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Polskie filmy fabularne wobec transformacji gospodarczej, Wydawnictwo
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Jakub Majmurek - Filmoznawca, eseista, publicysta. Aktywny jako krytyk
filmowy, pisuje takze o literaturze i sztukach wizualnych. Absolwent
krakowskiego filmoznawstwa, Instytutu Studiow Politycznych i
Miedzynarodowych UJ, studiowat tez w Szkole Nauk Spotecznych przy IFiS
PAN w Warszawie. Publikuje m. in. w , Tygodniku Powszechnym”, ,Gazecie
Wyborczej”, ,Oko.press”, ,Aspen Review". Wspdtautor i redaktor wielu ksigzek

filmmowych®
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Nadwislanski realizm kapitalistyczny (i nie

tylko)

Michat Piepiorka, Rockefellerowie i Marks nad Warszawaq.

Polskie filmy fabularne wobec transformacji gospodarczej
seria ,Na Jeden Temat", Wydawnictwo Ossolineum, Wroctaw
2019

Kamera powolnym ruchem

odstania panorame stojqcych obok

siebie nieruchomych samochodoéw

Rockefellerowie

- jak w korku lub na zattoczonym iMarks nad  "BETT T
Warszawg.
parkingu. Siedzqcy w nich ludzie, A
5 transformacji
mruzqc oczy, unoszq gtowy gospodarczej

Michat Piepiérka

i z wyraznq fascynacjq patrzq

na obiekt znajdujqcy sie poza
kadrem. W nastepnej scenie

w zblizeniu widzimy wykuty

w kamieniu napis ,Kapitat”,

w Sciezce dzwiekowej rozbrzmiewa
Miedzynaroddéwka, a naszym
oczom ukazuje sie obraz
wyjasniajgcy sytuacje: pomnik
Karola Marksa, trzymajgcego w dioni swoje najstynniejsze dzieto,
unosi sie w powietrzu na tle Patacu Kultury i Nauki. Jak mozemy
sie domysli¢, obserwujemy demontaz monumentu.

Tak zaczyna sie film Kapitat, czyli jak zrobic¢ pienigdze w Polsce
(1989) Feliksa Falka. Wchodzi do kin 12 lutego 1990 roku -
niecate péttora miesigca po przyjeciu przez parlament planu
Balcerowicza. Polska wkracza na droge rynkowych przemian,
ktére majqg - jak sie wtedy niemal wszystkim wydaje - raz
na zawsze odestac¢ Marksa na ,$mietnik historii”. Jesli

otwierajgca Kapitat scena mierzyta w symbol tych przemian,
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to robita to bezskutecznie. Film przez dtugie lata pozostawat
jednym z wielu zapomnianych dziet o transformacji i z jej czaséw.

Od filmu Falka zaczyna swojqg opowiesé o polskim kinie tego
okresu Michat Piepiérka w ksigzce Rockefellerowie i Marks nad
Warszawgq. Polskie filmy fabularne wobec transformacji
gospodarczej. Bardziej niz symboliczna pierwsza scena autora
interesuje to, co po niej: historia socjologa Piotra Nowosada,
ktéry ze stypendium na Zachodzie wraca do juz wolnorynkowej
Polski i probuje wymyslic sie na nowo nie jako inteligent, ale jako
pionier biznesu - raczej matego niz wielkiego. Piepiérka wskazuje
dzieto Falka jako pierwszy powojenny polski film wrzucajgcy
bohatera w swiat kapitalizmu, juz po komunizmie.

To wtasnie filmowe obrazy ksztattowania sie nowej,
wolnorynkowej rzeczywistosci sq przedmiotem badania
w Rockefellerach i Marksie. Piepiérka czyta je, przyjmujqc
antropologicznq perspektywe: obrazy transformacji w polskim
kinie interesujq go jako zapis postaw, wartosci i opozycji
ksztattujgcych swiat kryjacej sie za filmem wspdlnoty. To
podejscie wptywa na dobdér materiatu: w ksigzce znajdziemy wiele
tytutéw dzis podobnie jak Kapitat zapomnianych i nigdy
niecieszqcych sie uznaniem krytykéw i historykow filmu.
Wybierajgc tytuty do analizy, autor kieruje sie nie tyle ich
znaczeniem dla historii kina — miejscem w kanonie, rozwojem
gatunkoéw, ewolucjq okreslonych motywoéw czy nawet
popularnoscig wsréd widzow - ile ich wartosciq jako Swiadectwa
postaw wobec przemian gospodarczych.

Narracja Piepidrki nie jest chronologiczna. Wywéd organizujg
trzy problemy: ksztattowanie sie nowych rynkowych relac;ji;
tworzenie sie klasy sredniej i jej wzorcéw kulturowych; oraz
spoteczne koszty nowego systemu i jego przegrani. Materiat,

ktéry bada autor, analizujgc ,kino transformacyjne”, czyli filmy,
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ktére wéwczas powstaty i podejmujg temat éwczesnych
przemian, podzielitbym zatem na trzy gtéwne nurty: ,kino

akumulaciji”, ,kino konsumpcji” oraz ,kino kleski i frustracji”.

Kapitat Falka nalezy do ,kina akumulacji”. Scisle rzecz ujmujagc,
opowiada raczej o trudnosci z pierwotng akumulacjq:
z przeksztatceniem wypracowanych przez bohatera kapitatéow -
przywiezionych z Zachodu dewiz, sieci kontaktéw rodzinnych
i towarzyskich, pozycji w swiecie akademickim - na majgtek
pozwalajqcy zajg¢ godnq pozycje w ksztattujgcym sie w Polsce
nowym porzqdku spotecznym.

Problemy, jakie na swojej drodze przedsiebiorcy napotyka
Nowosad, nie stajq sie jednak okazjg do wyartykutowania
w filmie systemowej krytyki polskich przemian. Droge do nowego
statusu zagradzajq bohaterowi przede wszystkim pozostatosci
dawnego ustroju. Uosabia je niejaki Dusza, nemezis Piotra.
Pojawia sie za kazdym razem, gdy wydaje sie, Zze naukowiec
~wWychodzi na swoje” w kolejnym biznesowym projekcie. Czy to
jako inspektor sanepidu, czy jako dziatacz Ligi Ochrony Przyrody,
za pomocq biurokratycznych szykan Dusza jest w stanie
zepchnqc kazdy interes Nowosada ponizej progu rentownosci.

Falk pokazuje spoteczeristwo w momencie, gdy z jednej strony
ustrojowa zmiana wyzwala wielkq energie i entuzjazm dla
przemian, z drugiej zas pozostatosci starego systemu wcigz
petajqg przedsiebiorczosc i inicjatywe. W filmie pojawiajq sie liczne
motywy, ktére mozna odnalez¢ w catym ,,akumulacyjnym” nurcie
kina transformacyjnego. Sq to: ambiwalencja wobec nowej
rzeczywistosci, wynikajgca z tego, ze ogélna akceptacja nowego
porzgdku i szans, jakie on stwarza, miesza sie z lekiem
i nieufnosciq; pozostatosci dawnego systemu jako bariera
uniemozliwiajgca Polakom odnalezienie sie w swiecie wolnego

rynku; wiezi rodzinne i nieformalne towarzyskie uktady jako
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najpewniejszy kapitat pozwalajgcy radzi¢ sobie w nowym
porzqdku; nieufno$¢ wobec panstwa, jego instytuc;ji

i funkcjonariuszy - panstwowa posada utozsamiana jest

z bezruchem i marazmem, panstwo wytqcznie przeszkadza swoim
obywatelom w ,braniu spraw w swoje rece”; i, wreszcie, bohater
zdeterminowany, by wtasnie wziqgé¢ sprawy w swoje rece

i zawalczy¢ o pozycje w nowej rzeczywistosci.

W Kapitale, co wazne dla zakonhczenia filmu, tym bohaterem
jestinteligent, naukowiec. Nie wszyscy bohaterowie tego, co
proponuje nazwac ,kinem akumulac;ji®, to inteligenci — Dorota
Waltz z Lepiej byc pieknq i bogatq (1993) Filipa Bajona jest
szwaczkqg w jednej z likwidowanych tédzkich fabryk, Karol z
Biatego (1993) Krzysztofa Kieslowskiego to matomiasteczkowy
fryzjer, a w Pierwszym milionie (2000) Waldemara Dzikiego
bohaterowie to tréjka chtopakdéw z warszawskiej Pragi — jednak
perspektywa inteligencka pozostaje w nim dominujqca.

W konkluzji Rockefellerow i Marksa autor, proponujgc pewng
rame porzgdkujgcq omawiane przez niego kino, wyrdznia cztery
podstawowe narracje (cho¢ fortunniej bytoby je nazwac
dyskursami) kina transformacyjnego: ,inteligencko-moralizujgcy”,
.Zawiedzionych”, ,entuzjastéw” oraz ,antyliberalny”. Kapitat
Falka zalicza do tego pierwszego. Byt on szczegdlnie zywotny
w kinie po 1989 roku. Pojawia sie nie tylko w opisujgcym
ksztattowanie sie howego porzgdku ,kinie akumulacji”, ale takze
w ,kinie konsumpcji” i ,kleski”. Podstawowe pytanie, jakie dyskurs
.moralizatorsko-inteligencki” stawiat nowej rzeczywistosci,
dotyczylto nie tyle kosztéw przemian, racjonalnosci
i sprawiedliwosci spotecznej nowego porzqdku, ile kwestii
~uniwersalnych wartosci”. Problemem Ill RP w ujeciu tego
filmowego dyskursu pozostawato przede wszystkim to, czy nowe

czasy, ich wyzwania i pokusy, nie stwarzajg zagrozenia dla
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wartosci, ktérych oczywistymi depozytariuszami sq inteligenccy
bohaterowie.

Jak pokazuje Piepiorka, dyskurs ten w najczystszej formie
pojawiat sie w takich dzietach jak Amok (1998) Natalii
Korynckiej-Gruz, Nie ma zmituj (2000) Waldemara Krzystka
i Egoisci (2000) Mariusza Trelinskiego. We wszystkich trzech
mamy inteligenckich bohateréw - odpowiednio: dziennikarza
z ,dobrego”, inteligenckiego domu, nauczyciela historii oraz
awangardowego kompozytora - skonfrontowanych
z kapitalistycznymi instytucjami: gietdq, korporacjq zajmujqcq sie
sprzedazq win z wyzszej potki oraz swiatem reklamy. W kazdym
filmie relacjqg tych dwéch swiatéw rzgdzq podobne pary opozyciji.
Swiat inteligencki to stabilnosé, silne rodzinne i uczuciowe wiezi,
szczerosg, ciezka, intelektualnie wymagajqca, ale spotecznie
uzyteczna praca oraz autentyczne wartosci. Swiat biznesu
i pieniedzy to chaos, powierzchowne relacje oparte
na manipulacji i wykorzystywaniu innych, alienujqca, lecz wysoko
ptatna praca oraz zagtuszajgca egzystencjalny bél ostentacyjna
konsumpcja. Te opozycje w catym nurcie nigdy nie przybierajq
jednak formy upolitycznionej krytyki nowego porzgdku -
zatrzymujq sie na moralizowaniu, podszytym lekiem o pozycje

inteligentow w nowej rzeczywistosci.

Moralizowanie i lek artykutujq sie takze w Kapitale Falka,
ostatecznie jednak wymowa filmu nie zatrzymuje sie na pozycji
potepienia. Uzywajqc terminologii z Rockefelleréow i Marksa,
mogtbym powiedzied, ze film stoi w rozkroku pomiedzy dyskursem
.moralizatorskim” i ,entuzjastycznym®, z kolejnych klesk na polu
small-biznesu Nowosada ratuje bowiem zagraniczna nagroda
za prace naukowq, gwarantujgca jemu i jego rodzinie zycie
na poziomie zgodnym z aspiracjami ksztattujqcej sie w Polsce

klasy sredniej. Nowy porzqgdek koniec koncéw potrafi w filmie
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Falka doceni¢ inteligenta i zapewni¢ mu odpowiedniq pozycje
spotecznq.

Takie zakohczenie Kapitatu sprawia wrazenie niezbornego,
wymuszonego, jakby rezyser na site dqzyt do tego, by historia
inteligenta w nowej Polsce mimo wszystko miata szczesliwy finat.
Ten happy end mozna uznac za przyktad ,stabego obrazu klasy
sredniej”, by przywota¢ okreslenie z ksiqgzki Normy widzialnosci.
ToZzsamosc¢ w czasach transformacji, w ktérej Magda Szczesniak
analizuje kino i kulture wizualng lat 90., wiele miejsca
poswiecajqc rowniez filmowi Falka. Badaczka zwraca uwage,
ze obrazy ksztattowania sie polskiej klasy sredniej w kinie
poczqgtku tej dekady cechujq sie fabularng niespdéjnosciq,
nagromadzeniem nieprawdopodobnych sytuacji, urwanych
waqtkow, zbyt prostq i jednoczesnie zbyt zagmatwang narracjq.
Szkoda, ze Piepidérka nie przywotuje ustalen Magdy Szczesniak
ani nie dostrzega ,stabosci” narracji analizowanych przez niego
filméw, zwtaszcza ze cecha ta wydaje sie istothna w przyjetej przez
niego perspektywie badawczej. Stabe narracje ,kina akumulacji”
pokazujq bowiem, ze niezaleznie od tego, czy film prezentowat
postawe ,moralizatorsko-inteligenckq”, czy ,entuzjastycznq”, to
wspolnote, w ktérej powstawat i do ktérej sie zwracat, tqczyt brak
zrozumienia nowej rzeczywistosci: tego, jak dziata, jak tworzy sie
w niej kapitat, jak dokonuje sie proces akumulacji oraz jakie sq
rzqdzqce tym wszystkim reguty. Najwyrazniej wida¢ to w Lepiej
byc pieknq niz bogatq, gdzie szwaczka zwolniona z fabryki
najpierw okazuje sie spadkobierczyniq jej przedwojennych
wtascicieli, a na kohcu z biznesowych tarapatéw ratuje jg ukryte
w fabrycznym sejfie ztoto - nawet w komediowo-bajkowej
konwencji, ktérq operuje film, nagromadzenie takich wzietych
z sufitu rozwiqgzan to znacznie wiecej, niz widz jest w stanie
przyjac bez poczucia, ze ktos tu nie wie, o czym mowi.

By¢ moze to wtasnie niezdolnosé polskich filmowcoéw do
stworzenia przekonujqcej narracji o poczqtkach polskiego

kapitalizmu odpowiada za popularnos¢ figury powracajqcej
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w wielu analizowanych w ksigzce Piepidrki filmach: ,uktadu”. Tam,
gdzie nie ma narzedzi (lub woli), by przekonujgco pokaza¢ realne
pole spoteczne i ksztattujgce sie w nim porzqgdki sit, ta
paranoiczna figura jest zawsze jakims$ rozwigzaniem. ,Uktad”,
rodzqcy sie na styku polityki, biznesu, stuzb, zorganizowanej
przestepczosci i pozostatosci poprzedniego systemu, jest drugq
domysing - obok inteligenckiego moralizatorstwa - odpowiedziq
kina transformacyjnego na pytanie o to, co jest nie tak z polskq
rzeczywistosciq. ,Kino uktadu” pokazywato, ze za fasadqg
normalnego, legalnego zycia gospodarczego i politycznego kryjq
sie mroczne kulisy, miejsce, gdzie spadajq maski, ale gdzie tkwi
takze prawdziwa wtadza i realne pienigdze.

Figure te wprowadza w latach 90. ,kino bandyckie” - filmy
takie jak Psy (1992) Witadystawa Pasikowskiego czy Miasto
prywatne (1994) Jacka Skalskiego. ,Uktad” nie ma tu jeszcze
wyraznego politycznego ostrza - Piepiérka trafnie to pokazuje,
analizujgc polityczng ambiwalencje Pséw. Film miat premiere
w listopadzie 1992 roku, kilka miesiecy po bedgcym kulminacjg
konfliktu w obozie solidarnosciowym ujawnieniu tzw. listy
Macierewicza i upadku rzqdu Jana Olszewskiego. Dgje sie on
czytac jako zaréwno obraz zagrozenia, jakim dla miodej
demokracji sq stuzby wywodzqce sie z dawnego systemu, jak
i wyraz rozczarowania nowq solidarnosciowq elitq:
skorumpowang, niekompetentnq, przekonangq, ze kazde jej
dziatanie usprawiedliwia dawna martyrologia.

Kiedy w pierwszej dekadzie XXI wieku figura ,uktadu”
krystalizuje sie jako czes¢ prawicowo-populistycznej narracji
o Polsce, dzieje sie to obok kina. W zasadzie jedyny film, ktéry
w petni przyjmuje prawicowq narracje na ten temat, to Uktad
zamkniety (2013) Ryszarda Bugajskiego. Postkomunistyczni
prokuratorzy i inspektorzy kontroli skarbowej niszczg w nim
fatszywymi zarzutami Swietnie prosperujqca firme, by moéc

przejqc jej majqgtek. Niemniej jednak u zrédet zaréwno
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prawicowo-populistycznej narracji o ,uktadzie”, jak i ,kina uktadu”
lat 90. stoi podobna niemoznos¢ przeprowadzenia systemowej
krytyki ekonomii politycznej transformacji i generowanych przez

nig problemoéw strukturalnych - lub niecheé¢ do takiej krytyki.

.Kino bandyckie” oraz filmy o pionierach polskiej klasy sredniej
sq gtéwnym przedmiotem analizy Piepiérki, jesli chodzi o kino lat
90. To pierwsze reprezentuje ,dyskurs zawiedzionych” nowym
porzgdkiem, natomiast filmy z drugiej grupy mieszczq sie
w spektrum wyznaczanym przez moralizatorski dyskurs takich
dziet jak Amok oraz przez entuzjazm takich utworéw jak
Mdw mi Rockefeller (1990) Waldemara Szarka. Tutaj grupa
przedsiebiorczych dzieci przebojem wchodzi do Swiata biznesu,
odnoszgc w nim sukces wazniejszy od szkolnych swiadectw, ktére
szczesliwie uwtaszczeni bohaterowie wrzucajq w ostatniej scenie
do niszczarki dokumentow.

W drugiej dekadzie Il RP - jak dowodzi Piepiérka — w polskim
kinie dominujqg réwniez trzy dyskursy. Pierwszy skupia sie przede
wszystkim na komedii romantycznej. Badacz poswieca temu
gatunkowi obszernq czesc pracy, stusznie rozpoznajqgc w nim
gatunek definiujqcy kino lat zerowych, w podobnym stopniu, jak
lata 90. definiowato ,kino bandyckie”. Polska komedia
romantyczna z tego okresu ma wymiar nie tylko sentymentalny,
ale takze korporacyjno-konsumencki. Celem narracji, poza
produkcjq szczesliwej pary, jest tez awans bohaterki do
najbardziej atrakcyjnego segmentu rynku pracy, utozsamianego
z wielkg korporacjqg lub przemystami kreatywnymi. Dominacja
komedii romantycznej przynosi przemiane filmowego wzorca
przedstawiciela klasy sredniej, do ktérego ma aspirowac widz.
Przestaje nim by¢ bohater lat 90., czyli mezczyzna budujgcy swdj

niewielki biznes. Zastepuje go kobieta robiqgca wielkomiejskqg
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kariere i oddajgca sie wyznaczanym przez nowq pozycje
spotecznq wzorcom konsumpcji.

Takie bohaterki pojawiajqg sie juz w niebedqgcych komediami
romantycznymi w $cistym sensie filmach z lat 90., takich jak
Komedia matzeriska (1993) Romana Zatuskiego czy Dzieci i ryby
(1996) Jacka Bromskiego, jednak ich obecnos¢ na ekranach
otwiera na dobre triumfalny pochéd komedii romantycznych
przez polskie kina. Jako pierwszy film z tej serii Piepiérka
wskazuje Zakochanych Piotra Weresniaka z 2000 roku. W tym
samym roku w TVP rusza cykl telewizyjnych filméw ,Pokolenie
2000". Grupa tworcow przed petnometrazowym, kinowym
debiutem opowiada w nich o sytuacji mtodych ludzi zderzajgcych
sie beznadziejq polskiej rzeczywistosci. Z filméw zrealizowanych
w wyniku tego projektu przebijajq frustracja i poczucie
niemoznosci. Podobne emocje widoczne sq takze w kinowych
debiutach majgcych premiere na przetomie wiekéw: w
Poniedziatku (1998) Witolda Adamka, Zabij ich wszystkich (1999)
Przemystawa Wojcieszka, Portrecie podwdjnym Mariusza Fronta
(2000) czy offowym Ze zycie ma sens (2000) Grzegorza Lipca.

Frustracja ptynqca z tych (i innych) dziet wydaje sie rewersem
konsumpcyjno-korporacyjnej ekstazy bohateréw komedii
romantycznej. Oba rodzaje kina tgczy jednak - jak trafnie
pokazuje Michat Piepiérka — podobna apolitycznosé¢. O ile
komedia romantyczna lat zerowych wydaje sie entuzjastyczna
wobec porzqdku spotecznego drugiej dekady polskiego
kapitalizmu, o tyle towarzyszqce jej ,kino frustracji” nie jest
w stanie systemowo go zakwestionowad, poda¢ w wqtpliwosc
stojgcych za nim zatozen, przenies¢ prywatnego gniewu

na poziom polityczny.

Brak préby sformutowania catosciowej krytyki widoczny jest tez
w transformacyjnym kinie zajmujgcym sie tematem wykluczenia

oraz losami oséb doswiadczajgcych go w nowej Polsce. Analiza
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tego nurtu kinematografii transformacyjnej jest najbardziej
wartosciowq czesciq Rockefellerow i Marksa.

Najwazniejszym filmem jest tu dla Michata Piepidrki Czes¢,
Tereska (2001) Roberta Glinskiego. W odczytaniu tego dzieta
autor podqgza za analizqg Jarostawa Pietrzaka, zamieszczong
w ksigzce Kino polskie 1989-2008. Historia krytyczna. Pietrzak
zarzuca w niej Glinskiemu ,,defraudacje poetyki kina
spotecznego”. Zdaniem krytyka rezyser postuguje sie
charakterystycznymi dla tego gatunku elementami - blokowisko,
werystyczne czarno-biate zdjecia, nieopatrzeni, czesto
niezawodowi aktorzy, uliczny jezyk — ale zarazem zwraca sie
przeciwko jego etosowi. Zamiast podkresla¢ systemowe
mechanizmy wykluczenia, uzy¢ widocznosci filmu do oddania
gtosu zmarginalizowanym postaciom i Srodowiskom, Glinski
buduje wokét nich atmosfere paniki moralnej i obwinia ich
za wykluczenie, jakiego doswiadczajq.

Piepidrka przekonujgco pokazuje, ze podobny schemat dziata
w niemal catym transformacyjnym ,kinie wykluczenia”, zwtaszcza
w odniesieniu do obrazéw prowincji. W najlepszym wypadku
transformacyjne kino naturalizuje nieréwnosci tworzone przez
nowy porzqdek spoteczny. Tak jest w Edim (2002) Piotra
Trzaskalskiego, gdzie zycie w skrajnym ubéstwie na marginesie
spoteczenstwa jest czyms, z czym film poleca sie bohaterom
pogodzi¢. Pocieszenie majq znalezé w filozoficznej akceptacji
witasnego losu. W najgorszym - aktywnie obwinia ono
przegranych o ich los, zarzucajqc im wywiedzionq z poprzedniego
systemu politycznego mentalnos¢ roszczeniowq, brak zaradnosci,
gtupote oraz sktonnos¢ do irracjonalnych i autodestrukcyjnych
zachowan.

Czytajqc analizy Piepiérki, mozna wrecz poczué ghiew
na polskich filmowcéw za to, jak czesto patrzqc na grupy
wykluczone - czy szerzej: nizsze warstwy klas ludowych - nie

potrafiq dostrzec niczego poza charakterystycznymi dla
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liberalnej inteligencji uprzedzeniami. Dobrego przyktadu
dostarcza tu nowela Anny Kazejak-Dawid z Ody do radosci
(2005). Pragnienia mtodej dziewczyny ze Slgska, marzqcej

o otwarciu wtasnego zaktadu fryzjerskiego, zostajg tam
skonfrontowane z postawq jej ojca, gérnika, ktéry wspélnie

z kolegami z kopalni walczy o zachowanie swojego miejsca pracy
i stylu zycia. Demonstrujgcy goérnicy niszczq prawie juz gotowy do
otwarcia zaktad dziewczyny, obracajgc w nicosé jej marzenia

i lata pracy. Z jednej strony mamy pozytywnie pokazang
przedsiebiorczqg mtodq kobiete, biorgcq sprawy w swoje rece,

z drugiej - grupe starszych mezczyzn, ktérzy nie zrozumieli,

ze gornictwo nalezy do przesztosci, i przemocq préobujqg wymusié
na spoteczenstwie, by utrzymywato ich umierajqgcq profesje.
Pytanie o to, kto i za co bedzie sig strzygt w zaktadzie dziewczyny,
gdy w miescie padnq kopalnie i gwarantowane przez nie miejsca
pracy, w ogdle nie pojawia sie w zarysowanym przez rezyserke

horyzoncie.

Konsekwentnie trzymajqc sie podejscia antropologicznego,
Michat Piepiérka wykonat systematycznq i uporzgdkowang prace
na niematym materiale, ktéry trzydziesci lat po przetomowym
roku 1989 domaga sie syntetycznego ujecia. Wyréznione przez
niego cztery podstawowe narracje / dyskursy kina
transformacyjnego stanowiq uzytecznq rame - cho¢ mozna sie
pewnie spierac o klasyfikacje poszczegélnych filmoéw. Szkoda tez,
Ze ten podziat wprowadzony zostaje dopiero w zakonczeniu i nie
jest operacjonalizowany w ksigzce od poczqgtku. Jednoczesnie
w Rockefellerach i Marksie znajduje trzy kwestie, ktére wydajg mi
sie dyskusyjne.

Pierwsza wiqze sie z przyjetq przez autora metodq analizy
filméw. Skupia sie ona niemal wytgcznie na fabule omawianych
dziet: na rzqdzqcych nimi opozycjach, wyrazajgcych sie w nich

konfliktach postaw i wartosci. Film nie jest tu analizowany jako
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medium wizualne, a przeciez takze w przyjetej przez autora
perspektywie antropologicznej wizualny wymiar kina nie jest
przezroczysty. Znaczqgce jest przeciez to, jak na poziomie samych
kodéw wizualnych badana wspdlnota definiuje to, co
wartosciowe i bezwartosciowe; prestizowe i obciachowe;
zwigzane z poprzednim systemem i skierowane w przysztosé. To
filmowe obrazy byty narzedziem uwodzenia nas przez kapitalizm
i uczyty korzystac z jego urokéw. Kwestia obrazowania pojawia
sie co prawda w ksigzce przy okazji analiz komedii romantycznych
- gdzie przywotana zostagje literatura na temat ,estetyki
produkcji grupy ITI” - ale wyraznie brakuje jej w lekturze kina
lat 90.

Tym bardziej, ze niekiedy obraz wchodzi w ciekawe napiecie
z tym, co dzieje sie na poziomie fabuty. Wezmy Straszny sen
Dzidziusia Goérkiewicza (1993) Kazimierza Kutza. Piepiorka
jednoznacznie utozsamia ten film z dyskursem entuzjastycznym
wobec przemian rynkowych. Jako przyktad podaje scene obrad
rady miejskiej podwarszawskiego Podlesia, gdzie kandydujqcy
na burmistrza Gérkiewicz préobuje przekonac rajcéw do akceptacji
wielkiej inwestycji, za ktérq stoi hinduski kapitat. W starciu
Dzidziusia z przedstawionymi jako banda oszotoméw radnymi
z lewicy i prawicy autor widzi afirmacje przekonania, ze najlepszg
receptq na kiétnie oderwanych od rzeczywistosci politykow jest
biznesowy pragmatyzm i inwestycje zagraniczne. Temu
wszystkiemu towarzyszy jednak obraz, ktéry co najmniej
problematyzuje takq interpretacje: cata rada miasta obstawiona
jest znakami towarowymi coca-coli. Przed kazdym z radnych stoi
jednoczesnie dwulitrowa butelka i puszka napoju. W kilku ujeciach
kamera patrzy pod kgtem z géry na ustawione w kole stoliki, przy
ktérych zasiadajqg radni, tak ze widz odnosi wrazenie oblezenia
przez butelki coca-coli, co daje efekt komiczno-surrealistyczny.
Scena, ktéra na poziomie dialogu daje sie czytaé jako afirmacja
biznesowej ideologii lat 90., na poziomie obrazu zmienia sie

w satyre - by¢ moze nawet niezamierzonq - na wkraczajqcy do
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polskiego kina product placement i zawtaszczanie przestrzeni
przez znaki towarowe.

Druga dyskusyjna kwestia dotyczy tego, ze nie da sie zrozumiec
ani transformacji, ani transformacyjnego kina, jesli nie uwzgledni
sie fantazji, jakie je ozywiaty. O ile Piepiérka sprawnie analizuje
fantazyjny wymiar komedii romantycznych z lat zerowych, o tyle
zupetnie nie dostrzega go w takich dzietach jak na przyktad Yuma
(2012) Piotra Mularuka. Czyta go gtéwnie w kontekscie
spdéznionej kontynuaciji ,kina bandyckiego” lat 90., zupetnie
pomijajqc to, jak film pracuje na wzorcach westernu i innych
amerykanskich gatunkéw filmowych, uzywajqgc ich jako
odniesienia do wyobrazen ksztattujgcych polski sen o Zachodzie
z poczgtkéw transformacii.

Z bardzo wszechstronnie zebranego przez autora materiatu
wypadt tez jeden film wyraznie wykorzystujqcy poetyke fantazji
i nadmiaru: Szamanka (1996) Andrzeja Zutawskiego, czyli dzieto,
ktére w kazdej narracji o kinie transformacji powinno zostaé
przynajmniej wspomniane. Bytbym ciekaw, jak autor
Rockefellerow i Marksa odczytatby je za pomocq swojej metody.
Z jednej strony mozemy tam bowiem dostrzec przyktad
.moralizujgco-inteligenckiego” dyskursu typowego dla kina
transformacji. W relacji gtéwnego bohatera, cenionego
antropologa, z tytutowq bohaterkq, studentkqg AGH , Wtoszkq”,
mozna dostrzec - jak robi to Julian Kutyta w analizie z tomu
Kino polskie 1989-20089. Historia krytyczna — alegoryczny obraz
inteligenta uwiedzionego przez rynek i porzucajqcego dla niego
swoj inteligencki swiat, podobnie jak postacie z Egoistow czy
dziennikarz z Amoku. Z drugiej strony Szamanka bez wqtpienia
jest przyktadem ,stabego obrazu” klasy sredniej: fabuta roi sie od
zwrotow akcji trudnych do zaakceptowania nawet w odrealnionej
poetyce filmu. Ale przy tym wszystkim jest tu cos wiecej: obraz
rozpadajqcego sie spoteczenstwa, bezdomnosci i innych form

wykluczenia, sny o Zachodzie, z ktérych zostaje wizyta
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w lumpeksie, czy wreszcie przewrotna, paradoksalna fascynacja
energiq kapitalizmu uosabianq przez ,Wtoszke". Te fascynacje
niewielu polskim filmowcom udato sie tak przekonujgco pokazac

w catej jej biologicznej wrecz witalnosci i potwornosci.

Ostatnia kwestia to nie tyle uwaga do autora i jego pracy, ile
pewna refleksja ogdlna: czytajqc Rockefellerow i Marksa,
wielokrotnie zastanawiatem sie nad przyjetymi w nich ramami
czasowymi kina transformaciji. Piepiérka nie wyznacza sztywnych
granic, ale wiekszos¢ analizowanych przez niego filméw pochodzi
z lat 1989-2005 (choc przywotywane sq tez pojedyncze utwory
z ostatniej dekady). Taka cezura wydaje sie sensowna:
na poziomie politycznym pokrywa sie mniej wiecej z okresem
pomiedzy poczgtkiem przemian a wejsciem Polski do Unii
Europejskiej (2004) lub z trwaniem pierwszego,
postkomunistycznego podziatu, porzqdkujgcego polskq scene
polityczng miedzy postkomunistyczng prawice
a postsolidarnosciowq prawice — konfiguracja ta zmienita sie
po wygranych przez PiS i PO wyborach w 2005 roku.

Réwnoczesnie jednak na temat obu tych dat granicznych
mozna by dyskutowaé. Jesli pierwszq ustawimy na roku 1989,
tracimy z pola widzenia to, jak czesto polskie kino lat 90.
(zwtaszcza pierwszej potowy) kontynuuje motywy, wartosci
i postawy z poprzedniej dekady. Wezmy film Pan Kleks
w kosmosie (1988) Krzysztofa Gradowskiego. Miat on premiere
w maju 1988 roku, cztery miesigce przed poczqtkiem negocjacji
w Magdalence, rozpoczynajgcych wychodzenie z realnego
socjalizmu. Narracje otwiera sekwencja powrotu do Polski Jacka
Bronowskiego, ktéry na emigracji w USA odniést wielki sukces
jako zatozyciel komputerowego koncernu MBM. Polskie media

witajqg go na lotnisku jako bohatera. Zatem jeszcze przed
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transformacjq kino dzieciece przedstawia mtodym widzom
zupetnie kapitalistyczny wzorzec sukcesu.

Takze doroste kino lat 80. petne jest bohateréw zajetych walkg
o pienigdze, luksusowe dobra trudno osiqgalne w PRL-u oraz
wyznaczang przez dostep do nich pozycje spotecznag.
Jednoczesnie czesto jedynym sposobem zdobycia prawdziwych
pieniedzy jest w kinie péznego PRL-u dziatalnosé na granicy
prawa lub jawnie nielegalna: kupowanie i sprzedawanie meczéw
(Pitkarski poker Janusza Zaorskiego z 1988 roku), hazard (Wielki
Szu Sylwestra Checinskiego z 1982 roku) albo po prostu
gangsterka. ,Kino bandyckie”, tak wazne dla lat 90, tkwi
korzeniami w poprzedniej dekadzie. W przypadku niektérych
filméw trudno powiedzieé, z ktérej strony cezury 1989 roku sie
znajdujg. W Zabij mnie glino (1987) Jacka Bromskiego gtéwny
ztoczynca, grany przez Bogustawa Linde, pracuje dla dobrze
zorganizowanej, zamoznej grupy przestepczej, jak z kina lat 90.,
a scigajqcy go milicjant je w pracy hamburgery z McDonald’s -
wobec braku takich restauracji w Polsce w schytkowym okresie
rzqgdéw Jaruzelskiego, positek przywieziono na plan samolotem
z Londynu.

Mozna sie nawet zastanawiaé, czy pomiedzy latami 80. i 90.
(a przynajmniej ich pierwszqg potowq) nie ma w kinie wiekszej
ciggtosci niz pomiedzy latami 90. i zerowymi - gdy wkraczajq
nowe gatunki, takie jak komedia romantyczna, dla ktérych
rynkowa rzeczywistosc nie jest juz tworem powstajgcym
na naszych oczach, ale czyms$ danym, oczywistym. By¢ moze kino
XXI wieku nalezatoby okresli¢ juz jako posttransformacyjne?

Z drugiej strony w kinie lat zerowych ciqgle wracajqg znane z lat
90. dyskursy inteligenckiego moralizowania i charakterystyczne
wartosciowania, na przyktad pozytywny obraz biorqcej sprawy
w swoje rece jednostki. Zostaje on przeciwstawiony roszczeniowej

mentalnosci ludzi na wtasne zyczenie marginalizujqcych sie
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w nowej rzeczywistosci albo niekompetentnemu panstwu,
rzucajgcemu obywatelom ktody pod nogi.

Analizowane w ksigzce filmy z lat 1989-2005 realizujqg w lwiej
czesci tylko trzy z czterech wyréznionych przez autora dyskurséw:
~entuzjastyczny”, ,inteligencko-moralizujgcy” i ,dyskurs
zawiedzionych”. W relacji do polskiej rzeczywistosci tego okresu
uktadajq sie one w spektrum rozciggajqgce sie od bezwarunkowej
afirmacji po petnq ztosci rezygnacje. Cate to spektrum wspiera
konstrukcje, ktérq za Markiem Fisherem czy Fredrikiem
Jamesonem mozna nazwac nadwislanskq wersjq ,realizmu
kapitalistycznego” . W ujeciu tych badaczy ,realizm
kapitalistyczny” wyznacza pewien horyzont wspaétczesnej kultury,
poza ktérym nie jesteSmy w stanie wyobrazi¢ sobie zadnej innej
rzeczywistosci niz kapitalizm. Realizm kapitalistyczny naturalizuje
istniejqcy porzqdek spoteczny, czynigc go czyms réwnie
oczywistym i koniecznym - nawet jesli nieprzyjemnym - jak
grawitacja czy prawo zachowania energii. Transformacyjne kino
dokonuje podobnych naturalizacyjnych zabiegéw. Niektére filmy,
jak komedie w typie Nie ktam kochanie (2008) Piotra
Weresniaka, robiqg to w tonie radosnej bajki o konsumpcyjnym
raju; inne, jak kino ,,Pokolenia 2000" - z westchnieniem gorzkiej
rezygnagcji. Efekt jest jednak podobny.

Najstabiej reprezentowany w analizowanym w ksigzce okresie
jest czwarty dyskurs kina transformacyjnego. Michat Piepiérka
nazywa go ,antyliberalnym®, co wydaje mi sie nazwq dos¢
fortunnq, kojarzy sie bowiem z odrzuceniem politycznego
i kulturowego liberalizmu przez wspétczesny prawicowy
populizm. Tymczasem w filmach tego nurtu chodzi raczej
o systemowq krytyke polskiego kapitalizmu. Pojawiajq sie one
na dobre dopiero w drugiej potowie lat zerowych, za sprawq
takich tytutéw jak Plac Zbawiciela (2006) Joanny Kos-Krauze
i Krzysztofa Krauzego.

Czy jest to jednak jeszcze czesc ,kina transformacji”? Czy raczej

dowdd na to, ze transformacja musiata sie zakonhczyé, by kino
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mogto wyjs¢ poza mniej lub bardziej entuzjastyczny realizm
kapitalistyczny i zaczqc przyglqgdac sie systemowym
niesprawiedliwosciom nowej Polski, nie w tonie inteligenckiego
moralizowania, ale w ujeciu, ktére daje choéby punkt wyjscia do
upolitycznienia pokazanego na ekranie problemu? Czy tez moze
w samym kinie transformacyjnym - na poziomie niekoniecznie
fabuty, ale obrazu, tego, co widaé¢ na marginesie - daje sie
dostrzec upolityczniajgce motywy, zdolne daé inspiracje réwniez
dla wspoétczesnego polskiego kina? Wsréd licznych pytan

i probleméw badawczych, jakie otwiera wazna i potrzebna
ksigzka Michata Piepidrki, ten wydaje mi sie najciekawszy -
istotny nie tylko dla oceny tego, jak filmowcy radzili sobie

z transformacyjnq rzeczywistosciq, ale takze dla polskiego kina
dzisiaj oraz dla jego strategii wobec polskiego porzqdku

spotecznego, po trzech dekadach catkiem juz okrzeptego.
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