Chciatem zejs¢ z pomnika,
najkrocej mowiqc

Poznan 56 Filipa Bajona

NATASZA KORCZAROWSKA-RO7YCKA

— 1y, tak wcale nie bylo.
— Ale tak mogto by¢ L.

Poznan 56 jest wpisywany w nurt kina rozrachunkowego z dzieciegcym boha-
terem. Analizujac droge artystyczna Filipa Bajona, mozna przyjac, ze temat filmu
zostal przez rezysera gruntownie przemyslany. Bajon wspomina bowiem, Ze juz
w 1973 r. zaczal pisa¢ opowiadanie 2, gdzie jest duzy fragment, poswigcony wy-
padkom poznanskim. Gdzie jest sytuacja dwoch braci, z ktorych jeden byt ubekiem,
a drugi takim jezyckim zulem. (...) Wypadki czerwcowe bardzo mocno we mnie sie-
dzialy i wiedzialem, ze to jest rzecz, ktorg chciatbym kiedys opisac. I w 1980 roku,
Jak juz byla ,,Solidarnos¢”, ja sie do tego przygotowywaltem. Zbieratem materiatly.
Wiedziatem, ze trzeba o tym zrobi¢ film. To wiedziatem. Bo w osiemdziesigtym bylby
to inny film, on inaczej powinien wyglgdaé niz w 1996 3.

W dziejach polskiej kinematografii Poznan 56 zajmuje — ze wzgledu na oczeki-
wania towarzyszace realizacji filmu — miejsce szczegdlne. Okoliczno$ci powstania
dzieta przybliza autorka monografii Bajona: ,, Poznan 56" powstat w 1996 roku na
spoleczne zamowienie, mial przypomniec¢, uhonorowa¢ wydarzenia z 28 czerwca
1956 roku, pierwszego w dziejach powojennej Polski robotniczego buntu przeciw
komunistycznej wladzy. Zamowiony zostatl przez Zarzqd Regionu ,,Solidarnosc¢”
w Poznaniu, by zdoby¢ pienigdze na jego realizacje, utworzono nawet specjalng fun-
dacje. Jego premiera miata si¢ odby¢ w 40. rocznice poznanskich wydarzen, w kon-
tekscie Zjazdu NSZZ ,, Solidarnos¢”’, w obecnosci Lecha Walesy, solidarnosciowego
prezydenta. Cho¢ scenariusz filmu byt gotow rok wczesniej, zdjecia do ,, Poznania
567 rozpoczeto dopiero w maju 1996 roku, a w kraju urzqd prezydenta sprawowat
Jjuz Aleksander Kwasniewski. Bieg polityczno-spolecznych wydarzen rozmingt sie
z wyjsciowq intencjq. A wezesniejszq realizacje hamowal brak pieniedzy *.

Dla interpretatora znacznie istotniejszg kwesti¢ stanowi innego rodzaju rozmi-
nigcie (Braniecki postuzyt si¢ nawet okresleniem: spofeczny lincz *), ktérego $wia-
dectwa mozna odnalez¢ w recenzjach towarzyszacych pierwszym pokazom filmu.
Recepcja dzieta Bajona nieuchronnie przywodzi na mysl dyskusje, ktora rozgorzata
po premierze Kanatu Andrzeja Wajdy — filmu, ktory podobnie jak Poznan 56 nie
zaspokoit dwoch fundamentalnych potrzeb (zwlaszcza u zyjacych uczestnikow
zdarzen): faktografii i konsolacji. W przypadku Kanalu negatywne reakcje mozna
usprawiedliwi¢ faktem, ze Powstanie Warszawskie nalezato do tematéw tabuizo-
wanych w publicznym dyskursie, a film Wajdy byl pierwsza artystyczng proba uje-
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cia tych tragicznych (takze w sensie konsekwentnego wymazywania ze spotecznej
pamieci) faktow. W odniesieniu do filmu zrealizowanego w 1996 r. zarzuty o cha-
rakterze ,,faktograficznym” wydaja si¢ juz catkowicie bezpodstawne. Tadeusz So-
bolewski na tamach ,,Gazety Wyborczej” zanotowat: Wychodzgc z kina — wiemy
o wypadkach poznanskich mniej niz wtedy, gdy szlismy na film 6. W podobnym
tonie wypowiadata si¢ wigkszos¢ piszacych o Poznaniu 56. Recenzja Piotra Mach-
cewicza w ,,Polityce” 7 nosita znamienny tytut Historia nie ozyta, za$ Janusz Wrob-
lewski w ,,Kinie” dat wyraz stricte subiektywnym emocjom towarzyszacym
lekturze filmu: Na ekranie robotnicy atakujq budynek UB, zdobywajq wiezienie na
Miynskiej, niszczq zagluszarke Wolnej Europy, milicja strzela, ging ludzie, a ja pat-
rze na to wstrzgsajqce widowisko zdziwionymi oczyma, zadajgc sobie pytanie, o co
w tym wszystkim chodzi 8.

Tymczasem — abstrahujac nawet od zagadnienia, czy kino musi petni¢ funkcje
dydaktyczne (uczy¢ ,,wiecej” niz podreczniki historii) — warto odnotowac, ze biblio-
grafia dotyczaca wydarzen poznanskich w roku premiery filmu Bajona sktadata si¢
juz z kilkunastu niezwykle rzetelnych opracowan o charakterze monograficznym.

Zdumienie budzi rowniez fakt, ze ,,filmowej faktografii” oczekiwano od rezy-
sera, ktorego tuz po debiucie fabularnym zaliczono do ,,nurtu kreacyjnego” ? kina
moralnego niepokoju. Dostrzezona juz w Arii dla atlety predylekcja do zastepo-
wania rekonstrukcji stylizacjq, rzeczywistosci — spektaklem, wiernosci realiom —
estetycznymi upodobaniami ' stala si¢ odtad wyznacznikiem artystycznej postawy
Bajona. Manifestuje si¢ ona nie tylko w filmach, w ktorych historia stanowi ,,je-
dynie” tto dla fikcyjnej fabuty !, lecz takze w dzietach, ktore w warstwie fabularnej
odwoluja si¢ do konkretnych wydarzen historycznych. Doskonatym przyktadem
filmowego kreacjonizmu jest Wizja lokalna 1901, w ktorej Bajon — w sposob za-
powiadajacy juz Poznan 56 — postanowit zmierzy¢ si¢ ze zmitologizowana wersja
narodowej historii. Zdaniem Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej Wizja lokalna byta
filmem trudnym, bo w jakis przeciez sposob stajgcym w opozycji wobec istniejgcej
w tradycji kulturowej pamieci o romantyczno-patriotycznym buncie mtodych Po-
lakow-uczniéw, utrwalonym glownie przez ,, Syzyfowe prace” Stefana Zeromskiego
czy, dla pewnego pokolenia, takze przez film ,, Mlody las” Jozefa Lejtesa, zrealizo-
wany na podstawie sztuki Jana Adolfa Hertza.

Ukazane i zinterpretowane przez Bajona zdarzenia we Wrzesni 1901 roku nie
majq z tamtq tradycjq nic wspolnego, nie tylko dlatego, ze zgodnie z prawdq his-
toryczng przebiegaly inaczej i w innej emocjonalnej atmosferze, rowniez dlatego,
ze z woli scenarzysty i rezysera stuzyly refleksji przekraczajqcej dramatyzm samego
wydarzenia 2.

Poréwnanie Wizji lokalnej 1901 z podzniejszym o szesnascie lat Poznaniem 56
pozwala dostrzec spojnos¢ artystycznej wizji Bajona. Dowodzi takze ukrytego au-
totematyzmu jego dzieta. Jedna z poczatkowych sekwencji Poznania 56 rozgrywa
si¢ przeciez w szkole. Bajon zadaje widzowi pytanie: czy tak wiele si¢ od czasow
Wrzesdni zmienito? Na bocznej $cianie wisi juz co prawda portret Mickiewicza,
lecz centralne miejsce — po dwoch stronach godta — zajmuja Rokossowski i Cy-
rankiewicz. Uczniowie zgromadzeni w klasie nieoczekiwanie odmawiaja zdjecia
tornistrow i zajecia miejsc w fawkach. Przez takie wprowadzenie w filmowg fabute
rezyser apeluje nie tylko do pamigci historycznej widza — trwajace w milczacym
uporze dzieci przypominajg strajkujacych rowiesnikéw z Wrzesni — lecz takze do
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pamigci stricte filmowej. Scena w klasie ustanawia rodzaj ,,podwojnej” korespon-
dencji — podkresla cigglo§¢ narodowych dziejow i ciagtos$¢ kultury bgdacej tychze
dziejow emanacja.

Bajon interpretuje histori¢ w perspektywie ,,dtugiego trwania”. Symbolicznym
Tacznikiem migdzy przeszloscia i terazniejszoscig jest w filmie posta¢ dziadka — by-
lego powstanca wielkopolskiego. Wspomnienia dziadka za§wiadczajg o tragizmie
losu narodu: w 1918 1. panstwo bylo pruskie i wojsko pruskie — w 1956 r. jesteSmy
w ruskiej niewoli, a do ,,powstancéw” strzelaja nasi. Niemoznos$¢ pogodzenia si¢
z tym faktem odzwierciedla postawa ciotki, ktora nazywa czotgiste — ubranego
w polski mundur — kacapem . A przeciez ten mtody Zoierz symbolizujacy
w oczach starej kobiety sowiecka wladze tez zginie z r¢ki ,,naszego” oficera.

Scena szkolna pelni w strukturze filmowego opowiadania istotng funkcj¢ dra-
maturgiczng (awizuje przyszte zdarzenia) i symboliczng (uwypukla szerszy — nie-
ograniczajacy si¢ jedynie do ,.klasy robotniczej” — zasigg protestu). A przede
wszystkim dookresla role, jaka w poznanskim Czerwcu odegraty dzieci. Potwier-
dzenia tego faktu nalezy szuka¢ wsrdd archiwalnych zdje¢ (zwlaszcza na fotogra-
fiach Romanskiego — ,,0zywionych” w filmie Bajona) i w relacjach historykow,
ktérzy podkreslaja, ze wsrod demonstrantow przewazali ludzie miodzi, byli wsrod
nich nawet chtopcy w wieku 12-15 lat '*.

Scena strajku szkolnego zostala sfunkcjonalizowana réwniez w aspekcie psy-
chologii postaci. W grupie zbuntowanych ucznidéw jedynie Darek — narrator filmo-
wej opowiesci — w zdecydowany i dos$¢ arogancki sposdb przeciwstawia si¢
nauczycielce. Bajon podkresla tym samym specyficzne cechy charakteru chiopca,
ktére w przysztosci uczynig z niego ,,rewolucjoniste”. A jednoczesnie sugeruje, ze
wchodzacy w wiek dojrzewania Darek bedzie uznawa¢ wylacznie autorytet mez-
czyzny.

Dla filmowej opowiesci o wydarzeniach poznanskich Bajon planowat tytut
Szczuny. ,,Szczun” to pojecie idiomatyczne, nieprzettumaczalne, zrozumiate wy-
Tacznie dla mieszkancéw Poznania. Uzyte w tytule podkresla — juz na poziomie je-
zyka — ,,lokalno$¢” autorskiej perspektywy. Wybér tytutu miat jednak powazniejsze
konsekwencje znaczeniotworcze. Dookreslat stosunek Bajona do kulturowego ka-
nonu ksztattujacego spoteczne oczekiwania. Byt §wiadectwem niezwyklej odwagi
rezysera, ktory — majac zapewne w pamieci artystyczng porazke filmu Smierc jak
kromka chleba (1994) Kazimierza Kutza — w ramach obchodow 40. rocznicy poz-
nanskiego Czerwca chcial zejs¢ z pomnika, najkrécej moéwigce. ..

Zdaniem wszystkich piszacych o Poznaniu 56 strategii odbrazawiania historii
odpowiadala przyjeta przez Bajona subiektywna (w podwojnym znaczeniu: su-
biektywizmu autora wewnetrznego i subiektywizmu bohatera-narratora) perspek-
tywa prezentacji zdarzen. Bajon opowiada o Wielkiej Historii z punktu widzenia
podworka, na ktorym podejmuje si¢ ,,strategiczne” decyzje. Podworkowa spotecz-
nos$cig nie rzadzi polityka, lecz stylistyka plotkarstwa dzieciecego: Co sie stalo,
z kim sig stafo, czy bedzie lekcja religii w szkole? '° Rezyser precyzuje: Najpierw
trzeba sobie powiedzied, ze jestem dzieckiem podworka. To, co wida¢ w ,, Poznaniu
567. Akcja rozgrywa sie na tych podworkach, ktore ja znam. To znaczy wiem, jak
Je fotografowad, wiem, jak biegnie klatka schodowa, ktoredy mozna bylto przesko-
czy¢, zeby skrocié sobie droge, co bylo wida¢ przez okno, co wida¢ z bramy, gdzie
sie¢ mozna bylo schowaé, jak oszuka¢ dozorce. To byl nasz mikroswiat .
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[W Poznaniu 56] wracalem ze swoim tematem, ze swoim Swiatem, ktory przy-
ktadalem jak klisze do tego, co widziatem. Do tego, co pamietatem. To bylo cie-
kawe. (...) Piszqc scenariusz, pisalem go pod pewne miejsca. I szukatem
identycznych pod te klatki schodowe, pod te przejscia, pod te schody idgce nad
bramg '®. [Czerwiec '56] To bylo nagle poczucie, ze na podwérko weszta historia,
ze jestesmy kims waznym *°.

To wtasnie na podworku Darek ustyszy charakterystyczne ,,stukanie” singera,
ktore w swiadomosci dziecka (i widza) wywota¢ musi nieuchronne skojarzenia
z krotkimi urywanymi seriami karabinu maszynowego ,,Neutralny” odgtos ma-
szyny do szycia awizuje moment, w ktorym na podworko wejdzie historia, burzac
rajski porzadek dziecigcego $wiata. Te same dzwieki jak z pepeszy powrdca w idyl-
licznej scenie ,,ogrodkowe;j” zapowiadajacej — w warstwie akustycznej — kluczowa
sekwencje wiecu przed Zamkiem.

Poznan 56 rozpoczyna si¢ od prologu — serii poklatkowych zdje¢-portretow.
Prezentacji os6b dramatu towarzyszy monolog z offu: 7o jestem ja. Tak wtedy wy-
glgdatem. To moj ojciec. Byl oficerem Urzedu Bezpieczenstwa. Nie wiem, jak sie
wtedy zachowat. Nie mowit mi. To Piotrek. Moj kolega z klasy. Tego dnia zaprzy-
Jaznit sie ze mnq. Nie lubil mnie przedtem. 1o ojciec Piotrka. Byl przywodcq strajku.
Nigdy si¢ potem z nim nie spotkatem. To Zenek. On wiedzial, o co chodzi. Nie mial
nigdy watpliwosci.

Prolog zawsze jest obszarem nacechowanym semantycznie. Konstrukcja prologu
Poznania 56 ujawnia prymarng funkcje pamieci jako sposobu bycia opowiadania *.
Tak wigc historia ,,zaposredniczona” — ukazywana przez filtr jednostkowej pamigci
to zasadniczy temat filmu, temat juz na wstgpie wyraznie sformutowany i niejako
narzucony odbiorcy. Monolog spoza kadru stanowitby roéwniez dla widza informacje,
ze wszystkie przedstawione w filmie wypadki bedzie oglada¢ z perspektywy jednego
konkretnego narratora — kilkuletniego Darka. A zatem, jak podkresla Nurczynska-
-Fidelska, Zasadq konstruujgcqg w filmie ,, Poznan 56 niemal wszystkie te sposoby
zaistnienia na ekranie pamieci o czerwcowych wydarzeniach 1956, jest (...) przyjecie
perspektywy narracyjnej utozsamionej z ich widzeniem przez dzieci — dwoch szczu-
now, przypadkowych uczestnikow tych zdarzen *'.

Nadrzednej zasadzie strukturujacej filmowe spojrzenie zostaly podporzadko-
wane aspekty formalne. Kamerze udziela si¢ niemal chorobliwa — lecz wynikajaca
z dziecigcej fizjologii — ruchliwo$¢. Ukazuje ona zdarzenia z nieoczekiwanych,
a przeciez usprawiedliwionych pozycja zajmowang przez bohatera-narrarota, punk-
tow widzenia. Dla przyktadu warto przyjrze¢ si¢ blizej sekwencji robotniczego
wiecu przed Urzgdem Miejskim. Wprowadzeniem do tej sekwencji jest kilka ujgé
w planach ogoélnych ukazujacych Darka i Piotrka spokojnie zajadajacych kietbase.
Chlopcy, zwabieni odgtosami dochodzacymi z placu, podchodza do ogrodzenia.
Po chwili decyduja si¢ przedosta¢ na miejsce akcji przez szpar¢ w plocie. Punkt
widzenia kamery zmienia si¢. Zgromadzonych wokot Zamku manifestantow wi-
dzimy teraz ,,0d $rodka” — jak gdyby kamera zostata ulokowana pomiedzy straj-
kujacymi. Spojrzenie kamery — ,,krazacej” nieustannie w$roéd demonstrantow —
odpowiada pozycji zajmowanej przez dziecko. Sylwetki robotnikéw widzimy jakby
od dotu, z poziomu dzieciecych oczu. Darek, ktoremu mozemy przypisac to fil-
mowe spojrzenie, z trudem przedziera si¢ przez thum, a z racji swego wzrostu widzi
przeciez niewiele. Bohater znajduje si¢ w samym centrum manifestacji, ale nie
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zdaje sobie sprawy, ze stat si¢ wtasnie Swiadkiem przetlomowego momentu w his-
torii poznanskiego Czerwca. Wsérdd zgromadzonych btyskawicznie rozchodzi si¢
informacja o uwiezieniu delegatow. Wiadomos¢ ta przyczynila sie w powaznym
stopniu do przejscia z pokojowej fazy wydarzen do uzycia przemocy fizycznej, a na-
stepnie broni palnej przez demonstrantow w stosunku do instytucji, w ktorych spo-
dziewali si¢ znalez¢é rzekomo aresztowanych delegatow ZISPO 2.

Obecny na placu ojciec Piotrka — cztonek robotniczej delegacji — bezskutecznie
probuje uciszy¢ wrzawe i zdementowac plotke, ktora stata si¢ katalizatorem rady-
kalizacji nastrojow ludzi zgromadzonych przed Zamkiem. Dynamiczne ruchy ka-
mery odzwierciedlaja narastajagce podniecenie. Kamera w serii szybko
nastepujacych po sobie szwenkow wylawia z thumu pojedyncze pelne napigcia twa-
rze. To szczytowy moment manifestacji: Napiecie emocjonalne w thumie osiggneto
Jjuz takie nasilenie, ze tylko nieliczni zachowali zdolnosé do racjonalnej oceny do-
cierajgcych do nich wiadomosci. Gdy informacje o aresztowaniu delegatow oglo-
szono przez glosniki radiowozu, zaczely sie tworzy¢ grupy zdecydowanych uwolnic¢
aresztowanych delegatow *.

Wystarczyto juz tylko rzucone przez Zenka hasto: Na wigzienie!, by — jak wspo-
mina uczestnik tamtych zdarzen — uswiadomic sobie, ze z zamierzonych i oczekiwa-
nych rozwiqzan nic juz nie bedzie. Uczestnicy manifestacji stali si¢ Zywiotem na dziko.
Krzyczano. Spiewano. Ludzie byli bardzo podnieceni **. To podniecenie udzieli sie
takze Darkowi, ktory znajdzie si¢ w grupie szturmujacej wiezienng brame.

Bajon nie przedstawia historii w postaci uporzadkowanej sekwencji zdarzen,
lecz stara si¢ odzwierciedli¢ na ekranie chaos towarzyszacy (kazdej) rewolucji. Po-
$rod zotnierzy biegaja... wielblady wypuszczone z miejscowego ,,zoologu”. Ale
bajzel dzisiaj — podsumowuje ze stoickim spokojem dziadek Piotrka. — Ale bajzel.
W dziewiecset osiemnastym tez byl taki bajzel. Ino zimniej.

Przekonanie, ze podczas wiecu przed Zamkiem thum staf sie zywiolem na dziko,
motywuje decyzje o rezygnacji z precyzyjnego oznaczania czasu i miejsca zdarzen.
Do tej formuty Bajon powraca dopiero pod koniec filmu (w sekwencji szpitalnej),
by podkresli¢ stopniowa normalizacje sytuacji w brutalnie spacyfikowanym miescie.

Wspomniana sekwencja wiecu rozpoczyna si¢ od serii statycznych kadrow, sty-
szymy charakterystyczny trzask uruchamianej raz po raz migawki aparatu fotogra-
ficznego. Taki zabieg formalny mozna odczytywaé na sposob symboliczny: jako
probe odzwierciedlenia — za pomoca srodkow stricte filmowych — mechanizmow
pamigciowych ewokujacych wspomnienia z dziecinstwa, ktore w psychologii okre-
$la si¢ terminem ,,Jampa blyskowa”.

Wybrane przez Bajona rozwigzania formalne stuza pogltebionej analizie pro-
blemu filmowego spojrzenia. Stanowig cenng wskazowke, ktora ma na celu wy-
traci¢ widza z automatyzmu postrzegania. Kwestionuja zarazem — ustanowiong
w prologu — tozsamos¢ spojrzenia kamery i bohatera-narratora. Odbiorcy zostaje
zasugerowana mozliwos¢ innej — niz przedstawiona powyzej — interpretacji kadrow
otwierajacych sekwencj¢ wiecu. Zdaniem historykdéw: Duzq role w rozpoznawaniu
uczestnikow wydarzen, kwalifikowaniu ich do zatrzyman i aresztowan odegraly fo-
tografie wykonane przez funkcjonariuszy UB, ktorzy ubrani po cywilnemu znajdo-
wali si¢ 28 czerwca wsréd demonstrantow .

Spojrzenie odkrywajace przed widzem uchwycone w kadrach zdarzenia na
placu zamkowym moze naleze¢ do takiego wlasnie anonimowego pracownika
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Urzedu Bezpieczenstwa przemieszczajacego si¢ wsrod demonstrantow. Tej postaci,
nieujawnionej bezposrednio w diegezie, nalezatoby zatem przypisac autorstwo wy-
konywanych goraczkowo zdj¢¢. Watek fotograféw z UB powraca w filmie jeszcze
dwukrotnie. Aparat fotograficzny ukrywa w teczce tajemniczy me¢zczyzna, ktory
wysyla chtopcow z informacjg dla matki. Ulokowang w oknie tajniaczke zdradza
odbicie szkla obiektywu dostrzezone przypadkowo przez Zenka (podczas szarpa-
niny z kobieta, ktora nie chce zdradzi¢ miejsca ukrycia aparatu, zostaje zastrzelony
towarzyszacy Zenkowi robotnik).

Whikliwa analiza sekwencji wiecu dekonstruuje nadrzedng zasade strukturujaca
filmowe spojrzenie. Wypada zatem powréci¢ do prologu Poznania 56. Funkcja
monologu z offu byto przypisanie opowiesci konkretnej 1 wyraznie spersonalizo-
wanej instancji nadawczej. W czasie lektury filmu zostaja ujawnione przed widzem
liczne odstgpstwa od tej zasady. Na ekranie przedstawiono bowiem zdarzenia, kto-
rych przebiegu Darek nie mogt zna¢. Chlopiec nie podstuchiwat przeciez rozmowy
Staszka z Zosia, nie towarzyszyt Piotrkowi w wyprawie na Targi, nie byt swiadkiem
dramatycznego (/ teraz tez wytrzymamy...) monologu Kaczmarkowej. W tych przy-
ktadowo wybranych scenach zostata ujawniona obecnosc¢ ,,Innego”. Rozszczepie-
niu podlega zatem takze filmowe spojrzenie — pierwsze nalezy do tego, kto
w wydarzeniach czerwcowych bezposrednio uczestniczyt (Darek), drugie — do
tego, komu blizsza wydaje si¢ perspektywa profesorow rekonstruujacych przebieg
zdarzen zza szyby wagonu kolejowego (autor wewnetrzny).

Otwierajacy Poznan 56 monolog pelni jeszcze jedng istotng funkcje znaczenio-
tworczg. W tekstach poswieconych filmowi zwracano uwage na to, ze wydarzenia
poznanskie zostaly ukazane z perspektywy dziecka. Pomijano za$ fakt, ze w przy-
wolywanym wielokrotnie monologu styszmy przygaszony glos dojrzatego mez-
czyzny. Ustanowiony w warstwie akustycznej dystans wobec relacjonowanych
zdarzen podkresla takze gramatyczny czas przeszty. To nie dziecko wprowadza nas
w dziejaca si¢ tu i teraz historig, lecz dorosty przywotuje z pamigci dawno minione
zdarzenia. Poznan 56 bylby zatem filmowym zapisem konfrontacji dwoch toczacych
si¢ jakby rownolegle i nierozerwalnie ze sobg splecionych opowiesci. Pierwsza opo-
wies¢ konstruuje dziecigcy bohater — w jego $wiadomos$ci wydarzenia poznanskie
uktadajg si¢ w ,,awanturniczy” scenariusz. Dla przyktadu warto przywotac sceng,
w ktorej podekscytowany Darek relacjonuje koledze wydarzenia, w ktorych przed
chwilg brat udziat. Chaotyczne, z typowa dla dziecka emfazg ,,wyrzucane” stowa
ewokuja w pamigci widza zapamigtane z dziecinstwa powiesci przygodowe:

Piotrek: I coscie z giwerami zrobili?

Darek: Wzieli my, rozdali my. Jedna komenda si¢ bronita. Mieli my dwoch ran-
nych, to my pojechali. Ale nas ostrzelali. Kierowca pognat w trzcine, a my za nim.
Z Zenkiem. Jak Zatopki. No i my potem zabrali takiemu jednemu motor. Pojechali
my do radia i tam wydali odezwe.

Dla Darka kilkanascie czerwcowych godzin stato si¢ okazjg do przezycia praw-
dziwie ,,meskiej” przygody, ktora w niewielkim stopniu wplyneta na jego podzniej-
sze zycie. W towarzyszacym pierwszym kadrom filmu monologu wypowiada
wszakze znamienne stowa: Pamigtam to. To byt wyjgtkowy dzien. 28 czerwca.
Potem w moim zZyciu nic sig juz nie zdarzylo. Przytoczone zdania stanowia odzwier-
ciedlenie §wiadomosci nostalgicznej — wyraz tgsknoty za bezpowrotnie utraconym
czasem 1 za ,,dziecigcym” sobg w tym dawnym ,,arkadyjskim” czasie.
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Struktura drugiej opowiesci — nalezacej do niewidocznego w kadrze mgzezyzny
z prologu — zostata podporzadkowana uniwersalnemu schematowi procesu inicja-
cji. Tym, co taczy obie narracje, jest specyficzny sposob hierarchizacji zdarzen.
Dla Darka-dziecka liczy si¢ wytacznie emocjonujaca ,,przygoda”. Dla Darka-do-
rostego mozliwo$¢ powrotu — przez akt opowiadania — w ,,tamten czas”. A dla we-
wnetrznego autora dzieta najwazniejszym do§wiadczeniem poznanskiego Czerwca
okazato si¢ smakowanie banana.

Egzotyczny owoc stal si¢ w Poznaniu 56 symbolem hermetyczno$ci dziecig-
cego $wiata — znakiem tajemnej wlasnosci, ktora kazata Rolandowi Barthes’owi
nazwac dziecinstwo wiekiem prywatnosci zamknietym w sobie, posiadajgcym spe-
¢jalny status niby niewyrazalna i nieprzekazywalna esencja *°.

Niepodwazalnym dowodem na istnienie — ,,mimo wszystko” — rajskiej krainy
dziecinstwa jest poruszajacy fragment filmu, ktory Bajon poswigca ostatnim go-
dzinom poprzedzajacym $mier¢ Piotrka. Chtopiec odtacza si¢ w pewnym momen-
cie od swego towarzysza, by — nie zwazajac na odbywajaca si¢ tuz obok
manifestacj¢ robotnicza i padajace dookota strzaly — wslizgnac si¢ na teren Targow
Poznanskich. Smak pierwszego w zyciu egzotycznego owocu okaze si¢ najistot-
niejszym z ,,rewolucyjnych” doznan, za$ pokusa spenetrowania niedostepnego ,,in-
nego” $wiata zwyciezy nad checig uczestniczenia w historycznych zdarzeniach.
Zachwycony Piotrek zawota na odchodnym: Zobacz. Weszli bez biletu. Nigdy nie
bylem na Targach. Taka szansa!

W analizowanym fragmencie filmu wrazenie swoistego ,,zawieszenia” czasu
zostato uzyskane za pomoca stricte filmowych §rodkow. Sekwencja wizyty Piotrka
na Targach zaczyna si¢ od powolnej panoramy. Dtugie ujecie w planie dalekim
ukazuje wedréwke chtopca wzdhuz opustoszalej alei z targowymi stoiskami.
W pewnym momencie chlopiec, zachecony przez mezczyzne obshugujacego sto-
isko, wyciaga reke po banana. Piotrek znajduje ustronne miejsce i oddaje si¢ ry-
tualowi smakowania owocu. Kamera niespiesznie przybliza si¢ do twarzy dziecka
pograzonego w marzeniu. Wypekniajace caty ekran zblizenie zachowuje zdolnos¢
wyrywania obrazu ze wspotrzednych czasowo-przestrzennych, azeby wydoby¢
czyste, wyrazone uczucie. Nawet miejsce jeszcze obecne w tle traci swoje wspot-
rzedne i staje sig ,, jakgkolwiek przestrzeniq” .

Formalny porzadek uje¢ stanowi wizualny ekwiwalent subiektywnego doswiad-
czenia czasu. Czas ,,rzeczywisty” — czas historii, w ktérym rozgrywa si¢ wiasnie
kolejny akt robotniczej rewolty — zostaje uniewazniony. Wkraczamy w czas we-
wnetrzny 1 wraz z Piotrkiem kontemplujemy chwilg umiejscowiong jakby poza
czasem. Wyjatkowy to — cho¢ niejedyny w filmie — moment ,,unieruchomienia”
czasu.

W ramach przyjetej przez Bajona strategii ,,sekwencja targowa” stanowi do-
skonaly przyktad realizacji postulatu zejscia z pomnika. To element gry z widzem
i prowokacja w stosunku do jego oczekiwan poznawczych. Przez skupienie uwagi
na mato znaczacym — w kontekscie ,,procesu dziejowego” — epizodzie z prywatne;j
dziecigcej mitologii zostala zanegowana reguta ukazywania na ekranie jedynie
tego, co przynalezy do dominujacego porzadku Wielkiej Historii. Dialog prowa-
dzony podczas ponownego spotkania chlopcow ujmuje w syntetycznym skrocie
specyficzng dla Poznania 56 — i jakze zgodna z dziecigcym sposobem postrzegania
$wiata — zasadg¢ hierarchizowania zdarzen:
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Darek: Ty gltupi dydku! Jakzes se poszedt, to mysmy z Zenkiem obrobili chyba
z pie¢ komend. (...) Widzisz glupku, ile straciles!

Piotrek: Ja nic nie stracitem. Ja jadlem banana.

Z drugiej jednak strony analizowang sekwencj¢ mozna z fatwoscig wpisa¢ w ten
porzadek. Zyskuje ona tym samym podwojne znaczenie. Stanowi integralny sktad-
nik mitologemu dziecinstwa, ale moze by¢ rozpatrywana takze w szerszej, stricte
historycznej perspektywie. O genezie robotniczego buntu bedzie mowa w dalszej
czesci rozwazan. W tym miejscu warto zwroci¢ uwage na funkcje elementow sym-
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bolizujacych w Poznaniu 56 istnienie zakazanego ,,lepszego” $§wiata. Oprocz
wspomnianego banana pojawiajg si¢ przeciez inne obiekty wzbudzajace pozadanie
dzieci. W scenie roztaczenia chlopcoéw przedmiotem adoracji jest zagraniczny sa-
mochéd. Zdradzony przez przyjaciela, osamotniony Darek z czutoscig gladzi
1$nigcq karoseri¢ moskwicza zaparkowanego w poblizu Targéw. Za chwile ulegnie
kolejnemu impulsowi i przylaczy si¢ do uzbrojonej grupy Zenka. Ale Bajona bar-
dziej interesuje moment, w ktérym Darek przysiada na masce samochodu i z tgs-
knota spoglada w kierunku otwartej bramy ,,raju z importu”. Ten — w duzej mierze
autobiograficzny 2% — fragment filmu doskonale wpisuje si¢ w dyskurs historykow
analizujacych przyczyny Czerwca ’56: Poznaniacy mieli dodatkowe przyczyny do
krytycznych refleksji, gdyz mogli porownac swoj poziom Zycia z bogactwem i pigk-
nem opakowan produktow ,,gnijqcego kapitalizmu”, prezentowanych na Miedzy-
narodowych Targach Poznanskich (MTP). Poréownywano nasz poziom zycia
z zachodnim i konstatowano, zZe u nas jest znacznie gorzej, takze w porownaniu
z innymi krajami demokracji ludowej. Denerwowato ludnosé specjalne zaopatrze-
nie Poznania w artykuly Zywnosciowe na okres targow po to, by zrobi¢ dobre wra-
Zenie na gosciach targowych i korespondentach prasy zagranicznej *.

W jednej z pierwszych sekwencji filmu chlopcy zakradaja si¢ do piwnicy w bu-
dynku zamieszkanym przez rodziny funkcjonariuszy Urzedu Bezpieczenstwa. Darek
— syn prominenta z UB — objas$nia zdumionemu koledze obco brzmigce napisy na
etykietkach. Piotrek z rosnaca fascynacja przyglada si¢ puszkom z bananami i egzo-
tycznej kietbasie z osta. Kawalek salami, przeszmuglowany przez granice podworka,
okaze si¢ najcenniejszym trofeum piwnicznej eskapady (a wiele godzin p6zniej tra-
giczng pamiatka, ktora ojciec Piotrka zabierze z wigzienia do domu).

Z pozoru humorystyczna scenka zakonczona kradzieza kietbasy ma duzo gleb-
sze znaczenie — uzmystawia bowiem ,.konsumpcyjng” przepas¢ mi¢dzy robotni-
kami uznawanymi przez ideologi¢ za klase panujaca a czerwona elita welfare state.
»Klasa panujaca” obnazy za chwilg propagandowy falsz wladzy ludowej, rozpo-
czynajac na ulicach Poznania ,,rewolt¢ glodowa”, ktorej symbolem stanie si¢ trans-
parent z napisem: Zgdamy chleba.

Scena w piwnicy to niezwykle sugestywne — cho¢ dalekie od plakatowej de-
klaratywno$ci — wprowadzenie w problematyke ekonomicznych motywow poz-
nanskiego buntu. Sekwencja wizyty Piotrka na Targach bylaby doskonalym
uzupetnieniem owej sceny. Stanowi bowiem potwierdzenie koncepcji, zgodnie
z ktora ludzie sie buntujq, gdy idzie ,, ku lepszemu”. Ta koncepcja wigze sie z tezq
o roli ,,relatywnej deprywacji” — wigzqcej bunt nie ze zlg sytuacjq definiowang
w kategoriach absolutnych, ale mierzong dystansem pomiedzy oczekiwanym a do-
Swiadczanym stanem rzeczy. (...) Wszystko wskazuje na to, ze takie wyjasnienie
czesciowo stosuje sie rowniez do 1956 r. Wprawdzie czynnik dostrzezenia mozli-
wosci egzystencji lepszej w sensie materialnym moze odnosi¢ si¢ jedynie do poz-
nanskiego fragmentu calego epizodu (rola Targow Poznanskich!) — ale z punktu
widzenia ,,rozluzniania” politycznego Pazdziernik moglby stac si¢ wrecz podrecz-
nikowym przyktadem stusznosci powotanych tez *°.

W Poznaniu 56 mozemy mowi¢ o buncie w podwdjnym znaczeniu. Pierwszy
rodzaj buntu ma charakter zbiorowy i ,,historyczny” — manifestuje si¢ w radykalne;j
postaci strajku robotnikow najwigkszych zaktadow przemystowych regionu. Drugi
bunt rozgrywa si¢ w mikroskali i dotyczy losow jednostki. Ale to wlasnie ten rodzaj
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buntu konstytuuje zasadnicza dla filmu ,,uniwersalng” opowies¢ o poszukiwaniu
autorytetu niezbgdnego w procesie inicjacji.

Osieroconym dzieckiem — przede wszystkim w sensie symbolicznym — jest
w filmie Bajona Darek. Emocjonalng i duchowsa przepas¢ mi¢dzy chtopcem
a ojcem w sposob szczegolnie dramatyczny odzwierciedla scena, w ktorej Darek
»inscenizuje” przed rodzicem — wysokiej rangi oficerem UB — §mier¢ swojego ko-
legi. W obliczu bezwzglednej racji syna mg¢zczyzna okazuje si¢ catkowicie bez-
radny, czego dowodzi gwalttownos¢ jego reakcji na te dziecigca manifestacje
sprzeciwu. Pod wptywem trwajacego w zacigtym milczeniu dziecka, by¢é moze po
raz pierwszy w zyciu, okazuje ,,stabos¢”, zlecajac podwiladnym zwolnienie
z aresztu ojca zastrzelonego Piotrka.

Wydaje si¢ jednak, ze rozpad wigzi ojciec-syn dokonat si¢ na dtugo przed roz-
poczgciem czerwcowych stajkow. To wlasnie symboliczna nieobecnos¢ ojca zmu-
sita Darka do poszukiwania autorytetu ,,zastgpczego”. Substytutem ojca staje si¢
strajkowy watazka Zenek, reprezentujacy w oczach chtopca — w znacznie wick-
szym stopniu niz argumenty polityczne, ktorych Darek nie pojmuje — pewnos¢ (On
nigdy nie mial wqtpliwosci), bezkompromisowo$¢ 1 brawure. Przy Zenku Darek
przechodzi przyspieszony proces dojrzewania. Dla dziecka najbardziej tragiczna
w skutkach okazuje si¢ konfrontacja z wyznawanymi przez ojca ideami. Niemal
na oczach Darka rozpada si¢ przeciez misterna ideologiczna konstrukcja oparta na
dychotomicznym rozréznieniu: my (przedstawiciele jedynie stusznych racji) — oni
(wrogowie systemu). Darek sprobuje jeszcze, w akcie desperacji, broni¢ ojcow-
skiego §wiata. Podczas akcji pacyfikacyjnej z wyrzutem wykrzykuje w strone po-
kornie oddajacych karabiny zotnierzy: Broni si¢ nie oddaje! Kamera wnikliwie
sledzi emocje uzewngtrznione na twarzy chtopca. To one zaswiadcza najlepiej o do-
konujacej si¢ na oczach widza przemianie. Ostatecznym potwierdzeniem tej prze-
miany jest wyczuwalne w glosie Darka wahanie: Moj tata sciga... wrogow. Proces
dojrzewania wymaga czasu niezbednego do autorefleksji. Darek — chociaz przez
moment — musi zosta¢ sam. W sytuacji bedacej rodzajem proby opowiedziat si¢
po wlasciwej stronie, ale odchodzi z poczuciem klgski, ktdra jest przede wszystkim
kleska $wiatopogladu reprezentowanego przez formacje ojca.

Dla Darka, ktorego bierze pod opieke strajkowy przywodca, symboliczne zer-
wanie z ojcem staje si¢ poczatkiem bolesnego procesu inicjacji. Ten proces bedzie
obejmowat kolejno nastgpujace po sobie etapy i dotyczyt sfer dotychczas przez
chtopca niespenetrowanych. W czasie kilkunastu goragcych godzin Czerwca *56
Darek zostanie wtajemniczony w erotyke, sacrum i $mier¢. Zamystem Bajona byto
potraktowa¢ to wydarzenie jako wydarzenie modelowe dla dorastajgcego chlopca,
ktory w ten jeden dzien przechodzi edukacje, jakq niektorzy ludzie przechodzq przez
cale zZycie. Pierwsze zetkniecie ze smiercig. Uswiadomienie sobie przyjazni, do-
tknigcie Pana Boga, dotknigcie tajemnicy, poczucie sprawiedliwosci, poczucie wila-
dzy, utrata przyjaciela, wejscie swiadome w konflikt z ojcem, to wszystko jest
w ramach tego jednego dnia, ktory sie wydarzyl. Czyli uzylem tutaj pewnej techniki,
Niemcy to nazywajq powiesciq rozwojowq. Bohater prostaczek doswiadcza w ra-
mach tego dnia daru historii. I wychodzi mqdrzejszy, lepszy, dojrzalszy 3'.

Etap wtajemniczenia w erotyke odzwierciedla w filmie watek trudnej mitosci
Zenka i Zosi, ktérej Darek dyskretnie patronuje. Podczas subtelnej sceny erotyczne;j
w szpitalu chtopiec pehi role straznika dbajacego o to, by nikt nie zaktdcit ulotnego
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szczg$cia kochankow. To takze Darek — z wyrazng satysfakcja — zaprowadzi w fi-
nale nic niepodejrzewajacego Zenka pod okno, w ktorym pojawia si¢ cigzarna
Zosia. Jedyny symbol nadziei...

Wtajemniczenie w $mier¢ to droga, ktorg Darek przebywa wraz Zenkiem i na
ktorej pojawiaja si¢ pierwsze ofiary: robotnicy przywitani kulami podczas ataku
na powiatowa komende. Z czasem tych ofiar bedzie przybywaé. Zastrzelony na
polu trzcin kierowca, umierajacy niemal na rgkach Darka konfident UB, anoni-
mowi przechodnie... Najwazniejsza w Poznaniu 56 jest jednak $mier¢ matego
Piotrka. To jednocze$nie $mier¢ najmniej heroiczna, ,,rozgrywajaca si¢” w prze-
strzeni pozakadrowej — w sferze wyobrazonego. Symboliczng zapowiedzia tej
$mierci bedzie oniryczna (a przeciez historycznie udokumentowana) scena, w kto-
rej Piotrek — uwiedziony ,,syrenim §piewem” — podazy za prowadzonymi przez
nauczyciela dzie¢mi z bialo-czerwonymi chorggiewkami 32,

Poruszony aktem nawroécenia ubeka Darek inicjuje ,,teologiczng” dyskusje
z Piotrkiem. Inicjacje w sfer¢ sacrum reprezentuje pickna scena w kosciele zakon-
czona dramatycznym pytaniem Darka: Czy Bog moze tak leze¢? Po tym pytaniu
wydaje sig, ze drobna figurka chtopca wznosi si¢ do poziomu Piety zajmujacej cen-
tralng pozycje na ottarzu. Wychowanemu przez ojca ateiste chtopcu, ktéry nie zna
pojecia grzechu (naglym wtargnigciem ,,profanuje” ottarz), udaje si¢ ,,dotknac”
sacrum i znalez¢ blisko... Boga? By¢ moze ten etap procesu inicjacji okazat si¢ dla
Darka najistotniejszy. Po wizycie w kosciele chtopiec staje si¢ bardziej wyciszony,
refleksyjny. Przemiang, jak si¢ w nim dokonata, ilustruje scena ulicznych zamie-
szek. Po opuszczeniu $wigtyni Darek idzie wolno, nie zwracajac uwagi na mijajacy
go rozgoraczkowany thum i padajace od czasu do czasu strzaty.

Warto podkresli¢, ze Bajon porusza problematyke sacrum wytacznie w wymia-
rze jednostkowym. Liczne dokumenty po§wigcone wydarzeniom Czerwca potwier-
dzaja, ze podczas manifestacji: Zgdano powrotu religii do szkot, Spiewano piesni
religijne, wznoszono okrzyki: ,,Chcemy Polski katolickiej, a nie bolszewickiej”.
Wedtug jednego z raportow: ,, W czasie pochodu w kierunku MRN, gdy gltowna
grupa przechodzita obok kosciota sw. Marcina (ul. Armii Czerwonej), przed kosciot
nadbiegto dwoch zakonnikow, ktorzy ze stopni kosciola udzielali blogostawienstwa
przechodzqcym demonstrantom. Czolowka pochodu uklekta” .

W filmie Bajona uderzajacy jest brak tego wlasnie stricte religijnego aspektu ro-
botniczej rewolty. Sfera sacrum jest obecna tylko w subiektywnym doznaniu dzie-
ciecego bohatera i nie znajduje odzwierciedlenia w doswiadczeniu zbiorowosci.

A przeciez w zdesakralizowanej przestrzeni znaczacy staje si¢ kazdy znak
wskazujacy na istnienie innego — ponadludzkiego — porzadku. W Poznaniu 56
oczywistym — cho¢ wskazanym bardzo dyskretnie — symbolem sacrum ,,zdegra-
dowanego” jest porzucony wsrdd zalegajacych piwnice rupieci obraz Najswigtszej
Marii Panny z Dzieciatkiem.

Zdaniem wigkszosci krytykow dziecigea perspektywa ogladu zdarzen stanowi
potwierdzenie autobiograficznego charakteru filmowej wypowiedzi Bajona
(w czerwcu 1956 1. rezyser byt w wieku Darka). Zaryzykuje jednak teze, ze w Poz-
naniu 56 Bajon nie zawiera z widzem — by postuzy¢ si¢ terminologia Lejeune’a —
paktu powiesciowego, przy ktdrym odbiorca, opierajgc sie na domniemanych przez
siebie podobienstwach (...) ma prawo sqdzié, ze zachodzi tozsamosé¢ autora
i postaci **, lecz pakt fantasmagoryczny. W utworach, ktorych lektura wymaga za-
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warcia z autorem tego rodzaju paktu, pojawiaja si¢ wskazowki sugerujace odbiorcy,
by potraktowat dzieto jako fantazmat odkrywajgcy prawde o osobowosci autora *.
W Poznaniu 56 wspomnianych wskazowek nalezy poszukiwaé gtownie w tzw.
watku profesorskim. T¢ interpretacyjng intuicj¢ uprawomocnia prowokacyjna wy-
powiedz Bajona: Nie lubitem ,,Solidarnosci” z jednego powodu. Dla mnie to byt
kolejny masowy ruch robotniczy, tylko tym razem pod sztandarami Kosciota i so-
lidaryzmu spolecznego. Ja si¢ zle czuje w masowych ruchach, zwtaszcza robotni-
czych, bo szczerze sobie powiedzmy, ja nie mam nic wspolnego z robotnikami.
A hasta narodowe na mnie stabo dzialajq. (...) W sojusz inteligencko-robotniczy
nigdy nie wierzylem. Byto w tym dla mnie cos falszywego z obu stron °.

Postawe rezysera — zdystansowanego poznanskiego inteligenta — reprezentuja
w filmie przedstawiciele naukowe;j elity uwiezieni na kolejowej bocznicy *’. Sposob
poprowadzenia watku profesorskiego (cztery sceny nalezace do tego watku poja-
wiajg si¢ na zasadzie interludiow) przywotuje nieuchronne skojarzenia z grecka
tragedia, w ktorej istotng role petnit komentujacy wydarzenia chor. Profesorowie
polskich uniwersytetow to jednak antyczny chor a rebours. Symbolem nieprzekra-
czalnej granicy oddzielajacej ,,inteligencje” od zrewoltowanych robotnikow jest
niedajace si¢ otworzy¢ okno (motyw okna jest silnie akcentowany w catym watku
profesorskim). W najbardziej drastycznej scenie masakry na dworcu profesorowie
biernie przygladaja si¢ wypadkom. I wlasnie podczas tego ,,wejscia” — jedyny raz
w calym utworze — sg filmowani przez kamere¢ ustawiong na zewnatrz wagonu
i $ledzaca ich reakcje przez szybe. Wydarzenia, ktorych profesorowie stali si¢ mi-
mowolnymi swiadkami, przekraczaja zdolno$¢ konceptualizacji. Okazujg si¢ —
w dostownym tego stowa znaczeniu — niepojete:

Profesor 1: Przeciez, panowie, to nie dziecinna grzechotka. Przeciez to jest re-
gularna...

Profesor 2: Strzelanina? To kolega mial na mysli?

Profesor 3: Wiasnie. Wiasnie. Kto strzela? Do kogo? No? Ktos przeciez zabrat
klucz od wagonu. Ktos odlgczyt lokomotywe. Ktos wiedziat, co robi. (...)

Profesor 2: Zastanowmy sig, co mozemy wydedukowac na podstawie naszej
wiedzy i obserwacji? Tylko blagam, predko.

Dziekan: Profesorze, sytuacja strajkowa w Poznaniu byla juz od dawna.

Profesor 3 : Alez oczywiscie. Robotnicy chcieli podwyzki. Nie zatatwili.

Profesor 5: W Poznaniu? NiemoZliwe.

Profesor 2: Tak, to znaczy, ze sie nic nie dzieje.

Profesor 3: Dzieje si¢. Dzieje. Dzieje. I nic nie mozemy zrobic.

Profesor 2: Tak? A co by pan zrobil, gdyby pan mogt? Pytam tak tylko czysto
teoretycznie, na podstawie takiej zabawy mozgowej dla pozamykanej profesury.

Historia ukazywana w momencie ,,stawania si¢” jest chaosem. Pozniej przy-
chodzi egzegeza, prawda, nazwanie i opowiedzenie *. Te funkcje ,,dyskursywna”
ma do spehienia inteligencja. Bajon z ogromnym sceptycyzmem odnosi si¢ jednak
do kulturotworczej misji inteligencji: Inteligencja zawsze dochodzi pozniej. Ponie-
waz musi mie¢ wigcej czasu. Jak juz dochodzi, to ma gotowe formuty. Natomiast
inteligencja, ktora oglgda cos, jest bezradna, sceptyczna, Smieszna i pozbawiona
narzedzi do rozpoznania *°.

Rezyser wprowadza do filmu watek profesorski spuentowany ironicznym dia-
logiem:
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Dziekan: Prosze szanownego grona, mysle, ze pora na jakies podsumowanie, co?

Profesor 2: Podsumowanie to sobie kolega Dziekan przeczyta w jutrzejszej ga-
zecie.

Profesor 3: Nie napiszq...

Profesor 4: Napiszq, napiszq. Przeciez tu byly Targi. To sie dziato na oczach
Swiata...

Dziekan: Mam nadzieje, ze nie ma kolega siebie na mysli.

Profesor 4: Nie. Przeciez ja nic nie widziatem...

Dziekan: Znaczy sig, nic Zesmy nie widzieli.

Profesor 2: Klamki w sraczu. To obejrzatem z detaliczng doktadnoscig.

Zadaje réwniez pytanie o wiarygodnos¢ ,,przysztych” narracji konstruowanych
na podstawie obserwacji klamek w sraczu.

Rzeczywisto$¢ (historyczna) jako Kunderowski kicz

Zanim zostaniemy zapomniani, przemieni Si¢ nas
w kicz. Kicz jest stacjg tranzytowg pomiedzy
bytem a zapomnieniem .

Analizujgc przyczyny artystycznej porazki obrazu Kutza Smier¢ jak kromka
chleba, Filip Bajon poshuzyt si¢ pojeciem ,,kiczu”. Prowokacja ze strony artysty byto
jednak odniesienie tego pojecia nie tyle do filmowej ,,rekonstrukcji” wydarzen Grud-
nia ’81, ile do ,,rzeczywistosci samej w sobie”. Zdaniem Bajona: Klgska ,, Wujka™
polegata na tym, ze Kutz rzeczywiscie bardzo dokladnie sfilmowal te rzeczywistosc,
1981 roku, ze po prostu ta rzeczywistos¢ byta tak kiczowata, zZe jak weszla na ekran
i jq zobaczylismy, to sie zrobit film niedobry. (...)Ja na przyktad rzeczywistosé z ,, So-
lidarnosciq” w tle odbieratem Zle, dlatego Ze ta rzeczywistos¢ byla dla mnie pozba-
wiona jakiejkolwiek tajemnicy. Byta dychotomiczna, albo czlowiek jest zly, albo
dobry. Dobry jest w ,,Solidarnosci”, ziy jest poza ,,Solidarnosciq ™. (...) I oczywiscie
to niebezpieczenstwo istnialo przy ,, Poznaniu 56 . Ja sobie zdawatem z tego sprawe
od samego poczqtku, Ze to jest mina, na ktorq wchodze (...) *'.

Istotnym elementem procesu interpretacji Poznania 56 bytoby zatem wprowa-
dzenie — nieobecnego w refleksji krytycznej poswieconej filmowi — ,,watku Kun-
derowskiego”. Podjecie tego watku pozwoli — przez odwotanie do konkretnych
przyktadow — zrekonstruowacé intencje tworcow i ujawni celowos¢ budzacych tak
wielkie kontrowersje rozwigzan fabularno-formalnych.

W przytoczonej wypowiedzi Bajon podkreslit zagrozenie — ,,zakodowane”
w samej materii rzeczywistosci — czyhajace na artyste pragnacego uniknac¢ putapek
(usprawiedliwionego etycznie?) redukcjonizmu. Na to zagrozenie zwracal uwage
Milan Kundera. Zdaniem Marioli Jankun-Dopartowej w prozie Kundery rzeczy-
Wisto$¢ tworzg nawarstwiajgce si¢ odmiany kiczu i nie ma miedzy nimi Zadnej tqcz-
nosci. Kicz ten jest wytworem zarowno indywidualnej percepcji i interpretacyi, jak
i Zycia zbiorowego, powstaje zarowno w kulturze wysokiej, jak i popularnej. Po-
szukiwanie prawdy poprzez zdzieranie kolejnych warstw pokazuje jednak niewy-
czerpywalnosé poktadow kiczu — mikroswiatow powstatych w wyniku jednostkowej
lub grupowej redukcji. Czlowiek, ktory rozcina plotno kiczu, pada ofiarg splyco-
nego, zredukowanego przez patrzqcych obrazu: powiela kicz prowokatora, kontes-
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tatora, dysydenta czy po prostu rozrabiacza — oswaja i uprzytulnia zimne, obce
i przepastne prawdy. Grozna rzeczywistos¢ zamienia si¢ w ozdobiony sztucznymi
kwiatami i falbankami pokoik z napisem ,, Postawy buntownicze” lub ,, Bol emi-
gracji”. (...) Kundera ostrzegal: rzeczywistos¢ krajow bloku wschodniego poniekgd
skazata wartosciowe jednostki na status ,, walki z komunizmem ", co schwytalo czto-
wieka w estetyczng i etyczng pulapke, wydzierajqgcq mu podmiotowos¢ i utrudnia-
jgcg samopoznanie *.

Przystepujac do realizacji Poznania 56, Bajon miat §wiadomo$¢, ze wydarzenia
Czerwca (zwlaszcza w oficjalnym, ,,rocznicowym” dyskursie) zdazyly ulec prze-
ksztatceniu w ,,kicz” — stereotyp ,,walki z komunizmem”. Wieloaspektowa rzeczy-
wisto$¢ zostala zredukowana do czytelnego dla wszystkich obrazu-symbolu, ktory
daloby si¢ z tatwos$cia przedstawié¢ w postaci tableaux: Ranne tramwajarki, upa-
dajqcy sztandar bialo-czerwony i chlopiec, ktory przejgl ten sztandar i staf z nim
przed gmachem UB mimo strzelaniny *. Takiego obrazu prézno by jednak szukaé
w filmie Bajona. O ,,mitycznym” zdarzeniu wspomina si¢ jedynie pod koniec
filmu. W sekwencji szpitalnej starszy mezczyzna wyglasza na temat ,,malego bo-
hatera” lakoniczny monolog zakonczony petnym gorzkiej ironii komentarzem: Wa-
riacja. Czysta wariacja. Wspomniany monolog uruchamia w pamigci widza ciag
skojarzen wiodacych do Munkowskiej Eroiki, ktorej bohater — niemal tymi samymi
stowami — podsumowal Powstanie Warszawskie. Gdyby w$rod rannych robotni-
kow znajdowat si¢ Dzidziu§ Gorkiewicz, mogtby na widok okaleczonego Zenka
zakrzyknaé: Glupota! Wariactwo! Nie szkoda zdolnego mezczyzny? !+

Wiele lat po przedstawionych w filmie Bajona wydarzeniach badacze nadal nie
sa zgodni w ocenie Czerwca: Od 1981 r., czyli od momentu, kiedy mozna bylo bar-
dziej otwarcie pisac o tym, co si¢ wydarzylo w Poznaniu, najczesciej uzywa sie
nazwy Poznanski Czerwiec lub po prostu Czerwiec. Do dzisiaj wsrod historykow
toczy sig debata, czy Poznanski Czerwiec nalezy okreslic mianem powstania, czy
tez miaf on tylko niektore elementy zrywu narodowego *.

Kwestig sporng pozostaje zatem kwalifikacja zdarzen. Dyskusje ogniskuja si¢
glownie wokol pytania, czy istnieja dostateczne podstawy, by poznanska ,,rewolte
glodowa” zaliczy¢ w poczet polskich powstan narodowych? Udzielajacy pozytywnej
odpowiedzi na to pytanie podkreslaja, ze w 1956 r. zywe byly sprawy wojny, AK,
Powstania Warszawskiego, a historycznie uksztattowany w Polsce wzor powstanczy
i konspiracyjny byt obecny jako punkt odniesienia w Poznaniu *. Za ,,warszawskim”
rodowodem Czerwca w sposob niezwykle przekonywajacy przemawia sugestywny
opis Edmunda Makowskiego: Byly podczas poznanskiego buntu sceny jakby zZywcem
przeniesione z Powstania Wielkopolskiego 1918/1919 i Powstania Warszawskiego
1944 roku: grupa dzieci z biato-czerwonymi chorggiewkami na czele pochodu ulicz-
nego, wyrzucanie obcych chorqgiewek i zastgpowanie ich narodowymi, obrzucanie
i podpalanie czolgow butelkami z benzyng, biato-czerwone opaski na rekawach cy-
wilnych bojownikéw i sanitariuszek, proba rozszerzenia buntu na teren kraju .

Bezposrednim odniesieniem do Powstania Warszawskiego jest — uznana za naj-
bardziej kontrowersyjng — scena rozmowy Staszka i Zosi w opuszczonej hali fab-
rycznej. Nurczynska-Fidelska wyjasnia intencje rezysera: By¢ moze ta rozmowa
wzburzyla wielu, zwlaszcza kombatanckich widzow filmu ,, Poznan 56", w ich
oczach cos zabierata wielkiej heroicznej legendzie. Ale to nie tak, ona jest wobec
tej legendy uczciwa, ona jg dopowiada i czyni wilasnie... poznanskq *®.
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Dialog filmowych bohater6w mozna potraktowaé jako odautorski gtos w dys-
kusji historykow. Wypowiedzi Staszka — podkreslajace stricte ekonomiczne mo-
tywy ,,rewolucji” — puentuja historiozoficzny wywod Bajona:

Zosia: Awantura w calym miescie. Byl sqd, sqdu nie ma, bylo wigzienie, wig-
zienia nie ma. Byly rodziny i rodzin tez nie ma. Kto ci dat prawo? Kto?

Staszek: Zenek byl uzbrojony. Nie ja! Nie ja, do kurwy nedzy!

Zosia: To co? Drugie powstanie chcieliscie zrobi¢? O pierwszym nie wolno
mowié, a oni robig drugie.

Staszek: Nie pieprz mi tu o Powstaniu! Mamy na W7 tyle broni, ze moglibysmy
rozpieprzy¢ to cate miasto. W dwie godziny byloby nasze.

Zosia: Ale wtedy skqd premie, stawki za nadgodziny, normy? Co? Trudno sie
wam przyznaé, ze tu tylko o pienigdze chodzi.

Staszek: Tak, Zocha. Masz racje. Tu chodzi o bejmy. Zawsze chodzi o bejmy.
Jak swiat swiatem zawsze chodzito o pienigdze. Bo on si¢ wokol tego kreci.

To zreszta nie jedyna w filmie scena tematyzujaca problem ,,materialnych” pod-
staw poznanskiego buntu. Ten watek przewija si¢ nieustannie w rozmowach bo-
hateréw. Pojawia si¢ juz na poczatku filmu w stowach rozhisteryzowanej Zosi,
ktéra — nie zwazajac na stojacych obok robotnikdéw — blaga Zenka, by wrocit z nig
do domu:

Zosia: A wy tu czego? On nigdzie nie pojdzie. On... On dostanie mieszkanie.

Staszek: A my wiemy, ze dostal mieszkanie. Nawet wiemy, za co dostat...

Zosia: Ale oni mu odbiorg, rozumiesz? Odbiorg mu! Przeciez oni mu tego nie
darujg. A ja mam... Ja mam dosy¢ spania za zastong i stuchania chrapania jego
matki.

Stowa Zosi zaswiadczaja o robotniczej n¢dzy, ale ujawniaja takze zwykty ludzki
strach ,,0 mieszkanie” — strach silniejszy niz pragnienie walki o wolno$¢. To ,,mi-
tyczne” stowo odmieniane jest w filmie wielokrotnie. Artykulacja tego stowa spra-
wia jednak bohaterom ogromng trudno$é. Szczegdlnego znaczenia nabiera zatem
scena przejecia rozgtos$ni radiowej, w ktorej Zenek — jakze nieporadnie — probuje
sformutowa¢ odezwe do ,,calego kraju”: Trzeba ludziom powiedziec, co sie dzieje
w mieScie. No niech zyje wolnosé¢, nie? Tak skonczy¢. Tak powiedziec, nie.... Za
chwilg poptynie w eter zakazany ,,gltos wolnej Polski” (Zagfuszanie zwalili?!).
Gdyby tego nie bylo — podkresla Bajon — méwiliby migso, masto, a potem kartki na
migso i na maslo, realny socjalizm. Tu padly inne stowa. I o to chodzito *.

A przeciez w ,,nieoficjalnych” wypowiedziach bohaterow prézno by szukaé
»wolnosciowych” argumentéw. Doskonatym na to dowodem moze by¢ dialog,
w ktorym Zenek stara si¢ usprawiedliwi¢ przed Staszkiem akty przemocy wobec
przedstawicieli wladzy (rozmowa ma miejsce tuz po drastycznej scenie wieszania
czolgisty): A normy, ktore dostaniemy w przysziym roku? A podwyzki za miesigc?
Dostaniemy. Wszysciutko, czegosmy chcieli. Wrazenie absolutnej, niepoddanej mi-
tologizacji, prawdy zawartej w tych stowach podkreslaja uzyte przez Bajona srodki
formalne. Rozmowa jest filmowana przy zastosowaniu frazy ujg¢cie-przeciwujecie,
a twarze bohateréw sa ukazywane w bardzo duzych zblizeniach ujawniajacych
emocjonalny stan bohateréw. Blisko$¢ kamery uwiarygodnia konflikt racji i nadaje
calej scenie intymny — a nie stricte dyskursywny — charakter. Podkresla takze za-
sadnicze dla przestania filmu, towarzyszace bohaterom hit et nunc poczucie kleski.
Bajon precyzuje: tutaj w ,, Poznaniu 56, w ramach jednego dnia, to byla prze-
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grana. (...) Historia ich walcuje. Ja nie szukatem tutaj kategorii tragizmu. Tragizm,
ktory byt tragizmem polskim, to tragizm Powstania Warszawskiego. Ja szukatem
bardziej racjonalnych przestanek. Na czym ta przegrana polega, jakie ta przegrana
tworzy wartosci, ktore sq wartosciami nieprzemijajgcymi, ktore sq niekwestiono-
wane *°.

Rezyser swiadomie nie wprowadza do filmu scen, ktoére — w duzej mierze dzigki
fotograficznym $wiadectwom — uksztaltowaly zbiorowe wyobrazenia na temat
Czerwca ’56. Jedli takie sceny w filmie si¢ pojawiaja, zostaja opatrzone ,,cudzy-
stowem”, a zatem — w dostownym znaczeniu — ,,zacytowane”. Wystarczy wspom-
nie¢ analizowang wczesniej sekwencje wiecu, ktorg otwiera seria statycznych
kadréw. Dramaturgia zdarzenia zostaje podporzadkowana regutom ,,spektaklu”
w sposob przywodzacy na mysl Grottgerowska tradycje zywych obrazow (lub soc-
realistyczne plakaty). Zywiotowa manifestacja utrwalona w pojedynczych kadrach
zaczyna przypominaé zastyglte w bezruchu przedstawienia pantomimiczne, ktore
cechuje wyrazisto§¢ mimiczna i gestyczna postaci, rzezbiarskos$¢ pozy i frontalne
ustawienie ,,aktorow” 3!. Zgodnie z zasadg kompozycji tableaux postacie strajku-
jacych — utrwalone na zdjg¢ciach — przyjmuja nienaturalne, hieratyczne pozy. Za-
stosowane w prologu tej sekwencji rozwigzania formalne stuzg przeksztalceniu
rzeczywistosci w znak. Filmowe obrazy stanowig zatem zapis rzeczywistosci
»steatralizowanej” i zaposredniczonej kulturowo. Do tego watku powrdce w dalszej
czesci rozwazan.

Bajon potraktowat rzeczywisto$¢ — kuszacg autora ,,filmu rocznicowego” pow-
szechnie akceptowanym (i, jak dowodzg tego recenzje, oczekiwanym) czarno-bia-
lym schematem — jak pulapke. Taki schemat determinuje wyrazny podziat
walczacych stron na ,,swoich” (ofiary) i ,,0bcych” (oprawcy). Wbrew temu sche-
matowi Bajon wprowadzit do filmu watek mtodego czotgisty, ktorego przed powie-
szeniem ratuje delegat robotnikéw Staszek (a przy pozegnaniu wykonuje jakze
niekanoniczny gest i Sciska ,,wrogowi” reke). Co wigcej, nie wahat si¢ podsumowac
tego watku dyskusyjna z punktu widzenia tzw. prawdy historycznej sceng wyroku
wykonanego na ,,dezerterze” 2. Stan $wiadomosci drugiej z walczacych stron od-
zwierciedla dialog zalogi czotgu zaatakowanego przez ttum uzbrojony w koktajle
Mototowa:

— O co im, kurwa, chodzi?

— Wali¢?

— Nie. Ani sie waz. Pojde, pogadam z nimi. Przeciez my gowno wiemy, o co tu
chodzi. Kurwa, tak nie moze wyglgda¢ amerykanski desant. Ludzie! Ludzie, dla-
czego chcecie mnie spali¢? Ludzie, kto wy jestescie, powiedzcie. Wy jestescie im-
perialistycznymi agentami, tak? Ludzie, ja nie wiem, co ja tu robie... Ja nic nie
wiem, no. Ja nic nie wiem...

Najbardziej kontrowersyjna okazata si¢ jednak sekwencja linczu na poznanskim
dworcu. Dyskomfort widza poteguje fakt, ze to szokujace zdarzenie jest zmuszony
obserwowac z dystansu. Widz zajmuje pozycj¢ uwigzionych profesorow, ktorzy
nie rozumieja — i nie stysza! — nic z tego, co si¢ dzieje na sgsiednim peronie. Bajon
w zaden sposob nie utatwia odbiorcy konceptualizacji zdarzenia. O tym, kto padt
ofiarg rozszalatego thumu, dowiadujemy si¢ jedynie posrednio — w duzo pdzniejszej
scenie dwoch tajniakdw wypytuje przylapanego na szabrownictwie ztodzieja: Na
dworcu wdeptali w peron naszego kumpla. Bytes tam? Byles?!
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Jedynie dzigki tej informacji mozemy odnie$¢ analizowang sekwencje do zda-
rzenia, ktore stalo si¢ podstawg oskarzen w tzw. procesie trzech. O zdarzeniu pisze
Makowski: Skrajnym przyktadem nienawisci do UB bylo zmasakrowanie przez thum
kaprala UB Zygmunta Izdebnego. (...) W pogoni za uciekajgcym ktos krzyczal, ze
zabit on kobiete i dziecko. To oskarzenie, rozszerzone pozniej na zarzut zabicia ko-
biet i dzieci, powtarzane bylo wielokrotnie i mobilizowalo do bicia Izdebnego. (...)
Ktos uderzyl go w glowe kamieniem, co glownie przyczynito si¢ do jego zgonu.
Trzykrotnie thum nie dopuscit do pobitego karetki pogotowia (...). Dopiero czwarty
przyjazd karetki pogotowia i trzech samochodow z wojskiem spowodowal, ze ttum
sig rozpierzchl. Po przewiezieniu do szpitala Izdebny zmart >.

Historycy analizujacy ten jakze ,,niechlubny” epizod Czerwca zwracali uwage
na fakt, ze do zdarzenia doszto w trakcie strajku robotnikdw Poznania, ktorych ce-
chowato wysokie poczucie praworzadnosci, dyscypliny oraz sumiennie wykonywa-
nych obowigzkoéw 4. W filmie Bajona ten aspekt zostat podkre$lony w wypowiedzi
jednego z profesorow. Z drugiej jednak strony wymuszony pozycja obserwatora
dystans wobec rozgrywajacych si¢ zdarzen nadaje owym zdarzeniom charakter
znacznie bardziej uniwersalny. Scena na peronie — ,,umocowana” w §wiadectwach
historykoéw — staje si¢ w sposob symboliczny odtworzeniem procesu ,,kozta ofiar-
nego” (podobny charakter b¢dzie miata — niepozbawiona rowniez faktualnej legi-
tymizacji *> — scena wieszania czolgisty). Ten Girardowski watek przewijat si¢
wypowiedziach ekspertow zeznajacych w ,,procesie trzech”. Specjali$ci z zakresu
psychologii i socjologii podkreslali: Bardzo wazne jest, ze epizod ten odbyt si¢
w okresie, gdy trwatla akcja zbrojna w rejonie gmachu UB, czyli epizod ten mial
miejsce ,,w fazie zaawansowanej psychozy thumu”. (...) Epizod ten polega na tym,
ze ,,nienawis¢ do Urzedu Bezpieczenstwa, dynamika nienawisci zostaje wyzyskana
i skierowana na konkretng osobe” *°.

Wydaje sie, ze Bajon idzie znacznie dalej w ,,Girardowskiej” interpretacji lin-
czu. Obserwujac zdarzenie in statu nascendi, nie wiemy, ze masakrowany mez-
czyzna jest funkcjonariuszem UB, nie styszymy oskarzen pod jego adresem.
Widzimy jedynie rozhisteryzowany thum w fazie zaawansowanej psychozy i przy-
padkowa (niewinng?) ofiar¢ skanalizowanej nienawisci.

W scenach zbiorowych Poznania 56 Bajon odkrywa janusowe oblicze czerwco-
wej rewolucji. Z jednej strony — robotnicy maszerujacy w pochodzie (karni szli w or-
dynku, szli zdyscyplinowani i z dumg, i godnoscig *"), z drugiej — zadne krwi masy.
Widz — juz samodzielnie — musi dokona¢ jakze szokujacego odkrycia, ze robotniczy
bunt wyrastal z tych samych rewolucyjnych korzeni, co panujgcy rezim 8. Na pytanie
Staszka: Kto pierwszy strzelil? * pada przeciez ironiczna odpowiedz: Aurora!

Wprowadzenie do filmu tak ,,niekanonicznych” scen stanowi dowdd ogromne;j
odwagi rezysera, ktory postrzega rzeczywisto$¢ podobnie jak bohaterowie Milana
Kundery. To przeciez Sabina z Nieznosnej lekkosci bytu: Chciala (...) powiedziec,
ze za komunizmem, faszyzmem, wszystkimi okupacjami i inwazjami kryje sie po-
wazniejsze zto: obrazem tego zta jest maszerujqcy pochod ludzi, unoszqcych piesci
i wykrzykujgcych unisono te same sylaby .

W Poznaniu 56 niewiele jest scen ukazujacych robotnikow jako solidarna, zjed-
noczong wspdlnym celem grupe¢. Zwraca uwage fakt, ze Bajon nie po§wiecit zbyt
duzo uwagi pierwszej — pokojowej — fazie strajku. Symbolem nadziei towarzysza-
cych w tej fazie protestujacym jest ujecie twarzy rozesmianego miodego mez-

260




CHCIALEM ZEJSC Z POMNIKA...

czyzny, ktory punktualnie o 8.00 rano uruchomit zaktadowa syreng. Inicjacyjny
moment formowania pochodu zostat juz pokazany z perspektywy stojacego w bra-
mie Zenka. Chtopak spokojnie zapala papierosa i bez wickszego zainteresowania
spoglada na przechodzacych obok niego ludzi.

W strukturze catego filmu Bajon akcentuje — gtdwnie za pomoca $rodkow for-
malnych — znaczenie scen §wiadczacych o postgpujacej dezintegracji portretowane;j
zbiorowosci. Do pierwszego wyraznego konfliktu dochodzi podczas wielokrotnie
przywolywanej sekwencji wiecu. W grupie strajkujacych wyodrebniajg si¢ dwa
obozy: pierwszemu przewodzi ,,legalista” Staszek, drugiemu — ,,radykal” Zenek.
Zadnemu z nich nie zostanie przyznana bezwzgledna racja, a w finale obaj ponosza
kleske. Wedtug Kundery ci, ktorzy walczg przeciwko tak zwanym totalnym rezy-
mom, z trudem mogliby walczy¢ za pomocg pytan i wgtpliwosci. Oni rowniez po-
trzebujq pewnikow i prostych prawd, ktore bylyby zrozumiale dla jak najszerszych
kregow i wywolywalyby kolektywne tkanie °'.

A przeciez bohaterowie Poznania 56 walcza — tak niezgodnie z patriotyczno-
-martyrologicznym schematem — gtéwnie za pomocq pytan i wgtpliwosci. Film Ba-
jona (podobnie jak najwybitniejsze dzieta szkoty polskiej) stanowi wstrzasajacy
zapis procesu pozbywania si¢ zludzen i narastajacego zwatpienia w sensownos¢
walki.

W scenie rozgrywajacej si¢ przed Urzedem Miasta — zaledwie cztery godziny po
rozpoczgeiu strajku — wyraznie zaznacza si¢ zmiana nastojow. Znika euforia, opada
napigcie. Zmeczeni robotnicy na préozno oczekuja rzadowej delegacji, z ktorg mogliby
rozpocza¢ negocjacje. Padaja mocne stowa: Jeszcze raz nas oszukali. Nikt nie przy-
szedl. Ja tam od razu wiedzialem, ze premier ma nas w dupie. W sferze obrazowej
przyttaczajace poczucie kleski odzwierciedla geometryczna kompozycja kadru i nie-
zwykla pozycja kamery. Dhugie ujecie z gory ujmuje pomniejszone i ledwie rozpo-
znawalne sylwetki robotnikow, ktérzy — w powolnym hipnotycznym rytmie —
poruszaja si¢ wewnatrz fontanny uformowanej w ksztatt (,,btednego”) kota.

Z omawiang sceng koresponduje — na zasadzie zwierciadlanego dobicia — scena
wieszania mtodego Zotnierza. Bezruch i niekontrolowana aktywnos¢ to dwa bie-
guny tego samego zjawiska. Apatia i przemoc wynikaja z frustracji i bezsilnosci.
W scenie przy fontannie expressis verbis zostato wyrazone przekonanie, ze wing —
jak zawsze — ponosza ,,oni” (Oszukali nas). Scena samosadu jest juz §wiadectwem
procesu autorefleksji. Efektem tego procesu jest $wiadome przejgcie odpowiedzial-
nosci za klgske (takze — a moze przede wszystkim — w sensie etycznym) przez
Staszka — jednego z przywodcow strajku 2. Staszek: Do domu, wiara! Do domu!
Do domu! Ino mi si¢ tu nie wyglupio¢. To nie tok miato byc¢! Nie tok! Do kurwy
nedzy, nie tok! (...) Nie po to wiara wychodzita na miasto, zeby si¢ takie rzeczy
dzialy.

Zenek: Stary, to ty nie wiesz, gdzie zyjesz! To jest teraz nasze miasto! Nasze!

Staszek: No nie chcesz mi chyba powiedziec, ze jak ten bidok zadynda na drze-
wie, to to bedzie sprawiedliwie. Taki glupi to ty juz nie jestes. (...) Ja juz sie boje.
Boje sie takich ludzi jak ty.

Zenek: Dobra. Dobra. Dobra, bedzie sqd. Bedzie sprawiedliwie. Ludzie! Bedzie
sqd! Bedzie sprawiedliwie!

Staszek: Ludzie! Ludzie! Ale my nie mozemy by¢ sedziami! Nie wolno nam! Nie
wolno. Nie. (...) Ja wiem, oszukalismy ich.
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Zenek: No, wygrywajq.

Staszek: Moglismy go tylko zabié. Tylko go zabié.

Zenek: A oni mogg? Majg to wpisane do dowodu?

Staszek: I nic wiecej. Nic wigcej.

W wymiarze osobistym potwierdzeniem tej kleski bedzie scena, w ktdrej stor-
turowany Stach z nabozng czcig zbiera do chusteczki przedmioty znalezione przy
zwlokach zastrzelonego synka.

Od tego momentu zdarzenia beda prezentowane wylacznie w perspektywie
»przegranej rewolucji”. Wstrzasajace wrazenie wywotuje scena ,,zainscenizowa-
nego” przez ubekow rozstrzelania przywodcow strajku. To juz koniec poznanskiego
Czerwca. Thum si¢ rozproszyt. ,,Prowokatoréw” wylapaty wojskowo-milicyjne pa-
trole. Wszystko odbywa si¢ noca, w catkowitej ciszy przerywanej jedynie ordynar-
nymi wyzwiskami rzucanymi przez oficerow UB pod adresem aresztantow. Szok
wywotluje przemoc fizyczna i psychiczna: upokarzanie ofiar ©. Ale najglebiej zapada
w pami¢¢ zblizenie zakrwawionej, pelnej godno$ci twarzy starszego mezczyzny
i sptywajace po jego policzku tzy. Czy mozna mocniej zaakcentowac kleske?

Jest w Poznaniu 56 jeszcze inna scena o podobnym charakterze, lecz generujaca
sensy wykraczajace poza historyczny konkret. To scena rozgrywajaca si¢ w szpi-
talu, do ktorego ,,po wszystkim” trafia ranny Zenek. Jestesmy $wiadkami przej-
mujacego monologu chtopaka: 4 jakie to znaczenie? Jakie znaczenie, pytam? Jeden
czy dwoch. Siedmiu, dwudziestu, stu. Tu si¢ przeciez nic nie stato. Tu si¢ przeciez
NIC nie stato. Bytem w radio. Chcialem nadac¢ komunikat. O wolnosci. Bo tu wol-
nos¢ byta, nie? Mieli my miasto, rzqdzili my, nie? A ten redaktor to on mowi, ze on
nie moze teraz mi powiedzie¢, bo nie wie, co bedzie wieczorem. To ja mysle, ze za-
wsze tak jest, Ze co innego jest w dzien... a co innego wieczorem. W dzien miatem
giwere, a tera jestem Slepy, nie?

A przeciez nie chodzi wylacznie o wypowiedziane przez Zenka stowa. Rownie
wazna okazuje si¢ kompozycja sceny. Bohater zajmuje centralne miejsce w kadrze.
Jego oczy sa przykryte przesigknietymi krwig opatrunkami. Chtopak bezsilnie
miota si¢ po przypominajacej pobojowisko szpitalnej sali. Nie widzi rannych i ope-
rujacych tuz obok lekarzy. Inscenizacja, w ktorej gtéwny akcent spoczywa na
postaci ociemnialego bohatera, nieuchronnie ewokuje w pamigci finalowg sekwen-
cj¢ z Popiotow Wajdy prezentujqcq wyrazang w calym filmie myslowq linig inter-
pretacyjng (...), ktorg okresla poczucie tragicznej ironii cigzgcej nad losem
narodu ®. Tak zainscenizowana scena — podobnie jak u Andrzeja Wajdy — najsilniej
w catym filmie wyraza ,,glos” podmiotu-autora, ktory ten film podpisat .

Historiozoficzny wywod Bajona puentuje epilog, ktorego akcja rozgrywa si¢
w listopadzie 1956 r. Zastosowanie elipsy czasowej pozwolito na wyeliminowanie
z filmu wszelkich oznak narastajacych w Polsce nastrojow ,,odwilzowych” lub od-
niesien do rewelatorskiego VIII Plenum KC PZPR, podczas ktérego Wiadystaw
Gomutka zrehabilitowat inicjatoréw Czerwca. Wkrétce po zdarzeniach ukazanych
w filmie w prasie zachodniej pojawily si¢ przeciez komentarze, ze poznanski Czer-
wiec $wiadczyt o moralno-politycznym bankructwie komunizmu w Polsce 6.
W kraju przemoéwienie Gomutki bylo odbierane jako dowod, ze: Polska po
28 czerwca byla krajem, w ktorym zarowno rzgdzqcy, jak i rzqdzeni zdawali sobie
sprawe, ze kontynuacja dotychczasowych metod rzqdzenia i dotychczasowej poli-
tyki spoleczno-ekonomicznej jest w praktyce niemozliwa, utrzymywanie za wszelkq
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ceng politycznego i spolecznego ,,status quo” grozitoby nieobliczalnymi konsek-
wencjami. (...) Nie bedzie przesady w stwierdzeniu, Ze to wlasnie poznanski Czer-
wiec odegral kluczowq rolg w przygotowaniu polskiego Pazdziernika .

W epilogu Poznania 56 nie odnajdziemy sladow owej $wiadomosci. Finatowe
ujecia potwierdzaja, jak si¢ wydaje, wypowiedziane w poczuciu absolutnego triumfu
stowa oficera Urzedu Bezpieczenstwa: 4 za pare dni nikt stowa o tej calej grandzie
nie powie! Nikt! Na dhugie lata Czerwiec mial zosta¢ wymazany ze spotecznej pa-
mieci. Wkroétce po dojsciu do wradzy Gomutka zwalczal wszystko, co mogtoby pod-
wazyé jego linie polityczng. I inaczej by¢ nie mogto. Takze najswiezsze, niewygodne
mu tradycje, by wskaza¢ na tradycje poznanskiego czerwca 1956 r. — poznanskiego
powstania robotniczego, chociaz bunt robotnikow poznanskich uznat w Pazdzierniku
1956 r. za uzasadniony. Tradycja ta miata catkowicie znikngc ze swiadomosci spo-
tecznej, i w duzym stopniu znikneta. Rownoczesnie wladze nie zapomnialy o uczest-
nikach wydarzen czerwcowych w Poznaniu, szykanowano ich (...) .

Bajon pokazuje spoleczenstwo w stanie amnezji, pograzone w ,,Zimowym
$nie”. Wszechobecna biel nadaje ostatnim filmowym kadrom odrealniony, niemal
surrealistyczny charakter. Siedziby wladz ochraniajag umundurowani funkcjonariu-
sze. W grupie apatycznie gromadzacych si¢ na ulicy ludzi mozna dostrzec — jak
zawsze — te same znajome twarze tajniakow z UB.

Tu si¢ przeciez nic nie stato...

»Pigkna forma” jako strategia walki z kiczem

Ja lubie piekne ujecia, ja lubie film
Jjako pewne zjawisko estetyczne.

Jeden z najczesciej artykutowanych zarzutow wobec filmu Bajona miat cha-
rakter faktograficzny. Rezyser posrednio odpowiedziat na ten zarzut w wielokrotnie
przywotywanym wywiadzie-rzece: 7o, co mnie najbardziej denerwuje, to jest pe-
wien oblig w stosunku do historii, ktorg musze opowiedzieé. Natomiast to, co naj-
bardziej zawsze lubi¢ w kazdym swoim filmie, to jest to, kiedy jest taka autentyczna
rados¢ zrobienia swietnego ujecia. (...) Historia zaoferowata mi pewien pakiet wy-
darzen. Atak na komende jest wydarzeniem bardzo filmowym, to z przyjemnosciq
si¢ filmuje. Tam byla cala masa wydarzen, zdobywanie komendy, wyjazd za miasto,
zabranie motocykla, jazda do radia, proba nadania komunikatu, rozwalenie anteny,
to sq wydarzenia. To sq sytuacje filmowe ©.

Wyszukane rozwigzania formalne maja charakter autoteliczny — stuzg kreowa-
niu swietnych ujeé. Ale sprowadzenie znaczenia §rodkow formalnych jedynie do
funkcji estetycznej oznacza nieuchronng redukcje sensow dziela. Swietne ujecia
maja — jak zawsze u Bajona — samoistng wartos¢, ale rzecz na tym si¢ nie wyczer-
puje. Forma jest bowiem sposobem sygnalizowania dystansu nie tylko wobec his-
torii — mimo pozoréw zanurzenia w tejze historii, ukazywania jej niejako od
wewnatrz — lecz takze wobec sposobdw jej filmowej prezentacji.

Paradygmatycznym przyktadem sytuacji filmowej jest szturm na wigzienie.
Bajon wyzyskat potencjat ,,filmowo$ci” zawarty w samym wydarzeniu, ale w duzo
wickszym stopniu wydarzenie to postuzylto jako pretekst do wykreowania na ekra-
nie pewnego zjawiska estetycznego. Sekwencja ataku na poznanska ,,Bastyli¢” roz-
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poczyna si¢ od serii bardzo krotkich ujeé. Przy drugim ujgciu — w prawym gérnym
rogu — pojawia si¢ napis informujacy o miejscu i doktadnym czasie zdarzen. Taki
zabieg formalny — typowy dla dyskursow faktualnych — moglby stanowi¢ zapo-
wiedz procedur filmowania, ktore uwydatniajg potencjal zapisu jako obiektywnego
przekazu rzeczywistosci °. Procedury te — zdaniem Mirostawa Przylipiaka — pole-
gaja na zminimalizowaniu czynnika technicznego oraz czynnika ekspresyjnego
m.in. przez uzywanie czysto ,,obserwacyjnych” punktow widzenia i planow 7'
W analizowanej sekwencji istnieje nieustanne napiecie migdzy trzema rownopraw-
nymi punktami widzenia. W pierwszych szesciu uj¢ciach zastosowano naprzemien-
nie ,,subiektywny” i ,,0biektywny” punkt widzenia. Dla przyktadu ujgcie inicjalne
ma charakter zdecydowanie subiektywny — kamera przyjmuje punkt widzenia jed-
nego z napierajacych na brame robotnikow. Nie wida¢ twarzy, jedynie rece ujmu-
jace drewniang belke, ktora stuzy manifestantom jako taran. Ujecie drugie to
,»obiektywne” spojrzenie na fragment wigziennych zabudowan. Ujecie trzecie sta-
nowi powtorzenie ,,subiektywnego” ujecia pierwszego itd. W ujeciu siddmym pers-
pektywa ogladu zdarzen ulega gwattownej zmianie. Kamera, ulokowana wysoko
ponad glowami manifestantow, filmuje szturmujacy thum z zaskakujacego — ,,po-
nadludzkiego” — punktu widzenia, nieuzasadnionego wymogami percepcji. Ujgcie
siodme ma charakter autoreferencyjny — ujawnione w nim spojrzenie kamery au-
tonomizuje sie. W ujeciu 6smym powracamy do spojrzenia ,,obiektywnego”, ale
statyczny kadr, kontrastowo zestawiony z poprzednim niezwykle dynamicznym
ujeciem, wywoluje wrazenie sztucznosci. Owa sztuczno$é podkresla, ujawnione
w ujeciu dziesigtym, zakltocenie logiki przestrzennej. Grupa straznikow z ujecia
6smego zostala ,,malowniczo” zakomponowana na tle §ciany. W ujeciu dziesigtym
ta sama grupa — nie zmieniajac pozycji — stoi tuz przy bramie. Dodatkowo ujgcie
jedenaste (podobnie jak ujecie siodme i dziewiate) — zrealizowane przy uzyciu ka-
mery umieszczonej w gorze — odstania przed widzem akcj¢ rozgrywajaca si¢ jed-
noczes$nie po dwoch stronach barykady. Paradoksalnie, nieustanna zmiana punktow
widzenia nie jest narzedziem rzetelnego i wielostronnego opisu. Akcentowanie
omnipotencji kamery, przy jednoczesnej rezygnacji z czysto ,,obserwacyjnych”
punktow widzenia i systematycznym zakldcaniu ptynnosci ujeé, okazuje si¢ ele-
mentem strategii dystansu.

Ewidentnym przyktadem ,,Brechtowskiego” chwytu formalnego jest wprowa-
dzenie do sceny rozmowy Zosi i Zenka ,,drugiego ekranu”. W lusterku zaparko-
wanego przy ulicy samochodu odbijaja si¢ sylwetki maszerujacych w tle
robotnikow, co w duzej mierze przyczynia si¢ do dystrakcji uwagi patrzacego. Ob-
razy symultanicznie ,,wy$Swietlajace si¢” na ,,wewnetrznym ekranie” nie zostaty
sfunkcjonalizowane dramaturgicznie, a wyrafinowana formalnie inscenizacja pod-
kresla metatekstowy charakter catej sceny.

Bajon stosuje chwyty formalne takze w tych partiach filmu, ktore zostaty obar-
czone wyjatkowym tadunkiem emocjonalnym. Ewidentnym przyktadem jest styli-
zacja scen $mierci. Metoda prezentowania $mierci na ekranie zostata
podporzadkowana zasadzie decorum. Jest to szczegdlnie widoczne w scenie konania
—bo ta $mier¢ nie jest ,,zwyczajnym” umieraniem — tajniaka. Cialo me¢zczyzny spo-
czywa w poprzek schodow stanowiacych rodzaj proscenium. Ostatnie stowa umie-
rajagcego wzmacniajg niezwykly patos calej sceny, nadajac jej charakter ,,operowy”.
W podobnie teatralny sposob zostata zakomponowana scena, w ktorej cigzko ranny
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zostaje Zenek. Oszalaty z wsciektosci chlopak wychodzi na catkowicie wyludniong
ulice. Wzywa morderce Piotrka do ujawnienia si¢. Kamera ukazuje rzedy pustych
okien — jedynych §wiadkéw dramatu. Padaja strzaty. Zenek konwulsyjnie zwija si¢
na bruku. Czas ulega spowolnieniu. U wylotu ulicy pojawia si¢ ,,anielska” postaé
sanitariuszki, ktora niespiesznie ,,ptynie” w kierunku lezacego. W omawianej scenie
zwraca uwage prawie niedostrzegalna zmiana punktu widzenia: obrazy obiektywne
ptynnie przechodzg w osobliwg niewidzialng subiektywnosé . Oniryczne ujecie
z sanitariuszka to juz subiektywna wizja tracacego $wiadomos¢ Zenka.

Najbardziej znaczaca wydaje si¢ jednak scena, w ktorej Zenek odnajduje zwloki
zastrzelonego Piotrka. Smier¢ chtopca zostata w §cistym tego stowa znaczeniu za-
inscenizowana (scen¢ ostatecznej rozprawy Darka z ojcem nalezaloby w tym wy-
padku potraktowaé jako przyktad inscenizacji ,,drugiego stopnia”). Sposéb
zakomponowania sceny stanowi czytelne odwotanie do utrwalonych w relacjach
swiadkow opisow $mierci Romka Strzatkowskiego, ktory stat si¢ symbolem poz-
nanskiego Czerwca — elementem konstytutywnym ,,rewolucyjnego” mitu. Wedle
tych opiséw ciato trzynastolatka znaleziono w pozycji siedzqcej przywigzane do
krzesta na terenie garazow nalezgcych do Urzedu Bezpieczenstwa. Zgingl w nie-
wyjasnionych do dzisiaj okolicznosciach — do konca nie ma pewnosci, czy zostat
z premedytacjq zamordowany, czy tez stal si¢ ofiarqg zblgkanej kuli, cho¢ zdecydo-
wana wigkszo$¢ informacji przemawia za pierwszq wersjq ™.

Pozostaje nierozstrzygnigta kwestia, czy odwotanie si¢ do mitu wzmacnia tra-
gizm $mierci Piotrka, czy tez owa $mier¢ — przez element inscenizacji — ,,bierze
w cudzystow”, czyniac z niej $mierc stricte filmowsa.

Podobne watpliwosci moze wzbudza¢ sekwencja ataku na komende. Tym bar-
dziej ze wzorzec konstrukcyjny, do ktérego Bajon si¢ w tej sekwencji odwoluje,
zostal ,,utajniony” i niejako wmontowany w dyskurs. Struktura sekwencji — po-
czawszy od momentu opuszczenia przez grupe Zenka restauracji, do momentu za-
tadowania rannych na cigzaréwke — jest oparta na schemacie klasycznego westernu.
Finatowa strzelanina — dramaturgiczny c/imax westernu — odbywa si¢ w scenerii
opustoszatego miasteczka. Zastraszeni mieszkancy z bezpiecznej odlegtosci kibi-
cuja bohaterom (robotnikom) gotujacym si¢ do ostatecznej rozgrywki z sitami
wroga (milicja). Zto przez swa anonimowos¢ — strzaty od strony komendy padaja
z ukrycia — jest symboliczne. Sposéb filmowania (kamera ustawiona za plecami
postaci) reprezentantow ,,dobra” zdradza filmowa proweniencj¢ — grupa Zenka to
przeciez ,,siedmiu wspaniatych”. W kadrze pojawia si¢ nawet charakterystyczny
dla ikonografii westernu element: ,.konny zaprzeg” (ze skrzynkami swojskiej ka-
pusty). Zdaniem Bajona atak na komende jest wydarzeniem bardzo filmowym.
Ujawnienie westernowego wzorca dowodzi, ze analizowana sekwencja ma rodo-
wod w kinie, nie w historii. Przypomnijmy, ze wedle pierwotnego zamyshu rezysera
Poznan 56 miat si¢ zaczyna¢ od ujecia pochodzacego z filmu braci Lumiére Wyjscie
robotnikow z fabryki w Lyonie...

W refleksji nad Poznaniem 56 nieustannie przewija si¢ motyw fotografii. Czyn-
nos¢ fotografowania zostata wyeksponowana na poziomie tekstualnym — zdjgcia
wykonuje anonimowy obserwator na wiecu, ubek w wigzieniu, tajniak z teczka
i kobieta w oknie. Uwiecznienia na zdj¢ciu-dokumencie domagaja si¢ strajkujacy.
Na widok zagranicznych gosci Targow idacy w pochodzie skandujg: Robcie nam
zdjecial A przeciez nie tylko do funkcji dramaturgicznej da si¢ te czynnos¢ spro-
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wadzi¢. Estetyka czarno-biatej fotografii staje si¢ nadrzedng zasada organizujaca
sensy filmu Bajona. Argumentu usprawiedliwiajacego wybor tejze estetyki rezyser
poszukuje w rezerwuarze wlasnej pamiegci: Chciatem sfotografowac swoj Poznan...
Ten swoj czarno-bialy Poznan z lat pigédziesiqtych. Bo pamigtam go w czerni
i bieli. Nie bylo wtedy kolorow, byt szary asfalt, szare domy, szare. Na tym to po-
legalo, ze chciatem odfotografowaé ten Poznarn ™.

Subicektywne odczucie artysty legitymizuje relacja swiadka czerwcowych zda-
rzen: Przylgczytem sie niechcqcy — zeznal w Sledztwie uczestnik demonstracji. —
(-..) po wyjsciu z domu zauwazytem niezwykly ttum. Przesuwal sie ulicami Wildy
w kierunku srodmiescia. Dominowala szaros¢. Byla to szaros¢ kombinezonow. Bra-
kowato mi znanych z pochodoéw pierwszomajowych koloréw 7.

W przypadku Poznania 56 odwotywanie si¢ do wspomnien — wlasnych albo
cudzych 7° — stanowi jedynie rodzaj wiarygodnego alibi skrywajacego motywy nie
tylko o charakterze stricte estetycznym. W przywolanej wypowiedzi Bajon dwu-
krotnie — w sposob niezwykle znaczacy — postuguje si¢ okresleniem fotografowac
do opisu procesu tworzenia filmu. Tym samym sugeruje kierunek przyszlej lektury.
Analiza poszczeg6lnych filmowych kadrow pozwoli ujawni¢ podstawowe Zrodto,
z ktorego wzieta poczatek wyrafinowana forma dzieta. Jest nim fotografia.

Zdjecia stanowia wspornik ulotnej pamigci artysty pragnacego odfotografowac
swéj Poznan: Swiat szybko i radykalnie wymyka sie podobieristwu ze zdjeciem,
ktore przeciez wlasnie z powodu podobienstwa zostato wykonane. Tylko na foto-
grafii $wiat pozostaje takim, jakim niegdys byl. (...) Swiat staje sie w fotografii ar-
chiwum obrazow. Rowniez obrazy fotograficzne pozostajq niemymi wspomnieniami
naszych przeszlych spojrzen 7.

Bajon nie interpretuje jednak fotografii w duchu filozofii Rolanda Barthes’a
jako dowodu — $wiadectwa tego-co-byto. Zdjgcia — takze reportazowe — postrzega
w kategoriach sladéw, ktére zawsze maja charakter poetycki 8. Nie sg one repro-
dukeja (pasywnym zapisywaniem materialnego odniesienia ) rzeczywistosci, lecz
jej tworczym przeksztatceniem i subiektywna interpretacja.

Fotografia organizuje wizualny porzadek dzieta Bajona. W niej ma zrodto —
tak krytykowana przez recenzentéw — poetyka fragmentu. Poprzez segmentacje —
widzenie ,,wszystkiego osobno” — fotografia prowadzi do kumulowania ogromnych
ilosci czgstkowych punktow widzenia, fragmentow i strzepow rzeczywistosci: po-
wstaje chaos obrazéw, w ktdrym nerwowo poszukuje si¢ jednosci . Zdaniem Susan
Sontag estetyczny dystans jest wbudowany w samo do§wiadczenie towarzyszace
ogladaniu zdjg¢ 8. W przypadku Poznania 56, ktérego forma tak doskonale od-
zwierciedla fotograficzny chaos obrazow, to doswiadczenie staje si¢ udziatem
widza.

Poznan 56 to filmowy palimpsest, w ktorym kazdy kadr odsyta do kolejnych
kadréw-zdje¢, pozwalajac widzowi odkrywaé coraz glebsze poktady obrazowe;j
materii: Nie chodzi juz o imitowanie natury, lecz o imitacje kultury, a wiec mamy
do czynienia w tym wypadku z imitacjg wyzszego stopnia. (...) Nie chodzi o ukazanie
istoty za posrednictwem obrazow, lecz ukazanie obrazéw poprzez palimpsest %.

Pomiegdzy rzeczywisto$cig historyczng i jej filmowa reprezentacja znajduje
sig nieskonczona liczba innych obrazow, niewidocznych, lecz dzialajgcych, ktore
tworzq wizualny porzqdek, narzucajqc ikonograficzne zalecenia i estetyczne sche-
maty .
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Formuta ,,fotograficznego palimpsestu” odzwierciedla stosunek Bajona do his-
torii. Poznan 56 nie jest sprawozdaniem z czerwcowych wydarzen, lecz sprawoz-
daniem z lektury ,,$ladéw” pozostawionych przez te wydarzenia w kulturze
glownie ikoniczne;.
W kadrze-zdjeciu zamykajacym filmowa opowies¢ o Czerweu 1956 r. widzimy
u$miechnigtego chlopca w charakterystycznych ciemnych okularach. Ten kadr
ewokuje w pamieci inny obraz, niewidoczny, lecz dzialajgcy. Czy ten chlopiec dwie
dekady wczesniej moglby sie nazywac¢ Maciek Chetmicki?

! Fragment rozmowy uczestnikow wydarzen
czerwcowych zastyszanej w kinie ,,Wanda” po
premierze filmu Bajona.

2 Rezyser ma na mysli opowiadanie Dobro-

czynca, ktore na skutek ingerencji cenzury nie

weszto do opublikowanego w 1975 r. zbioru

Prosze za mng na gore.

W. Braniecki, Szczun. Z Filipem Bajonem

o Poznaniu, o jego wielkopolskiej trylogii fil-

mowej rozmowy prawie o wszystkim, Wydaw-

nictwo ,,W drodze”, Poznan 1998, s. 136.

E. Nurczynska-Fidelska, Czas i przestona.

O Filipie Bajonie i jego tworczosci, Rabid,

Krakow 2003, s. 186.

Autor wywiadu-rzeki, probujac odtworzy¢ at-

mosferg towarzyszaca powstawaniu Poznania

56, wspomina: (...) jak juz byta realizacja tego

filmu, to byly straszne ataki na niego [wspot-

scenarzyst¢ — Andrzeja Gornego). Ciebie tak
bowiem mijali, jakby bali si¢ Ciebie atakowac,

a na niego, no, przeciez chcieli go prawie spo-

lecznie zlinczowaé. Zob. W. Braniecki, dz.

cyt., s. 124.

¢ T. Sobolewski, Wszystko osobno, ,,Gazeta Wy-

borcza” 1997, nr 12, s. 12.

P. Machcewicz, Historia nie ozyla, ,,Polityka”

1997, nr 6, s. 56.

8 J. Wroblewski, Krajobraz po bitwie, ,,Kino”

1997, nr 1, s. 21.
Jakkolwiek pojecie ,,nurtu kreacyjnego” wy-
daje si¢ dyskusyjne, wskazuje ono tworcow,
ktorzy pod koniec lat 70. zaproponowali zu-
pelnie inny — w stosunku do kina ,,rzeczywis-
tosci nieprzedstawionej” — model wypowiedzi
filmowej.

Zob. M. Kornatowska, Wodzireje i amatorzy,

WAIF, Warszawa 1990, s. 222.

W tworczosci Bajona ,,fikcyjnos¢” jest poje-

ciem wysoce umownym. Rezyser czesto ko-

rzysta bowiem z dokumentéw i materiatow
zrodtowych, ktore stanowia podstawe filmo-
wych fabut (dla przyktadu inspiracja Arii dla

w

5

7
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atlety byly losy polskiego zapasnika z prze-
tomu wiekow, Zbyszka Cyganiewicza, za$
burzliwe dzieje rodu Pszczynskich /von Ples-
sow/ z Magnata to przetworzona historia ro-
dziny von Teuss).

2 E. Nurczynska-Fidelska, dz. cyt., s. 78.

3 W pierwszej fazie strajku demonstranci z sym-
patia, a niekiedy z entuzjazmem witali wojsko
na ulicach. Zomierze, ktérych obowigzywat
bezwzgledny zakaz uzycia broni, bratali si¢
z protestujacymi, oddawali im karabiny i po-
zwalali na przejecie czotgow. O godzinie
10.00 na posiedzeniu Biura Politycznego przy-
jeto wniosek I sekretarza KC PZPR Edwarda
Ochaba o uzycie Wojska Polskiego do spacy-
fikowania Poznania. Nowe oddziaty wojska
witaty juz okrzyki: Przeciwko komu wystepu-
Jecie, to robotnicy obalajg wladze. Jestescie
Polakami, nie mordujcie naszych synow
i ojcow. Nie strzelajcie do braci. Apele kiero-
wane pod adresem zotnierzy, by przeszli na
stron¢ demonstrantow, nie poskutkowaty.
Sympatia thumu przerodzita si¢ w nienawis¢.
Gdy po godz. 13 przybyly w region WUBP
czolgi, ktore zialy ogniem, wywolaly u wielu
demonstrantéw szok. Zolnierz polski nie
strzela do Polakow, do polskich kobiet i dzieci
— to rosyjscy zolnierze w polskich mundurach!
(...) Przekonanie, ze to byli Rosjanie, tagodzito
bolesne zderzenie stereotypu z rzeczywistos-
cig. Fakt, ze polski Zolnierz strzela do Pola-
kow, wywolywat u niektorych demonstrantow
akty rozpaczy. Zob. E. Makowski, Poznanski
czerwiec 1956. Pierwszy bunt spoleczenstwa
PRL, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan
2006, s. 163.

4 Tamze, s. 105.

>'W. Braniecki, dz. cyt., s. 145.

¢ Tamze, s. 13.

7 Tamze, s. 9.

8 Tamze, s. 115.

® Tamze, s. 13.
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2 G. Deleuze, Kino, tlum. J. Marganski, sto-
wo/obraz terytoria, Gdansk 2008, s. 277.

2l E. Nurczynska-Fidelska, dz. cyt., s. 191.

22 E. Makowski, dzy. cyt, s. 98.

23 Tamze, s. 99.

2 Tamze, s. 84-85.

% Tamze, s. 220.

26 R. Barthes, Mitologie, ttum. A. Dziadek, Wy-
dawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 197.

27 G. Deleuze, dz. cyt., s. 108.

8 W wywiadzie-rzece Bajon wspomina: Ale
w tym dziecinstwie byl jeszcze jeden element,
bardzo istotny, z czego zdalem sobie sprawe
dopiero pozniej — Migdzynarodowe Targi. (...)
Wracajqc do Targow Poznanskich, mysmy na
nie wchodzili przez dziure w plocie i nagle
znajdowalismy si¢ na Zachodzie. Zob.
W. Braniecki, dz. cyt., s. 13-14.

» E. Makowski, dz. cyt., s. 25.

M. Kula, Ku jakiej syntezie polskiego Pazdzier-
nika? w: Historia moja milos¢ (z zastrzeze-
niami), Wydawnictwo UMCS, Lublin 2005,
s. 228.

31'W. Braniecki, dz. cyt., s. 136.

320 przemarszu dzieci ulicami ogarnigtego re-
wolucja Poznania wspomina Makowski, dz.
cyt., s. 109.

3 P. Codogni, Rok 1956, Wydawnictwo Proszyn-
ski i S-ka, Warszawa 2006, s. 192.

34 P. Lejeune, Wariacje na temat pewnego paktu.
O autobiografii, ttum. W. Geajewski, Univer-
sitas, Krakow 2001, s. 34.

35 Tamze, s. 54.

3¢ W. Braniecki, dz. cyt., s. 104.

37 Dekonstruujac ,,Solidarno$ciowy” mit sojuszu
inteligencko-robotniczego, Bajon wprowadza
do filmu takze perspektywe ,,drugiej strony”.
W przywotywanej wczesniej scenie Stach —
przystuchujacy si¢ histerycznemu monolo-
gowi Zosi o mieszkaniu — z nieskrywang iro-
nig rzuca w stron¢ Zenka: Nauczycielka.
O czym ty z nig gadasz?

3% W. Braniecki, dz. cyt., s. 134.

¥ Tamze, s. 141.

40 M. Kundera, Nieznosna lekkos¢ bytu, thum.
A. Holland, PIW, Warszawa 1992, s. 208.

“l'W. Braniecki, dz. cyt., s. 128-129.

42 M. Jankun-Dopartowa, Gorzkie kino Agnieszki
Holland, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2000,
s. 193-200.

4 E. Makowski, dz. cyt., s. 116.

# Cytat z filmu Eroica.

4 P. Codogni, dz. cyt., s. 214.

4 M. Kula, dz. cyt., s. 235-236.

47 E. Makowski, dz. cyt., s. 301.

“ E. Nurczynska-Fidelska, dz. cyt., s. 197.

4'W. Braniecki, dz. cyt., s. 150.
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50 Tamze, s. 149-150.

31 A. Madej, Mitologie i konwencje, Universitas,
Krakow 1994, s. 140.

2 Mlody Zotnierz, wbrew ostrzezeniom Staszka,
decyduje si¢ wroci¢ do jednostki. Przy kosza-
rowej bramie, na ktorej widnieje godto Orta
Biatego, zostaje zastrzelony przez oficera lu-
dowego wojska. Ta scena moze budzi¢ kon-
trowersje, gdyz do tej pory nie zostaly
potwierdzone informacje, jakoby podczas wy-
darzen czerwcowych wykonano wyroki
$mierci na 19 zotnierzach. O tej sprawie pi-
sata m.in. Paulina Codogni: Niewyjasniona
nadal pozostaje sprawa ewentualnego zabdj-
stwa dziewietnastu Zzoinierzy Oficerskiej
Szkoly Wojsk Pancernych i Zmechanizowa-
nych, ktorzy wedtug plotek mieli zostac roz-
strzelani na lotnisku Lawica za to, ze walczyli
po stronie demonstrantow lub tez odmowili
wykonania rozkazu strzelania do nich. (...)
Pozniejsze badania faktycznie dowiodly, ze po
wydarzeniach w Poznaniu aresztowano dzie-
wigciu zolnierzy, ale do listopada 1956 r.
wszystkich uwolniono, a ich sprawy umo-
rzono. Zdecydowanie przeciwko teorii o roz-
strzelaniu zZotnierzy swiadczy fakt, ze nigdy
zadna rodzina nie poszukiwata swoich bli-
skich ani nie wigzata ich smierci z tq zagadkg.
Zob. P. Codogni, dz. cyt., s. 208.

3 E. Makowski, dz. cyt., s. 138.

3 Tamze, s. 25. Nalezy doda¢, ze zaden z trzech

mezczyzn oskarzonych w tzw. procesie trzech

nie byt robotnikiem zatrudnionym w zakta-
dach Cegielskiego.

Makowski przywotuje epizod, ktory — w zmo-

dyfikowanej formie — znalazt si¢ w filmie Ba-

jona: Strzelanie przez zolnierzy po godz.
13.00 do demonstrantow wzbudzito nienawis¢
do wojska, ale wystegpowaly rowniez przy-
padki obrony oficerow przez demonstrantow.
(...) [Taka] sytuacje przezyt por. Leopold Ciu-
pal, ktory w grupie czolgow znalazl sie na ul.
Dgbrowskiego. Demonstranci zastgpili im
droge, wigc zatrzymat swoj czolg. Gdy kie-
rowca ponownie go uruchomit, ludzie rozstq-
pili sig, ale po ujechaniu 100-150 m podpalili
czolg butelkami z benzyng. Por. Ciupat wy-
skoczyl z dwoma Zolnierzami, a wtedy zostal
uderzony w tyl glowy. Krzyczano, ze zabit
kogos, rozbrojono go i zaciggnigto na pobli-
skie podworze. Bito go i oskarzano, Ze jest
zbrodniarzem, bo strzelat do ludzi. Ktos wzy-
wal, by go zastrzeli¢ i postawiono go pod

Scianeg. Wtedy zastonit go sobg 50-letni mez-

czyzna, ktory przekonywal, Ze to jest niewinny

oficer, ktory do nikogo nie strzelat. Wywolato
to roznice zdan wsrod atakujgcych i oficera
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udato si¢ ukry¢é w pobliskim domu. Wkrotce
pojawili si¢ na tej ulicy Zotnierze, ktorzy za-
brali por. Ciupata. Tamze, s. 128.

% Tamze, s. 262.

37 Tamze, s. 66.

¥ T. Sobolewski, dz. cyt., s.12.

% Pytanie dotyczy strzelaniny pod gmachem
Urzgdu Bezpieczenstwa.

0 M. Kundera, dz. cyt., s. 75.

o Tamze, s. 191.

2 28 czerwca pierwszy powazny kryzys uwi-
docznit si¢ po rozbiciu przez jedng z grup
strajkujacych Centralnego Wigzienia przy ul.
Mtynskiej. Wigzniowie w pasiakach na ulicy
i przy paleniu akt — podkresla Makowski — bu-
dzili aplauz, ale u cz¢sci demonstrantow takze
waqtpliwosci. Na widok ludzi w pasiakach Ka-
niewski powiedzial do Matyji, ze , wszystko
poszio nie po naszej drodze”, a inny pracow-
nik ZISPO, Nowakowski, uznal, ze ,, robotnicy
Jjuz nie majq z tym nic wspolnego”. Zob.
E. Makowski, dz. cyt., s. 106.

 Historycy podkre$laja, ze ludno$¢ Poznania,
majaca $wiezo w pamieci niemiecka okupacje,
przyrownywata UB do gestapo i SS. Zob.
E. Makowski, dz. cyt., s. 108.

% E. Nurczynska-Fidelska, Polska klasyka lite-
racka wedtug Andrzeja Wajdy, Wydawnictwo
Uniwersytetu £odzkiego, £.6dz 2010, s. 42.

 Tamze.

% E. Makowski, dz. cyt., s. 209-214.

7 Cyt. za P. Codogni, dz. cyt., s. 236-237.

8 T. Kisielewski, Pazdziernik 1956. Punkt odnie-
sienia, NERITON, Warszawa 2001, s. 54.

% W. Braniecki, dz. cyt., s. 133, 147.

70 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego,
Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego,
Gdansk—Stupsk 2004, s. 60.

"I Tamze.

2 G. Deluze, dz. cyt., s. 235.

73 P. Codogni, dz. cyt., s. 197.

74 W. Braniecki, dz. cyt., s. 138.

> E. Makowski, dz. cyt., s. 63-64.

76 Wspotautorem filmu byt poznanski pisarz An-
drzej Gorny — uczestnik Czerwca. Nowela fil-
mowa Gornego Za pozno, za wezesnie, juz czas
stata si¢ podstawa scenariusza Poznania 56.

77 H. Belting, Antropologia obrazu, ttum. M. Bryl,
Universitas, Krakow 2007, s. 260-261.

8 F. Soulages, Estetyka fotografii, ttum. B. My-
tych-Forajter, W. Forajter, Universitas, Krakow
2007, s. 7.

7 A. Rouillé, Fotografia, tam. O. Hedemann,
Universitas, Krakow 2007, s. 252.

80 Tamze, s. 116-117.

81'S. Sontag, O fotografii, thum. S. Magala,
WAIF, Warszawa 1986, s. 25.

82 A. Rouillé, dz. cyt., s. 443.

8 Tamze, s. 12.




