach artystycznych i obiektach muzealnych obraz
niedalekiej przesztosci, ktéry lokuje sie w pamieci jednostek szczegdlnie w sytu-
acjach braku pamieci rodzinnej lub jej nieadekwatnosci (emigracja czy przerwanie
wiez6éw) badz tez wtedy, gdy media odgrywaja znaczaca role w spoteczenstwie'®,
przenika zaproponowane przeze mnie ujecie kina pamieci narodowe;j.

Zanim przejde do opisu tendengji rozumianych jako mechanizmy wytwa-
rzania pamieci, zatrzymam sie przy nostalgii w ujeciu Svetlany Boym. Badaczka
wiazatla ja z tendencjami, ktére ujawnily sie pod koniec XX w., i proponowata
postrzegacja jako kategorie definiujacq owe czasy przetomu i zawieszania pomie-
dzy terazniejszoscia a przeszioscia.
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Poza emocje: nostalgia
jako kategoria kulturowa

Pojecie nostalgii przeszto swoista ewolucje od XVII w., kiedy to zosta-
to wprowadzone do stownika. Szwajcarski lekarz Johannes Hofer uzywat go
poczatkowo do zidentyfikowania fizycznej jednostki chorobowej, oznaczajacej
tesknote za domem rodzinnym lub ojczyzng". Powiazal ja przy tym z grupa za-
wodowa kupcéw i diagnozowatl na podstawie objaw6w takich jak: powracajgce
mysli o domu, melancholia, bezsennosc, anoreksja, utrata pragnienia, ostabienie, stupor,
gorgczkowanie®®. Weryfikacja medyczno-patologicznego rozumienia nostalgii na-
stapita w XIX w., gdy stwierdzono, ze nie da sie zidentyfikowa¢ biologicznego
czynnika ja wywolujacego (na przyktad bakterii czy zarazka). Spowodowato to
przesuniecie nostalgii jako choroby w obszar psychiatrii, czemu towarzyszyty,
jak zauwazata Linda Hutcheon, inne istotne dla jej rozumienia zmiany. Przesta-
ta by¢ stanem stricte fizycznym, przechodzac w obszar psyche i wkraczajac tym
samym w domene psychologii. Poczatkowo postrzegana jako dolegliwo$¢ moz-
liwa do wyleczenia, stata sie przypadtoscia nieuleczalna. Nostalgia przestata
sie réwniez odnosi¢ jedynie do przestrzeni (tesknota za domem jako miejscem)
i zostata powiazana z czasem®.

Innym znaczacym momentem dla rozwoju i wykorzystania nostalgii jako
kategorii byt okres postmodernizmu. Hutcheon, jedna z najbardziej znanych jego
badaczek, przyznawata otwarcie, ze nostalgii jako elementu typowego dla tej for-
madji nie rozpoznata od razu. Dlugo jej nie dostrzegata, podkreslajac znaczenie
ironii w konstrukgji artefaktéw postmodernistycznych. Starajac sie to wyjasnic,
stwierdzata, ze zaréwno ironia, jak i nostalgia stanowia elementy aktywnej atry-
bucji. Nie sa one zawarte w przedmiocie, ale zostaja z nim powiazane na pozio-
mie projektowanej odpowiedzi odbiorcy: nostalgia nie jest czyms, co , postrzegasz”
w obiekcie; jest czyms, co ,,odczuwasz”, gdy dwa rézne porzqdki czasowe, przesztosc i te-
razniejszosc, potqczq sie dla ciebie, a czgsto niosq tez ze sobq niematy ciezar emocjonalny.
W obu przypadkach [ironii i nostalgii — E. D.] to element odpowiedzi — aktywnego udzia-
tu, zaréwno intelektualnego, jak i afektywnego — stanowi o ich potedze®. Owo podejscie
czesto ujawnia sie rowniez obecnie i jest przyczyna dystansowania sie od nostal-
gii oraz klasyfikowania jej jedynie jako emogiji.

Wielu historykéw i antropologéw kulturowych podaza jednak w innym
kierunku, przesuwajac punkt ciezkosci w strone warunkéw materialnych oraz
wiazac nostalgie z przemianami spotecznymi. Malcolm Chase i Christopher Shaw
zwracali uwage, ze aby zafunkcjonowala ona w obecnej postaci, musialy zosta¢
spelnione okreslone warunki. Wymienili i przyblizyli trzy z nich, uznajac je za
bazowe. Pierwszym jest liniowa koncepcja czasu z towarzyszacym jej poczuciem
przemijalnosci i niewykorzystanych mozliwosci. Drugi to towarzyszace temu
wrazenie upadku i utraconej pozydji. Chase i Shaw zauwazyli, ze do rozpoznania
tego dochodzi w sytuacjach zmian spotecznych, zwlaszcza niewidocznych rela-
¢ji wiadzy. Dlatego grupy nieuprzywilejowane duzo rzadziej wyrazaja nostalgie.
Trzecim warunkiem jest obecno$¢ obiektéw materialnych — przedmiotéw, budyn-
kéw i obrazéw — ktére niosa potencjal przywolywania przesztosci sama swoja
obecnoscia. Szczegdlnie jest na to podatna tak zwana kultura zachodnia ze swo-
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ja predylekcja do gromadzenia pamiatek?. Tym samym nostalgia zostaje silnie
powiazana ze specyficzna tradycja kulturowa oraz momentem dokonujacej sie
zmiany spoteczno-kulturowe;j.

W sposéb najbardziej zdecydowany nostalgie ze wspétczesnoscia taczyta
Svetlana Boym. Prowincjonalna przypadtosc, ,maladie du pays” — jak podkreéla-
ta w swoich pracach — przeksztalcita sig w chorobe naszego wieku, ,mal du siécle”.
Boym, piszac z perspektywy konca lat 90., stwierdzata, ze o ile poczatek XX w. byt
nastawiony na utopie, o tyle koniec stulecia jest skierowany w strone przesztosci,
i to takiej, ktérej nigdy nie bylo. Jej zdaniem wynika to z rozczarowania nowocze-
snoscia i wzrastajacego tempa zachodzacych zmian. Prognozowana futurystycz-
na utopia nie zostata zrealizowana, a szybko$¢ przemian powoduje nadmierne
obciazenie jednostek. Boym nie odrzucata zmian, ktére sie dokonaty, zwracata
jednak uwage, ze po rewolucjach czesto nastepuje swoisty zwrot ku przesztosci
na poziomie uczué®. Poszukiwanie stabilnodci po dynamicznym okresie zmian
prowadzi do czasu naszego dziecifistwa, powolniejszego rytmu naszych marzen®. Dla-
tego tak pojmowana nostalgia siega do nieodleglej przesztosci. Boym dodawata
przy tym, ze jest to juz od samego poczatku rodzaj romansu z wtasng fantazjg®. Jego
warunkiem jest podtrzymywanie dwoch perspektyw: osadzenia w terazniejszo-
§ci i zanurzenia w przesztosci. Nostalgiczna mitosc moze przetrwac jedynie jako zwig-
zek na odlegtosc. Filmowy obraz nostalgii to podwéjna ekspozycja lub natozenie dwéch ob-
razéw: domu i zagranicy, przeszlosci i terazniejszosci, marzenia i codziennosci. Gdy tylko
sprébujemy ujgc to w jednym obrazie, rozsadza rame lub plowieje [burns the surface]*.

Boym wskazywata na trzy kwestie istotne dla zrozumienia nostalgii jako
kategorii definiujacej opisywana epoke. Po pierwsze, nostalgia — mimo ze ujaw-
nia sie w (negatywnej) reakcji na modernizm i jego futurystyczna utopie — fak-
tycznie stanowi jego nieodlaczna towarzyszke (sa one sobowtdrami i stanowig swoje
lustrzane odbicie). Po drugie, pozostawiajac na boku historie, nostalgia eksploruje
prywatng lub kolektywnq mitologie. Po trzecie, zwracajac sie w przesztosé, bada ja
jako przestrzen, a przez to pozwala na réwnoczesne funkcjonowanie, na ,,pobo-
czach”, wéréd niezrealizowanych mozliwosci, nieprzewidzianych zwrotéw i rozstajéw
drég¥. Globalizacja i towarzyszace jej przyspieszenie nasilito te odruchy. W kra-
jach Europy Srodkowo-Wschodniej rewolucyjne zmiany przyniosta transformacja
przetomu lat 80. i 90. Impulsowi modernizacyjnemu towarzyszyta konieczno$é
rozmaitych przepracowan na poziomie tozsamosci. Jedna z recept na poradzenie
sobie z zawrotnym tempem tych zmian okazat sie zwrot ku przesziosci. Boym
podkreélata, ze nie jest to co$ nowego. Jak pisata, wybuchy nostalgii czesto nastepujq
po rewolucjach. Paradoksalnie to one pozwalaja na domkniecie wczeéniejszej epo-
ki, nadajqc jej ksztatt, poczucie domkniecia, poztote®.

Na tak rozumiany kompleks , dolegliwosci” Boym nie znajdowata ,lekar-
stwa”, natomiast proponowata typologie, ktéra — wedle jej stéw — pozwala nam
rozréznic miedzy pamieciq narodu opartq na jednowqtkowej fabule toZsamosci narodo-
wej oraz pamigciq spoleczng, ktéra sktada sie ze zbiorowych ram, okreslajgcych pamiec
jednostkowaq, lecz nie definiujgcych jej ostatecznie”. Badaczka wyrézniata nostalgie
restauratywna (pokrzepiajaca — w thumaczeniu Lidii Stefanowskiej) i refleksyjna,
dookreslajac je w kontrastujacych zestawieniach: Nostalgia pokrzepiajgca akcentu-
je ,mostos” i prébuje dokonac ponadhistorycznej rekonstrukcji utraconego domu. Z kolei
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domengq nostalgii refleksyjnej jest ,algia”, tesknota jako taka — to ona opdznia powrét do
domu: z zadumg, ironiq i desperacjq. Nostalgia pokrzepiajgca nie postrzega siebie jako
nostalgii, ale jako prawde i tradycje. Z kolei nostalgia refleksyjna uwydatnia ambiwalencje
ludzkiej istoty i zakorzenienia, i nie leka sie sprzecznosci charakteryzujgcych nowocze-
snosc. [Nostalgia pokrzepiajgca chroni za pomocq prawdy absolutnej, natomiast nostalgia
refleksyjna podaje jg w watpliwosc®]. Nostalgia pokrzepiajgca ma centralne znaczenie dla
najnowszych ruchéw religijnych i narodowych. Wykorzystuje ona dwie podstawowe fa-
buty: powrét do korzeni oraz spisek. Z kolei nostalgia refleksyjna nie podqza sladem zadnej
konkretnej fabuty, lecz bada mozliwosci zamieszkiwania wielu miejsc jednoczesnie oraz
podsuwa obraz réznych sfer czasowych, uwielbia szczegoty, a nie symbole. W najlepszym
razie nostalgia refleksyjna moze okazac sig etycznym i twérczym wyzwaniem, a nie zwy-
ktym pretekstem dla nocnej melancholii®.

Tendencja I - heroizacyjna

Przyjmujac rozréznienie zaproponowane przez Boym, mozna stwierdzi¢,
ze kino pamieci narodowej zostatlo zdominowane przez nostalgie restauratyw-
na. Otwierajacy ten nurt Katysi Andrzeja Wajdy stanowi emblematyczny tego
przyktad, jednak réwniez inne uznane przez krytykéw produkcje, takie jak Ge-
nerat Nil (rez. Ryszard Bugajski, 2009), Popietuszko. Wolno$c jest w nas (rez. Adam
Wieczynski, 2009) czy Czarny czwartek. Janek Wisniewski padt (rez. Antoni Krauze,
2011), wpisuja sie w ten rodzaj patrzenia na przesztosé. W poczatkowym okre-
sie prym wiodta w nim tendencja heroizacyjna. Svetlana Boym uzywata frazy
,powrét do korzeni” i podkreslata, ze jest to jeden z dwéch kluczowych watkéw
charakteryzujacych nostalgie restauratywna. Drugi watek — spisku — pojawit sie
w kinie pamieci narodowej pézniej. Z uptywem czasu tendencja heroizacyjna nie
tracita na sile. Bylo to zapewne zwiazane z dynamika zmian w polu produkgji
kulturowej. Prawicowa polityka historyczna uzyskata silne wsparcie instytucjo-
nalne i finansowe po dojéciu do wladzy Prawa i Sprawiedliwoéci oraz przejeciu
przez nie rozmaitych instytucji (w tym dwoéch najwazniejszych w kontekscie
funkcjonowania kinematografii: Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej i Telewizji
Polskiej®?), a takze powotaniu Polskiej Fundacji Narodowej*. Widzowie zaczeli
jednak stopniowo dystansowac sie wzgledem niej, ttumaczac to gléwnie niezbyt
wysokimi walorami produkcyjnymi i brakami scenariuszowymi. Spoéréd péz-
niejszych tytutéw reprezentatywnych dla tej tendencji wymieni¢ mozna Historig
Roja (rez. Jerzy Zalewski, 2016), Pitsudskiego (rez. Michat Rosa, 2019), Obywatela
Jonesa (Mr. Jones, rez. Agnieszka Holland, 2019), Orlgta. Grodno '39 (rez. Krzysz-
tof Lukaszewicz, 2022) czy jeden z najswiezszych przyktadéw — Raport Pileckiego
(rez. Krzysztof Lukaszewicz, 2023).

Odnoszac sie do kina pamieci narodowej wczesnego okresu, Magdalena
Urbarniska pisala, ze skupia sie [ono — E. D.] na opowiedzeniu o dziejach historycznych
w celu przywrdcenia ich zbiorowej pamigci>!. Wspétbrzmi to ze stwierdzeniem Boym,
ze zgodnie z optyka restauratywna nostalgicy nie postrzegajq siebie jako nostalgikéw;
wierzyg, ze ich projekt dotyczy prawdy®. O koniecznodci uswiadomienia sobie prawdy
i uzupetnienia brakéw w wiedzy o historii istotnej dla narodu polskiego mé-
wil chociazby Michat Kwieciniski, producent Katynia, w rozmowie z Konradem
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Ciotka Hitlera, rez. Michal Rogalski (2021)

Generat Nil, rez. Ryszard Bugajski (2009)
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Katyn, rez. Andrzej Wajda (2007)
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J. Zarebskim®. Konieczno$¢ ustalenia prawdy byla oficjalnie uzasadniana komu-
nistycznym zafalszowaniem oraz indoktrynacja prowadzona przez wiladze po
1945 r. W filmach pamieci narodowej czyni sie to na przynajmniej trzech obsza-
rach. Po pierwsze, produkcje te przywotuja wydarzenia, ktére byty albo prze-
milczane, albo fatszowane przez historiografie komunistyczna. Najlepszym tego
przyktadem jest zbrodnia katyriska (1940), wojna polsko-bolszewicka (1919-2021)
czy Bitwa Warszawska, zwana tez Cudem nad Wista (1920) - filmy podejmujace
te zagadnienia to odpowiednio: Katy# i 1920. Bitwa warszawska (rez. Jerzy Hoff-
man, 2011). Po drugie, dzieta te przywracaja postacie wymazane z kart historii lub
celowo ignorowane, jak chociazby Witolda Pileckiego, Augusta Emila Fieldorfa
czy zolnierzy podziemia niepodlegtosciowego (Raport Pileckiego, Generat Nil oraz
Historia Roja i Wyklety /rez. Konrad Lecki, 2017/). Wreszcie po trzecie, ukazu-
ja one przeszlte wydarzenia zgodnie z wladciwym twércom systemem wartosci
i przekonan, jak chociazby powstanie warszawskie czy relacje miedzy etniczny-
mi Polakami a Zydami podczas Il wojny $wiatowej w filmach Sprawiedliwy (rez.
Michat Szczerbic, 2015) czy Ciotka Hitlera (rez. Michat Rogalski, 2021). Prezentujac
wydarzenia i postacie, produkcje te w zaden sposéb nie problematyzuja przyjetej
perspektywy, kwestii medium i pamieci. Wydaje sie, ze raczej objawiaja prawde —
jak w przypadku nostalgii restauratywnej — uznawana za niepodwazalna®.

Nostalgia restauratywna, jak twierdzita Boym, jest powiazana z odrodze-
niem tendengji nacjonalistycznych w réznych czesciach $wiata®, czy to na skutek
postepujacej globalizacji, czy w zwiazku z konieczno$cia zrekonstruowania (na-
rodowej) tozsamosci po rozpadzie tak zwanego bloku wschodniego. Wspomnia-
ne weze$niej dazenie do prawdy nie wykluczato narodowych symboli i mitéw.
Jak stwierdzata badaczka, nostalgia restauratywna przejawia sie w rekonstrukcji total-
nej pomnikow przesztosci®®. W kontekscie kina polskiego jako kina narodowego po-
reczny rezerwuar w tym wzgledzie stanowi tradycja kulturowa silnie powiazana
z symbolika religijna. Predylekcja do symboli manifestuje sie w drodze odwo-
tari do ikonografii i postaci wzietych z chrzescijafistwa, a w szczeg6lnosci przez:
(1) wielekro¢ omawiana reaktywacje mitu mesjanistyczno-chrystologicznego
i odczytywanie historii narodu polskiego w kluczu martyrologicznym (Katyn, Ge-
nerat Nil); (2) naznaczenie bohateréw i bohaterek warto$ciami o silnej prowenien-
qji chrzescijanskiej; wykorzystuje sie przy tym genderowo rozgraniczone figury
emblematyczne dla tej wiary — postacie meskie sa czesto kodowane za pomoca
tak zwanych figur Chrystusa, podczas gdy kobiety wpisuje sie w model Matki
Polki, silnie powiazany w polskiej tradycji z Matka Boska (Historia Roja); (3) dtu-
gie i szczegGtowe przedstawienia poprzedzajacych $mier¢ udrek i cierpier boha-
teréw, chodby tortur czy egzekugji (na przyktad strzat lub powieszenie w korico-
wych partiach filméw Katyii, Popietuszko i Generat Nil).

Dla realizacji heroicznych opowieSci w ujeciu nostalgii pokrzepiajacej
poreczna okazata sie formuta melodramatu rozumianego nie jako gatunek, ale
tryb®. Odwotujac sie do ustalen poczynionych na gruncie literatury przez Petera
Brooksa*, Linda Williams stwierdzata, ze melodramat rozumiany jako tryb po-
szukuje dramatycznego objawienia prawd moralnych i emocjonalnych przez dialektyke
patosu i dziatania®®. W réznego typu produkgjach filmowych, takze historycznych
(Williams wymieniata westerny, filmy wojenne, o Holocauscie czy biopiki), tryb
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melodramatyczny przynosi, jak to okreSlata, rozpoznanie cnoty®. Dzieki przed-
stawieniu sytuacji i zdarzen wywotujacych intensywne napiecie uczuciowe me-
lodramat prowadzi do ,podwdjnego rozpoznania”, jak rzeczy sie przedstawiajq i jak
powinny sie przedstawiac*. W ten sposéb ofiary, na pierwszy rzut oka bezbronne,
zostaja naznaczone moca. Ich postawa i podwiecenie pozwalaja widzom na po-
wrét do zrédet czy korzeni i odnowienie warto$ci konstytuujacych wspélnote.
Cierpienie czyni bohateréw ofiarami, ale tez wskazuje na ich ofiarnos¢, a w kon-
sekwencji naznacza ich cnota®. Ich losy nie tylko sa przedstawiane, czyli utrwa-
lane w pamieci kulturowej, ale w samo to przedstawienie zostaje wpisana silna
reakcja, co ma wywotaé u widza zaskoczenie, smutek i patos*. Rozpoznanie i okre-
Slenie statusu bohatera (polega ono na — by odwotac sie do typologii zapropono-
wanej przez Aleide Assmann — przeniesieniu z pamieci magazynujacej do funk-
cjonalnej*), wsparte umieszczeniem w pamieci zbiorowej (dziatanie medium, jak
je zidentyfikowata Alison Landsberg w przywotanej wczeéniej koncepcji pamieci
protetycznej*®), zostaje przypieczetowane na poziomie odtworzenia i utrwalenia
struktur odczuwania (mowa tu o afekcie jako wspétdzielonym przezyciu, dzieki
ktéremu stajemy sie cztonkami danej wspdlnoty*).

Ten ogdlny schemat transformacji przesztosci w opowie$¢ znaczaca dla
wspdlnoty, co dokonuje sie za pomoca melodramatu jako trybu, Elisabeth An-
ker okreslita jako melodramatyczny dyskurs polityczny (melodramatic political dis-
course)®. Jest on zbiezny z ogdlna perspektywa wiasciwa kinu pamieci narodo-
wej, 0 czym mozna wnioskowaé ze wzgledu na to, ze podstawa rozwazan Anker
sa wydarzenia polityczne i tozsamo$¢ narodowa (chodzi o ataki terrorystyczne
z 11 wrzeénia 2001 r. i przepracowanie w dyskursie medialnym traumy zwiazanej
z tymi wydarzeniami). Rozpoznajac melodramatyczny dyskurs polityczny, ba-
daczka zidentyfikowata piecioetapowy schemat znany z formulty melodramatu,
ktéry uktada sie w trajektorie narracyjna. Pozwala ona na przejscie przez poprze-
dzone szkodg odkupienie i prowadzi do obietnicy suwerennosci® przy jednoczesnym
ustawieniu perspektywy wspierajacej dla wspélnoty. Etapy te to kolejno: odczyta-
nie w kategoriach moralnej ekonomii dobra i zta; kodowanie aktoréw wydarzen
albo jako bohateréw, albo jako oprawcéw, przy czym bohaterowie sa wiktymi-
zowani; rozpoznanie silnego dos$wiadczenia afektywnego (chocby przerazenia,
smutku) najcze$ciej za pomoca scen cierpieri doznawanych przez obywateli i bo-
hater6w; ujecie do$wiadczenia bezsilnoéci w znana forme narracyjna; wreszcie
domkniecie w postaci odkupienia i triumfalnego wyzwolenia®.

Cechy kina pamieci narodowej wskazane przez Witolda Mrozka daja sie
fatwo odczyta¢ w kategoriach wyréznionych przez Anker elementéw sktadaja-
cych sie na melodramatyczny dyskurs polityczny. Mrozek pisat o konsekwent-
nie stosowanym przez twércéw podziale na ,my” i ,,oni”. ,My” to ci dzielni,
cho¢ dodwiadczeni — to nam zostaje przypisany status bohateréw; ,oni” sa zli
i podstepni, zastuguja na miano oprawcéw; wreszcie nasze cierpienie ujmuje
sie w rozpoznawalna forme romantycznego mitu ofiarniczo-mesjanistycznego.
W interpretacji Mrozka zabrakio odniesienia do scen cierpiefi naznaczajacych ca-
08¢ silnym afektem. Te luke wypelnita Elzbieta Ostrowska swoim odczytaniem
Katynia. Koncentrujac sie na ostatnich scenach filmu, pokazata wykorzystanie
przez Wajde trybu melodramatycznego do przedstawienia egzekucji dokonanej
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Popietuszko. Wolnos¢ jest w nas, rez. Adam Wieczynski (2009)

Raport Pileckiego, rez. Krzysztof Lukaszewicz (2023)
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przez NKWD na polskich oficerach®. Idac tropem Ostrowskiej, odczytuje spo-
zytkowanie trybu melodramatycznego w konstruowaniu przezycia afektywnego,
ktére w Generale Nilu i Popietuszce zmierza do heroizacji postaci i uwznioélenia
cierpienia stajacego sie podwalina nowej wspdlnoty>.

Tendencja IT -
spiskowego porzadkowania swiata

Drugim — obok powrotu do korzeni — watkiem emblematycznym dla no-
stalgii restauratywnej jest spisek. Definiujac go, Boym zwracata szczegdlna uwage
na trzy kwestie. Po pierwsze, spisek wymaga dwéch lub wiekszej liczby oséb, kt6-
re my$la podobnie i osoby te wspélnie planuja. Przywotujac tacinski zrédtostow
(conspirare), badaczka pisata, ze osoby te wspdlnie oddychaja, od razu jednak za-
strzegajac, ze jest to oddech nieswiezy®, czyli implikujacy stan zapalny, zepsucie,
chorobe lub zaniedbanie. Po drugie, spisek wiaze sie z opowiescia, czyli przybiera
forme narragji. Po trzecie, jest silnie powiazany z potrzeba wyjaéniania i faczy sie
z zalozeniem, ze to, co widzimy, stanowi jedynie pozér, prawda za$ jest ukryta®.

Jako ze Boym nieszczegoélnie rozwijata refleksje dotyczaca watku spisku,
w kontekscie formut gatunkowych wykorzystywanych do kodowania i wyja-
$niania mechanizméw spotecznych zasadne wydaje sie siegniecie po propozycje
Luca Boltanskiego. W ksiazce Sledztwa i spiski, analizujac klasyczna literature kry-
minalna i szpiegowska, autor pokazywal jej powiazania z metodami tworzenia
nowoczesnych spoteczenistw opartych na koncepgji narodu i zaktadajacych réw-
nos$¢ obywateli”. Historie detektywéw oraz policjantéw rozwiazujacych zagadki
przestepstw i doprowadzajacych ich sprawcéw przed oblicze prawa, bedacego
fundamentem panstwa, faktycznie tematyzuja kluczowa kwestieg, jaka jest relacja
miedzy nowoczesnym panstwem narodowym a obywatelami. Boltanski zauwa-
zyl, ze wiaze sie z tym konieczno$¢ przepracowania i uwewnetrznienia nowych
relacji zaleznoéci, nadzoru i zarzadzania, ktére przyniést rozwéj demokragji i ka-
pitalizmu. Postawil przy tym teze, ze gféwnym tematem tych historii jest paristwo pra-
wa i jego sprzecznosci, a przyczynq fascynacji [literatura kryminalna i szpiegowska —
E. D.] jest sposdb, w jaki si¢ je [owe sprzecznosci — E. D.] przedstawia®. Nieustajaca
popularnos¢ tej literatury (Boltanski ustawit jej rozw6j w perspektywie diachro-
nicznej, wskazujac na pierwszenistwo klasycznej powieéci kryminalnej wzgledem
powiesci szpiegowskiej wykorzystujacej motyw spisku) wiaze sie z dostarczaniem
opisu, a tym samym perspektywy patrzenia na biezaca rzeczywistos¢ i wtasciwe
jej problemy wynikajace z tego, Ze jest ona w duzej mierze determinowana przez
koncepcje wladzy infrastrukturalnej zwiazanej z pahstwem konstytucyjnym®.

Watek spisku pojawit sie we wspélczesnym kinie polskim po przetomie
1989 r. W filmach takich jak Uwiklanie (rez. Jacek Bromski, 2011), Uktad zamknigty
(rez. Ryszard Bugajski, 2013) czy Stuzby specjalne (rez. Patryk Vega, 2014) twércy
wykorzystywali go do wyjadniania sytuacji spoteczno-politycznej, opierajac sie
na koncepdji dziatania obcych: w Uwiktaniu i Uktadzie zamknietym — wciaz zywych
elit komunistycznych, w Stuzbach specjalnych — obcego wywiadu®. Kino pamieci
narodowej, poczatkowo zdominowane przez tendencje heroizacyjna, do krymi-
nalnych formut gatunkowych na szersza skale siegneto dopiero w drugiej po-
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Figurant, rez. Robert Glinski (2023)

Hiacynt, rez. Piotr Domalewski (2021)
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Festem mordercq, rez. Maciej Pieprzyca (2016)

Stuzby specjalne, rez. Patryk Vega (2014)
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fowie drugiej dekady XXI w. Katysi. Ostatni Swiadek (The Last Witness, rez. Piotr
Szkopiak, 2017) moze by¢ odczytany jako (z réznych wzgledéw nieudana) préba
powiazania watku spisku, §ledztwa i trybu melodramatycznego. Znacznie lep-
sze rezultaty przyniosto zaadaptowanie formuty kina policyjnego®. Emblema-
tyczne sa tu filmy Jestem mordercq (rez. Maciej Pieprzyca, 2016) i Ach $pij kochanie
(rez. Krzysztof Lang, 2017), ale réwniez Hiacynt (rez. Piotr Domalewski, 2021).
Rok 2023 okazat sie szczeg6lnie obfity pod wzgledem produkcji wpisujacych sie
w tendencje spiskowego porzadkowania $wiata w formule kina kryminalnego —
na ekrany weszty az trzy filmy: Doppelginger. Sobowtdr (rez. Jan Holoubek, 2023),
5wi¢ty (rez. Sebastian Buttny, 2023) i Figurant (rez. Robert Gliniski, 2023).

Jesli chodzi o te dzieta, niewielki dystans czasowy nakazuje ostrozno$é
w formutowaniu uogoélnien o charakterze typologicznym, a w konsekwencji —
moéwienie o mechanizmach wytwarzania pamieci o przesztosci. Dodatkowo
nalezy mie¢ na uwadze fakt, ze dotychczasowa partia rzadzaca, ktéra wspie-
rata wlasciwy tym filmom sposéb postrzegania okresu socjalizmu, stracita le-
gitymacje do samodzielnego sprawowania wiladzy, totez twércy moga pé6jsc
w inna strone. Wedtug mnie warto jednak te tendencje zauwazy¢ i prébowac ja
dookresli¢, wychodzac od topiki.

Twoércy wymienionych produkeji skoncentrowali sie na okresie socjali-
zmu, a zwlaszcza na jego pézniejszych dekadach — akcja tych filméw rozgrywa
sie w latach 70. i 80. XX w. Zostala w nich przyjeta perspektywa relatywnie mto-
dego funkcjonariusza, ktéry dopiero awansuje w strukturach milicji. W toku pro-
wadzonego $ledztwa (jest to jego pierwsza tzw. duza sprawa) bohater odkrywa,
ze utrzymanie porzadku i stanie na strazy prawa to wylacznie pozory majace
maskowac nie tylko aparat repres;ji, ale takze sie¢ powiazan ze §wiatem przestep-
czym (Ach $pij kochanie, Hiacynt) lub niejawnymi strukturami wtadzy (Swiety, Dop-
pelginger). Jako nowicjusz ma opiekuna, przewodnika lub doradce. Z pozoru jest
to dobrotliwy mentor, utatwiajacy odnalezienie sie w $wiecie instytucji, jednak
szybko sie okazuje, ze realizuje on wtasne cele, czesto przektadajac zachowanie
sprawnego funkcjonowania systemu ponad dobro podopiecznego, ktérego nad-
zoruje i chroni. Dzieje sie tak nawet wéwczas, gdy jest jego biologicznym lub za-
stepczym ojcem (Hiacynt, Doppelginger, Ach $pij kochanie). Tym samym w owych
filmach zostaje reaktywowany negatywny schemat inicjacyjny zidentyfikowany
przez Malgorzate Radkiewicz®.

Zwrdcita ona uwage na powtarzajacy sie w kinie polskim po II wojnie
$wiatowej watek wchodzenia w dorosto$¢ i zwiazanej z tym koniecznosci odna-
lezienia sie we wspdlnocie mezczyzn. Seria towarzyszacych temu bolesnych do-
$wiadczen (przy milczacej obecno$ci mentora i jego akceptacji) ma zahartowaé
adepta i zbudowac skojarzenia z systemem kulturowych znaczen: meskq sitq, wytrzy-
matoscig, odwagq®. Radkiewicz zwracata uwage na jeszcze jeden istotny aspekt ta-
kiego formatowania mtodych mezczyzn. Otéz nagrode za ponizenia ma stanowi¢
poczucie duchowego zwigzku z innymi mezczyznami. Rany stajq sie darem, dzigki ktore-
mu mozna doSwiadczyc mitologicznej istoty meskosci i zostac wlgczonym w archetypicz-
ny porzgdek®. Jednak bliskosc migdzy mezczyznami okazuje sie staba i krétkotrwata, gdyz
opiera sig tylko na pozornej wspélnocie postaw. Niemoznos¢ znalezienia wspdlnych do-
Swiadczent sprawia, Ze migdzy bohaterami pojawia sie pusta przestrzeni zajmowana przez
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Uktad zamkniety, rez. Ryszard Bugajski (2013)

,demony podejrzliwosci”®. Bohater traci niewinno$¢ i ukochana osobe, struktura
wtladzy zostaje zachowana®.

Tendencja heroizacyjna wiazata sie z ustanowieniem ofiary i wiktymizacji
jednymi z fundamentéw odrodzonego spoteczenstwa, natomiast tendencja spisko-
wego porzadkowania §wiata, wraz z negatywnym wzorcem inicjacyjnym, repro-
dukuje popularny schemat zniewolenia i ugrzezniecia w systemie. Spisek mozna
rozpoznad, jednak nic nie da sie z nim zrobié. Patrzac za$ z perspektywy szerszych
struktur — o ile w produkgjach przynalezacych do tendencji heroizacyjnej wyraznie
oddziela sie wladze od spoteczenistwa, o tyle w filmach kryminalnych za oczywi-
ste przyjmuje sie, ze tylko wtadza mogta stworzy¢ i podtrzymywac infrastrukture,
w ktérej na co dzierr funkcjonuje spoteczefistwo — przenika ona kazda sfere zycia,
nadajac kierunek dziataniom. Nie ma nawet mozliwosci zachowania twarzy czy
podjecia jakiegokolwiek oporu; kazdy ruch koniczy sie katastrofa.

Tendencja III -
przeszlosci w barwach ORWO

Specyficzny styl wizualny konstruowany na podstawie charakterystycznej
palety barwnej naznacza trzecia z wyréznionych przeze mnie tendengji. Twier-
dze, ze w przedstawianiu przesztosci postuguje sie ona nostalgia refleksyjna. Ten-
dencja ta nie daje sie usp6jni¢ na poziomie narracyjnym tak jak dwie pozostate®.
W filmach do niej nalezacych powracaja watki i motywy mniej lub bardziej typo-
we dla kina pamieci narodowej, jednak mamy tu do czynienia przede wszystkim
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Ida, rez. Pawel Pawlikowski (2013)

147



Kwartalnik Filmowy 125 (2024) s.131-157

Ostatnia rodzina, rez. Jan P. Matuszynski (2016)

Rewers, rez. Borys Lankosz (2009)
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Sztuka kochania. Historia Michaliny Wistockiej,
rez. Maria Sadowska (2017)
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z odwotaniem do kina modernistycznego — z wladciwym mu urefleksyjnieniem,
bardziej partnerskim podejéciem do widza i wykorzystaniem medium filmowego
jako kolejnego poziomu wypowiedzi®. Paradygmat modernistyczny, jak poka-
zywat Andrés Balint Kovdcs, jest wewnetrznie zr6znicowany®’; w rodzimej kine-
matografii utozsamia sie go zwtaszcza ze szkotq polska”, ktéra wegierski badacz
réwniez omawial w swej ksiazce.

Okreslenie ,barwy ORWO” nalezy rozumie¢ raczej w kategoriach hasta
wywolawczego czy metafory niz jako sformutowanie wypracowane na podstawie
drobiazgowej analizy wspdlnych elementéw mise en scéne omawianych filméw.
Odsyta ono do doswiadczenia obcowania z amatorskimi zdjeciami pamiatkowy-
mi, rodzinnymi, domowymi, ale tez wykonywanymi w zakladach fotograficznych
badz przez osoby zajmujace sie fotografia okazjonalna (w przedszkolach, szkotach
czy miejscach uczeszczanych przez turystéw), gtéwnie z lat 70. i 80., ktére z przy-
czyn technologicznych podczas wywotywania (lub niedtugo po nim) przybieraty
specyficzne zabarwienie (odcienie z6tto-bursztynowe lub niebiesko-zielone).

Wsréd dziet reprezentatywnych dla tej tendencji znajduja sie zaréw-
no filmy monochromatyczne (Rewers, rez. Borys Lankosz, 2009; Ida, rez. Pawet
Pawlikowski, 2013; Pan T., rez. Marcin Krzysztalowicz, 2019), jak i zrealizowa-
ne w kolorze (Obtawa, rez. Marcin Krzysztatowicz, 2012; Bogowie, rez. Lukasz
Palkowski, 2014; Ostatnia rodzina, rez. Jan P. Matuszynski, 2016; Sztuka kochania.
Historia Michaliny Wislockiej, rez. Maria Sadowska, 2017)"". W ich przypadku
przez okreslenie ,barwy ORWO” nalezy rozumieé wyakcentowanie formy filmo-
wej (w odniesieniu do konstrukcji opowiesci, stylu wizualnego, mise en scene),
co ma z kolei prowadzi¢ do zbudowania i podtrzymania efektu dwuplanowosci
w (re)konstruowaniu przesztosci. Trzeba zaznaczy¢, ze uzycie specyficznego sty-
lu wizualnego do (re)konstrukeji przeszto$ci ma miejsce réwniez w filmach ten-
dengji heroizacyjnej (Popietuszko jest bardzo wyraznie inspirowany fotografiami
Chrisa Niedenthala z lat 70. i 80. XX w., podobnie jak Zeby nie byto sladéw /rez.
Jan P. Matuszynski, 2021/) oraz tendencji spiskowego porzadkowania $wiata.
W tym drugim przypadku styl wizualny zostal jednak sfunkcjonalizowany
wzgledem nadrzednego efektu, jakim ma by¢ realizm zmierzajacy z jednej strony
do uwznio$lenia, z innej za$ — do oddania grozy systemu (filmy tej tendengji wy-
rézniaja sie bowiem pod tym wzgledem”, a tym samym wskazuja na nostalgie re-
fleksyjna). Nacisk na styl pozwolil réwniez twércom poprzestac na fragmentach
oraz detalach i celebrowaé powierzchnie przedmiotéw. Mimo wykorzystania
lokagji kojarzonych z socjalizmem (budownictwo z wielkiej ptyty czy stoteczny
MDM) wnetrza i przestrzenie zostaty poddane wyraznej estetyzacji nostalgiczne;j.
Ostatnio wydane ksiazki (mam na mysli Futerat. O urzqdzaniu mieszkasi w PRL-u
Agaty Szydtowskiej” oraz Nieprzezroczyste. Historia chlopskiej fotografii Agnieszki
Pajaczkowskiej™) obnazaja te praktyke.

Svetlana Boym wskazywata jednostkowy punkt widzenia jako wyréznik
nostalgii refleksyjnej. Przeszto$¢ w rozumieniu narodowym moze zostaé przywo-
tana, jednak perspektywa narodu i jednostki nie zostaja zsynchronizowane: Obie
mogq sig pokrywac, jesli chodzi o rame odniesienia, ale nie sq zbiezne w swoich narracjach
i watkach tozsamosciowych™. Wida¢ to wyraznie w Sztuce kochania — filmowa Mi-
chalina Wistocka w czasie wojny nie walczy i nie wspomaga walczacych; cieszy
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sie natomiast obecno$cia ukochanego i stara sie rozwiaza¢ problemy wynikaja-
ce z odmiennych potrzeb seksualnych. W Bogach zmagania o realizacje ambicji
i powodzenie misji na polu transplantologii niejako mimochodem sprzegaja sie
z walka z absurdami gospodarki niedoboréw, a filmowy Zbigniew Religa wy-
deptuje Sciezki nie tylko wéréd kolegéw po fachu, ale tez cztonkéw nomenkla-
tury dysponujacych niezbednymi zasobami. W filmach tych czesciej pojawiaja
sie zwykli ludzie i ich problemy oraz postacie ze sfery historii spotecznej i kultu-
rowej. Ich losy sa prezentowane w taki sposéb, ze nie jawia sie jako synekdocha
loséw narodu; postacie pozostaja jednostkami na swéj wtasny sposéb funkcjonu-
jacymi w rzeczywisto$ci PRL-u, jak chociazby bohaterki Rewersu.

Ironia i humor, emblematyczne dla nostalgii refleksyjnej, pozwalaja nawet
trudne okresy (Il wojna S$wiatowa w Sztuce kochania, rezim stalinowski w Rewersie)
przedstawié¢ z dystansem, wbrew martyrologicznemu schematowi kina polskie-
go i przesiaknietej groza rzeczywisto$ci kryminatéw historycznych. W przywo-
tywanych produkgjach niejednokrotnie faczy sie przy tym komedie z dramatem.
W odniesieniu do kina czeskiego Veronika Pehe podkreslata, ze czestym bohate-
rem filméw rozgrywajacych sie w okresie socjalizmu sa dzieci. Odczytywata to
jako zabieg pozwalajacy ukazac przeszto§¢ w trybie retro, a w konsekwencji unik-
na¢ rozliczen albo przynajmniej bardziej zniuansowanej analizy ztozonych po-
staw i zachowan Czechéw w okresie rezimu. Imperatyw mitologizowania okresu
dziecifistwa prowadzi wedtug Pehe do przedstawienia nawet najtrudniejszych
sytuacji z wykorzystaniem zabarwienia nostalgicznego wlasciwego tesknocie za
minionym czasem. Umieszczeni na drugim planie dorosli, starajacy sie radzic¢ so-
bie z groza lub absurdem, czesto wygladaja cokolwiek komicznie.

Veronika Pehe przywotata Wszystko co kocham (rez. Jacek Borcuch,
2009) jako polski przyktad potwierdzajacy te obserwacje”. Jeszcze lepsza
egzemplifikacja wydaje sie w tym kontekscie Zupa nic (rez. Kinga Debska, 2021).
Fabularna o$ filmu stanowia zmagania jedenastoletniej Marty z codziennoscia
funkcjonowania w niewielkim mieszkaniu na warszawskim blokowisku na
przetomie lat 70. i 80. Rezyserka wprost méwita o autobiograficznym wymia-
rze tej produkgji. Réwnie istotne sa w niej takze postacie rodzicéw (pielegniar-
ka bedaca przewodniczaca zaktadowej ,Solidarnosci” i nieporadny inteligent)
oraz wladczej babki, ktére wysuwaja sie na pierwszy plan (zapewne réwniez
za sprawa trojga $wietnych aktoréw wecielajacych sie w ich role, odpowiednio:
Kingi Preis, Adama Woronowicza i Ewy Wisniewskiej). Zupa nic nawiazuje do
czestego w filmach i serialach przedstawiania socjalizmu w kategoriach absur-
du (na wzoér twdrczosci Stanistawa Barei), jednak nostalgiczne spojrzenie na
okres dziecifistwa, przypadajacego na czas péznych rzadéw Edwarda Gierka,
wyraznie dominuje w filmie Debskiej i spaja go w cato$é. Wykorzystanie spe-
cyficznej palety barwnej wzmacnia ten efekt na poziomie stylu. Zupa nic spo-
tkata sie z raczej chtodnym przyjeciem przez krytyke. W tym wzgledzie mozna
przypuszczad, ze cho¢ podejmowane sa proby takie jak film Debskiej, to jednak
tendencje zdominowane przez ton serio lepiej odpowiadaja oczekiwaniom spo-
tecznym co do przedstawiania socjalistycznej przesztosci.

Dokonywanie uogdlnieni i syntez interpretacyjnych, gdy dany fenomen —
jak mozna sadzi¢ — wciaz sie rozwija, wydaje sie ryzykowne. Wysitek ten okazuje
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Zupa nic, rez. Kinga Debska (2021)

sie jednak jak najbardziej zasadny, zwlaszcza gdy opisywany fenomen trwa po-
nad pietnascie lat. Filmy pamieci narodowej sa tego przyktadem. Polskie kino
historyczne powstato i rozwijato sie w specyficznych okoliczno$ciach i uwarun-
kowaniach (wyrazne oczekiwania widzéw i krytykéw, klimat wytworzony przez
publicystyke i debaty medialne, poleganie na badawczo-edukacyjnym autoryte-
cie Instytutu Pamieci Narodowej oraz wsparcie z jego strony, sprzyjajaca w swo-
im czasie polityka historyczna), ale jest tez poddawane réznorodnym wptywom
i naciskom. Propozycja odejscia od myslenia o nim w kategoriach reprezentagji
i wiernosci na rzecz przyjecia perspektywy badaf nad pamiecia stanowi jedna
z mozliwodci. Zaaplikowanie pojecia nostalgii, rozumianej jako kategoria kultu-
rowa, w powiazaniu ze schematami gatunkowymi moze sie wydawac ryzykow-
ne, zwlaszcza jedli uwzglednié¢ krytyczne odniesienia do propozycji Boym oraz
dystansowanie sie badaczy od kategorii gatunkowych. Poprzestanie na analizach
poszczegoblnych filméw i dyskusjach medialnych réwniez nie rozwija znaczaco
refleksji o tym kinie. Ujecie go w ramy pamieciologii i wskazanie trzech tenden-
gji — heroizacyjnej, spiskowego porzadkowania $wiata i przesztosci w barwach
ORWO - stanowi w tym wzgledzie krok do przodu.

4 Analizujac ten fenomen i jego popularnosé,
Marek Haltof wymienia siedem tytulow,

M. Przylipiak, Dokument polski lat dziewiec-
dziesigtych, w: Historia polskiego filmu doku-

mentalnego (1945-2014), red. M. Hendry-
kowska, Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan 2015, s. 471-572.

2 A. Morstin-Poptawska, Zrozumiec sens zapa-
migtanego. Wybrane aspekty ukazywania prze-
sztosci w kinie polskim lat 90., w: Kino polskie po
1989 roku, red. P. Zwierzchowski, D. Mazur,
Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza
Wielkiego, Bydgoszcz 2007, s. 11-27.

3 T. Lubelski, Historia kina polskiego. Tworcy,
filmy, konteksty, Videograf II, Katowice 2009,
s. 499-522.
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cinema of national On Three Tendencies of the Cinema of National Remem-
remembrance; brance
nostalgia The author reflects on contemporary Polish history films

(the cinema of national remembrance) and places them
in the memory studies perspective. Using the idea of nos-
talgia as understood by Svetlana Boym (2001), along with
her distinction between restorative nostalgia and reflec-
tive nostalgia, and adding references to genre formulas
(melodrama as a mode and crime cinema), the author
identifies three tendencies in presenting the past in the
cinema of national remembrance. She labels them as fol-
lows: heroization tendency, tendency of a conspirational
ordering of reality, and tendency of the past as presented
in ORWO colours. Referring to examples, the author indi-
cates the mechanisms and sets of discourse and memory
practices used in the three distinguished tendencies.
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