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Film biograficzny spokrewniony z narracjami historycznymi czesto pet-
ni tozsamos$ciowa role, przywotujac bohateréw z przesztosci istotnych dla
publicznosci wspélczesnej. Klasyczna formuta biopiku staje si¢ rodzajem
hotdu ztozonego bohaterom z przesztosci, a jego wspolczesne reprezenta-
cje czesciej oddaja ,,spoteczne napiecia, konflikty i sprzecznosci” (Hollin-
ger 2020, s. 23), przedstawiajac bohateréw godnych podziwu badz takich,
ktorzy stanowig dla wspdlnoty negatywny punkt odniesienia. W obu przy-
padkach filmy biograficzne maja funkcje formacyjna, ksztaltujaca spojrze-
nie odbiorcéw na przesztosc¢ oraz terazniejszos¢. Jak pisze Karen Hollinger,
cze$¢ badaczy podkresla, ze ,film biograficzny jest odpowiedzig na chec
zrozumienia przez widownie, czym jest dla niej wyjatkowos$é: kto przede
wszystkim powinien by¢ postrzegany jako prawdziwie znaczaca indywi-
dualno$¢ w danej spotecznosci?” (Hollinger 2020, s. 23). Tak tworzg sie
hierarchie §wietno$ci, umieszczajace niektérych bohateréw na symbolicz-
nym Olimpie, a z innych czyniac antywzorce lub sytuujac na marginesach
tozsamosciowego dyskursu. Po roku 1989 polscy twoércy filmowi mogli
swobodnie ksztaltowaé panteon bohateréw narodowych i reprezentowa-
nych przez nich idei, bez cenzuralnych ograniczen czy daleko posunietych
naciskow cechujacych epoke PRL-u. Mimo tej swobody i rosnacej z de-
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kady na dekade liczby zrealizowanych biopikéw nadal mozna wéréd nich
dostrzec jedynie §ladowa obecno$¢ pierwszoplanowych bohaterek o zna-
czeniu politycznym, ktorych losy zachecatyby publiczno$¢ do identyfikacji
z reprezentowanymi przez nie warto$ciami. Mozna by sadzi¢, ze zdecy-
dowaly o tym czynniki od twércéw niezalezne — mniejszy wptyw kobiet
na wydarzenia historyczne czy niewystarczajaca atrakcyjno$¢ ich biografii.
Okazuje sie jednak, ze — paradoksalnie — polskie bohaterki z przesztosci
wydaja sie wystarczajaco interesujace dla kinematografii zagranicznych.
Tylko w ostatnim dwudziestoleciu za sprawg inicjatywy zagranicznych
tworcoéw zrealizowano cztery filmy biograficzne po$wigcone kobiecym bo-
haterkom jako wzorcom do nasladowania: Irenie Sendlerowej (Dzieci Ireny
Sendlerowej, The Courageous Heart of Irena Sendler, rez. John Kent Harrison,
2009), Antoninie Zabiriskiej (Azyl, The Zookeeper’s Wife, rez. Niki Caro,
2017), Marii Sktodowskiej-Curie (Maria Sktodowska-Curie, Marie Curie: The
Courage of Knowledge, rez. Marie Noélle, 2017) czy Annie Walentynowicz
(Strajk, Strajk — Die Heldin von Danzig, rez. Volker Schléndorff, 2006).
Produkcje te przypominaja o rodzimej ,,nie-do-reprezentacji” zaréwno nie-
stereotypowych postaci kobiecych na ekranie, jak i filméw biograficznych
poswieconych zenskim bohaterkom, a takze kina historycznego (do kté-
rego zaliczaja si¢ takze biopiki) uwzgledniajacego kobiecg perspektywe.
Innymi stowy, nie brak zycioryséw kobiet poréwnywalnych do meskich
decyduje o ich ekranowej nieobecnosci, zmarginalizowaniu czy zawtasz-
czeniu, lecz dominujace w kulturze polskiej wzorce tozsamo$ciowe.

W pierwszej czedci tego artykutu sprobuje — odwotujac sie do ka-
tegorii biopiku — wskaza¢ przyczyny, dla ktérych afirmatywne kobiece
biografie nie znalazty miejsca w kinematografii polskiej, stajac sie dzie-
dzictwem niechcianym. Nawet jesli kobiety byly reprezentowane w kinie
polskim, to zwykle w niesatysfakcjonujacych stereotypowych rolach, nie-
zachecajacych odbiorcéw do identyfikacji. Ze wzgledu na przynaleznoéc¢
filmu do przemystu rozrywkowego gatunek ten odzwierciedla bowiem
potrzeby tozsamo$ciowe szerokiej publicznosci i dominujace tendencje
w mys$leniu zaréwno o przesztosci, jak i o terazniejszodci. Wydaje sie, ze
film biograficzny czesto ,dostarcza obrazéw wyjatkowosci, ktére wspie-
raja zachowanie konserwatywnego status quo” (Hollinger 2020, s. 23),
marginalizujac kobiety w roli liderek.

W drugiej czedci tekstu koncentruje sie¢ na konkretnym przypadku
ekranowych loséw Anny Walentynowicz (a przede wszystkim na jej margi-
nalizacji badZ przemieszczeniu poza narodowy kontekst), by przyjrzec sie
konstruowaniu polskich narracji tozsamosciowych. Zyciorys Walentyno-
wicz dostarcza szerokiego repertuaru cech, z jakich mozna stworzy¢ roz-
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norakie opowiesci. Jako kobieta, niepokorna chtopka, Ukrainka z Wotynia,
awansujaca robotnica, zarliwa katoliczka, bezkompromisowa opozycjo-
nistka, fanatyczna przeciwniczka Lecha Walesy, ikona Solidarno$ci moze
stanowi¢ inspiracje dla niezliczonych narracji. Przede wszystkim jednak
zyciorys Walentynowicz mogltby sta¢ si¢ podstawa opowiesci o znaczacej
politycznie kobiecie, ktéra byta jedng z przywddczyn zrywu sierpniowe-
go. Urodzona na Wotyniu, po wojnie osiada w Gdansku, gdzie rozpoczyna
prace jako spawaczka. Poczatkowo wzorowa przodownica pracy wkrot-
ce zbuntuje si¢ przeciwko przetozonym, wskazujac na niegodne warunki
zatrudnienia panujace w stoczni. Jej dziatalno$¢ opozycyjna w latach sie-
demdziesiatych oraz bezkompromisowos$¢ sprawia, ze zostaje zwolniona
z pracy, co stanie si¢ bezposrednia przyczyng strajkéw w Gdansku w sierp-
niu 1980 roku. Jako jedna z sygnatariuszek porozumien sierpniowych
W czasie stanu wojennego zostaje internowana, a nastepie osadzona w wie-
zieniu. Mierzenie sie z jej biografig odstania identyfikacyjne preferencje
polskiej wspélnoty narodowej, rozpowszechnione w niej stereotypy oraz
tradycje ,zle obecne”. Symptomatyczne wydajg si¢ dwa zjawiska: prze-
mieszczenie postaci Walentynowicz poza granice kina narodowego (za
sprawg biograficznego filmu Strajk Schlondorffa) oraz réznice w recep-
gji filmu niemieckiego rezysera (odmiennej w Polsce niz w Niemczech).
Whpisanie filmu w ramy kina transnarodowego uwypukla tematy, style,
motywy nieobecne w wasko pojmowanej kinematografii narodowej, ktére
swoja reprezentacje znajduja za sprawa przekraczania granic kulturowych,
tozsamos$ciowych, instytucjonalnych czy produkcyjnych (Mazierska, God-
dard 2014, s. 1-20). Film Schlondorffa — jako koprodukcja — realizuje
6w model i dzieki temu uzupelnia brak na ekranie polskich bohaterek
o pierwszoplanowym znaczeniu historycznym. Jednoczes$nie jednak trans-
narodowe spojrzenie prowadzi do uwidocznienia réznic tozsamosciowych
— tym razem miedzy perspektywa polska a europejska — i ostatecznie
uniemozliwia bezkonfliktowe zasymilowanie opowiesci o rodzimej boha-
terce przez polska publiczno$¢.

»INIE-BYLE” BOHATERKI

Zjawisko nieobecnosci ciekawych wizerunkéw kobiet w polskim kinie
potransformacyjnym charakteryzowata Grazyna Stachéwna, wskazujac, ze
w pierwszej dekadzie po przetomie rezyserki zrealizowaly zaledwie 17
z 202 filméw (ok. 8%), a wiec, ze ,,wladcami masowej wyobrazni kinowej
sa mezczyzni” (Stachéwna 2001, s. 55). Autorka stusznie utrzymywata,
ze za stereotypowymi obrazami kobiecosci czg$ciowo stoi wspomniana



110 MAGDALENA PODSIADLO

dysproporcja. Rzecz nie ulegta szczegdélnej zmianie w pierwszej dekadzie
XXIwieku, ale juz po powotaniu Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej moz-
na zauwazy¢ wzrost liczby filméw zrealizowanych przez twoérczynie, gdzie
istotnie wiodgce role nalezg do kobiet, co naturalnie niekoniecznie musi
przektadac si¢ na emancypacyjng wymowe filméw. Nic dziwnego zatem,
ze w tym nieurodzaju filmowych bohaterek nie znalazto sie¢ zbyt wiele
miejsca dla reprezentacji postaci autentycznych, tym bardziej ze zwykle
sa to narracje dotyczace przesztosci, ktére chetniej odsytaja do tradycyj-
nych, konserwatywnych wzorcéw genderowych niz dokonuja ich rewizji.
Nie czynia tego takze tworczynie, ze wzgledu na przynalezno$¢ wiekszo-
Sci biografii filmowych do kina historycznego, po ktére artystki siegaja
niezmiernie rzadko. Jak wskazuje Marcin Biatous (2018, s. 405): ,,Rozktad
plci wérdd rezyseréw filméw historycznych jest wyraznie nieréwnomier-
ny. Wérédd 235 twércdw, ktérzy [...] wyrezyserowali filmy uznane roboczo
za historyczne, jest zaledwie 18 kobiet, co stanowi 7,6% ogétu. [...] Lacz-
nie wyrezyserowaly 43 takie filmy, co daje zblizony odsetek wérdd cato-
$ci produkcji — 7,3% wsrdd analizowanych obrazéw historycznych. Dla
poréwnania, z wszystkich filméw polskich, ktére weszty na ekrany kin
od poczatku lat dziewiecdziesigtych XX wieku do konca 2010 roku, bez
wzgledu na ich temat, okoto 8,7% obrazéw zostato zrealizowanych przez
kobiety. W tym samym czasie wérdd filméw historycznych kobiety wyre-
zyserowaty 10% filméw. Tak wiec, zardwno odsetek kobiet-rezyserek, jak
i filméw przez nie zrealizowanych — historycznych lub innych — waha-
jac sie na poziomie 7-10%, niezmiennie pozostaje znikoma mniejszo$cia”.
Warto takze odnotowa¢, ze wprawdzie w kinie historycznym zrealizowa-
nym przez tworczynie od potowy lat osiemdziesiatych czesciej pojawiajg
sie postaci kobiece, jednak tendencja ta zalamata si¢ w interesujacym nas
okresie, czyli z koricem XX wieku.

KOBIECY FILM BIOGRAFICZNY

Polskim bohaterkom kina biograficznego nie pomagaja takze ogdlno-
Swiatowe tendencje. Co do jednego bowiem badacze tego gatunku sg
zgodni — kino daleko rzadziej siega po autentyczne postaci kobiece niz
meskie. Patriarchalna struktura spoteczna nie tylko nie zacheca kobiet do
wkraczania w przestrzen publiczna, lecz takze zapobiega czynieniu z nich
wiodgcych podmiotéw historycznego dyskursu. Dennis Bingham uwaza
kobiecy biopik za ,,odrebna kategorie wskazujaca na panujacy w kulturze
dyskomfort wynikajacy z petnienia rél publicznych przez kobiety” (Bin-
gham 2013, s. 249). W zwiazku z tym cechuje go regresywno$¢ i kon-
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serwatyzm, co sprawia, ze dominuje w nim motyw cierpienia oraz kary,
jaka ponosza kobiety za uzurpatorskie wkroczenie w przestrzen publiczna.
Z tego wzgledu jest w nim obecne, wedtug badacza, nieustanne ,napie-
cie migdzy osiagnieciami kobiet w przestrzeni publicznej a tradycyjnymi
rolami im przypisywanymi, zwigzanymi z domem, matzenstwem, macie-
rzynstwem” (Bingham 2010, s. 213). Mimo wskazanych wspdlnych cech
autor dostrzega jednak ewolucje, jakiej podlega ten gatunek. Pierwszy
etap, charakterystyczny dla okresu kina klasycznego, reprezentuja postacie
krélewskie, bardziej jednak zaangazowane w zycie mitosne niz w sprawy
publiczne (Bingham 2010, s. 217). George E Custen (1992, s. 103), ktéry
szczegdtowo omawia ten okres, wskazuje na dominacje kobiet w czterech
kategoriach poastaci: wia$nie gtéw koronowanych, kochanek, w dziedzi-
nie edukacji oraz medycyny, cho¢ przewaga ta nie przekfada si¢ na udziat
procentowy obrazéw kobiet w obrebie tego gatunku, ktéry wynosi 25%.
Kolejny etap, ktéry nastgpit u schytku systemu studyjnego, prezentuje
bohaterki ,wraz z ich przywarami”, tym razem oddajac supremacje¢ , kré-
lowym estrady”. Funkcjonujg one w niesprzyjajacej im sferze publicznej
zdominowanej przez patriarchalny sposéb myslenia, usitujgc przezwy-
ciezy¢ narzucony im wiktymizujacy scenariusz (Bingham 2010, s. 218).
Wzorzec ten, wedtug Binghama, obowiazywat przez kolejne dekady, az do
lat dziewiecdzisiatych, ktére przynosg nieliczne obrazy rewizjonistyczne
zrealizowane przez rezyserki filmowe, uwzgledniajace kobiecy punkt wi-
dzenia i feministyczna perspektywe (Bingham 2010, s. 250).

Z ujeciem tym polemizuje Karen Hollinger, ktéra uwaza, ze kobiecych
filméw biograficznych — réwniez z okresu klasycznego — nie sposéb
sprowadzi¢ do opowiesci na temat cierpienia i opresji. Mimo Ze autor-
ka postrzega biopik jako ,jedna z najbardziej meskocentrycznych form
filmowych” (Hollinger 2020, s. 6), to jednocze$nie wskazuje na jego nie-
jednoznaczno$¢. Nawet jesli w filmach tych pozycje centralng zajmuje
cierpienie protagonistek, to jednoczesnie prezentuja one pragnienie wej-
Scia kobiet do strefy publicznej i uzyskania autonomii, che¢ kontroli nad
wlasnym zyciem oraz krytyke patriarchalnego spoteczenistwa. Szczegdlnie
we wspodtczesnych biopikach cierpienie nie stuzy jedynie upokorzeniu ko-
biety, ale zasygnalizowaniu, ,,Ze sg one w stanie przetrwa¢ mimo wszelkich
przeciwnos$ci” (Hollinger 2012, s. 162). Bohaterki wkraczajace w prze-
strzen publiczna, nawet jesli napotykaja przeszkody, wykazujg sie sita,
determinacja i niezaleznoécia, niosac ze soba emancypacyjny potencjat. Do
wspomnianych juz najbardziej rozpowszechnionych w filmach biograficz-
nych postaci — krélowych oraz reprezentantek §wiata rozrywki — autorka
dodaje kolejne kategorie z liczna reprezentacja kobiet: bohaterki gazeto-
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wych nagléwkoéw oraz pisarki. Wskazuje takze na swoisty paradoks, iz
rozwdj tej formy filmowej, polegajacy na odejsciu od postaci posagowych
na rzecz bohateréw ,,z wszelkimi przywarami”, sprawit, ze kobiety zyskaty
dostep do filméw biograficznych (Hollinger 2020, s. 13).

Na wspoétwystepowanie we wspdtczesnym kobiecym biopiku tresci
emancypacyjnych i konserwatywnych wskazuje Bronwyn Polaschek. Au-
torka kwestionuje teze Binghama dzielacego filmy biograficzne na dawne,
jednoznacznie opresywne, oraz wspotczesne, feministyczne, dokonujace
dekonstrukgji gatunku. Wedtug Polaschek najnowsze kobiece biopiki po-
dazaja za ogdlniejszymi tendencjami w kinie hollywoodzkim polegajacymi
na ,rekonfiguracji klasycznych gatunkéw przeznaczonych dla kobiecej wi-
downi, takimi jak wspdtczesny melodramat, komedie romantyczng oraz
film kostiumowy” (Polaschek 2013, s. 1). O ich ksztalcie zadecydowaly po-
trzeby widowni zaznajomionej ze zdobyczami drugiej fali feminizmu oraz
coraz silniejsza obecno$¢ twérczyn w kinie mainstreamowym. W analizo-
wanych przez autorke biopikach postfeministycznych bohaterki wystepuja
w kreatywnych rolach pisarek, malarek, piosenkarek, aktorek, nie wpisujac
sie ani w role cierpigcych ofiar naznaczonych kleska, ani feministycznych
rewizjonistek. Postfeministyczne dzieta poswiecone waznym dla ruchu fe-
ministycznego postaciom, takim jak Sylvia Plath, Frida Kahlo, Jane Austin
i Virginia Woolf, prowadzg negocjacje z réznymi $wiatopogladami, taczac
elementy tradycyjne z subwersywnymi. Ujecie to koresponduje czg$ciowo
z zaproponowang przez Binghama kategoria wspdtczesnego filmu bio-
graficznego, czyli typem neoklasycznym, faczacym wczeéniejsze modele:
klasyczny, filmy uwzgledniajace bohateréw z ich przywarami oraz spoj-
rzenie rewizjonistyczne (Bingham 2013, s. 251).

KOBIECY BIOPIK A SPRAWA POLSKA

Nieobecnos¢ kobiecych biopikéw w polskiej kinematografii odpowia-
da zatem szerszym, $wiatowym tendencjom, cho¢ jednocze$nie rodzimy
deficyt znacznie przewyzsza globalne niedobory. Jednak realizacja tych
nielicznych filméw odnoszacych sie do autentycznych postaci kobiecych
podlegata takiej samej ewolucji jak w kinematografii Swiatowej. W polskim
kinie przedwojennym, podobnie jak w Hollywood, takze pojawily sie koro-
nowane gtowy lub postaci nalezace do rodziny krélewskiej, co stanowito
namiastke wprowadzenia do filmu zaangazowanych politycznie bohate-
rek. Zaréwno Ksigzna Lowicka (rez. Mieczystaw Krawicz, Janusz Warnecki,
1932), jak i Barbara Radziwittéwna (rez. Jozef Lejtes, 1936) byty osadzone
w systemie gwiazdorskim, cho¢ na nieporéwnywalnie skromniejsza skale
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niz w kinie amerykanskim. W obu tytutowych rolach wystapita Jadwiga
Smosarska, poniewaz jej wyjatkowa pozycja gwiazdy w $wiecie rzeczy-
wistym predestynowatla ja do sprawowania krélewskich funkcji réwniez
na ekranie. Innymi stowy, posta¢ filmowa zostata uwiarygodniona, gdyz
~przejeta aure odtworcy roli” (Custen 1992, s. 193) wraz z jej sposobem
zycia poza ekranem i mozliwo$ciami. Potaczenie gwiazdorskiego statusu
aktorki oraz przymiotéw bohatera sprawiato, ze ,,widz byt przyciagany za-
réwno przez stawe postaci odtwarzanej, jak i odtwarzajacej” (Custen 1992,
s. 34). Podobnie twierdzi Maciej Biatous, piszac: ,ze silna pozycja Jadwigi
Smosarskiej w dwczesnym raczkujagcym polskim «star systemie» powo-
dowata, Ze czesto grywala ona postaci aktywnych kobiet lub tez wazne
postaci kobiece z historii Polski” (Bialous 2018, s. 412), nie pozostawiajac
watpliwoséci, ze moze zosta¢ zaréwno matzonka Wielkiego Ksiecia Kon-
stantego, jak i kréla. Mniejsze znaczenie miata zatem dziatalno$¢ politycz-
na bohaterek, wieksze za$ wystawno$¢ przedstawienia i przepych, ktérych
wehikutem stawaly sie wladczynie.

W epoce PRL-u natomiast , [k]rélowa jest oknem na lepszy $wiat,
powiewem luksusu, przesztej $wietnosci i marzeniem o lepszym zyciu”
(Sosnowska 2014, s. 140). Sytuujac sie miedzy robotnicg a kokietka, sta-
nie si¢ znaczacg postaciag w polskim teatrze, ,narzedziem ksztaltowania
niemieszczacych sie (choé czasem pozadanych) w oficjalnym dyskursie
modeli kobiecoéci” (Sosnowska 2014, s. 9). Obok odpowiadania pragnie-
niom wykraczajacym poza peerelowski horyzont postaé ta petnita funkcje
panstwotworcza, przywotujac dawna $wietno$¢ narodu, i stanowita jeden
z nielicznych przyktadéw wpisania bohaterki kobiecej w dyskurs poli-
tyczny. Zrealizowany w latach osiemdziesiatych serial Krélowa Bona (rez.
Janusz Majewski, 1980-1981) odpowiadal prowadzonej w poprzedniej
dekadzie przez wiadze polityce historycznej, ktéra dla uprawomocnienia
propagandy sukcesu Edwarda Gierka siegneta takze po koronowane gto-
wy, starajac sie za poSrednictwem filméw biograficznych utrwala¢ pamieé
»réznorodnych pozytywnych dokonan Polski i Polakéw na polu nauki, kul-
tury i techniki” (Kurpiewski 2017, s. 196).

Ponadto w kinie PRL-u znajdziemy odpowiednik zaréwno preferowa-
nego przez kobiece kino biograficzne filmu poswieconego gwiazdom estra-
dy (Mitos¢ ci wszystko wybaczy, rez. Janusz Rzeszewski, 1981), jak i opar-
tego na sensacyjnych nagtéwkach z gazet (Sprawa Gorgonowej, rez. Janusz
Majewski, 1977). Film Majewskiego wykorzystuje typowy dla kobiecego
biopiku schemat procesu, co pozwala dokona¢ sagdu na wykraczajacej poza
tradycyjne schematy bohaterce, ktéra reprezentuje dwa wskazane przez
Custena typy postaci, charakterystyczne dla kobiecego filmu biograficz-
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nego: kochanke oraz bohaterke spektaklu (cho¢ tutaj spektakl i zwigzana
z nim rozrywka ma charakter do$¢ perwersyjny, poniewaz dotyczy procesu
sadowego).

W kinie potransformacynym wraz ze wzrostem zainteresowania kinem
biograficznym pojawia sie¢ coraz wiecej bohaterek we wspomnianych juz
»kreatywnych rolach” (Jak narkotyk, rez. Barbara Sass, 1999; Papusza, rez.
Joanna i Krzysztof Krauze, 2013) oraz — co symptomatyczne — $wietych
(Faustyna, rez. Jerzy Lukaszewicz, 1994; Karolina, rez. Dariusz Regucki,
2014; Zerwany ktos, rez. Witold Ludwig, 2016; Mitos¢ i mitosierdzie, rez.
Michat Kondrat, 2019). Na gtebszg refleksje zastugiwatoby natomiast zja-
wisko polskiego biopiku rewizjonistycznego (wedtug terminologii Bingha-
ma) oraz postfeministycznego (wedtug definicji Polaschek). Zrealizowane
przez tworczynie filmy takie jak: Sztuka kochania. Historia Michaliny Wistoc-
kiej (rez. Maria Sadowska, 2017) oraz Bo we mnie jest seks (rez. Katarzyna
Klimkiewicz, 2021), wzbudzily bowiem dyskusje na temat ich progresyw-
nosci badz zachowawczosci'.

KOBIETY I POLITYKA

Tak zarysowana mapa filmowa potwierdza teze Karen Hollinger (2012,
s. 162), ze wérdd polskich biopikéw kobiecych dominujg atrakcyjne wi-
zualnie , koronowane glowy, postacie ze Swiata rozrywki oraz bohaterki
sensacyjnych nagtéwkow gazetowych”, gdy tymczasem wséréd mezczyzn
znajdziemy godnych podziwu ,sportowcéw, politykéw, Zotnierzy czy na-
ukowcoéHw”. Latwo zatem dostrzec, ze wspomniane wczeséniej bohaterki
transnarodowych produkgcji: Anna Walentynowicz, Irena Sendlerowa czy
Antonina Zabifiska wpisuja sie w najbardziej ktopotliwe dla ekranowych
kobiet kategorie: polityke badz Wielka Historie oraz dyskurs bohaterski
— daleki jednak od wiktymizacji ,karzacej kobiety za osiagniecia w sferze
publicznej” (Bingham 2013, s. 237). Wspomniana klopotliwo$¢ w duzym
stopniu przyczynita sie do ich przemieszczenia poza ramy narodowej ki-
nematografii.

Symptomatyczny przyktad stanowi przedwojenny film Jézefa Lejtesa
Corka Generata Pankratowa (1934), nawiazujacy do zamachu dokonanego

1 Watpliwosci co do emancypacyjnego charakteru filmu i publikacji Wistockiej maja: Iwo-
na Kurz (Rewolucja, ktérej nie byto [2017]) oraz Olga Wrdbel (,Sztuka kochania” aktualna?
Moze i tak, ale to nie jest dobra wiadomos¢ [2017]). Z kolei w pochlebnej recenzji Iwony Kurz
dotyczacej filmu o Kalinie Jedrusik pojawia si¢ jednak takze zarzut estetycznej i obyczajowej
ostroznoséci (Odczepcie sig od Kaliny [2021]).
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na gubernatorze Skaltonie przez trzy kobiety: Wande Krahelska, Albertyne
Helbertéwne oraz Zofie Owczarkdéwne. W wersji filmowej ,,postacie tta —
Aniuty i Pankratowa — wysunely sie na plan pierwszy, spychajac w tto eks-
ponowane poprzednio rewolucjonistki (grane przez Marie Bogde i Zofie
Linderféwne)” (Armatys, Armatys, Stradomski 1988, s. 274), a sam za-
mach zostal oddany w rece meskiego protagonisty — Bolestawa. Jak pisze
Sebastian Jagielski, dostrzegajac w dokonanym przemieszczeniu szerszg
tendencje: ,,w naszej pamieci zbiorowej — a tym samym i w polskim kinie
— nie ma miejsca ani dla trzech Polek, ktére targnety si¢ na zycie generata
Skattona, ani na przyktad dla tych, ktére siedemdziesiat lat pdzniej ak-
tywnie dziataly w Solidarnosci” (Jagielski 2010, s. 80-81). Ten sam brak
diagnozuje Marcin Biatous, rozszerzajac go o inne reprezentacje kobiece:
»Przypominajac filmy o znanych postaciach historycznych, warto dodac,
ze nie zostaty do tej pory nakrecone obrazy o innych Polkach, zapisanych
na kartach historii poprzez swoje dokonania polityczne, naukowe czy ar-
tystyczne, na przyktad — szukajac wsrdd najbardziej rozpoznawalnych
postaci — o Marii Sklodowskiej-Curie, Marii Konopnickiej czy Emilii Pla-
ter. W okresie PRL podobnie marginesowo potraktowano temat znanych
dziataczek ruchu robotniczego. Jedynym wyjatkiem jest pie¢dziesieciomi-
nutowy film telewizyjny o Matgorzacie Fornalskiej nakrecony w 1979 roku
przez Danute Kepczynska” (Biatous 2018, s. 356)2. Matgorzata Fornalska
jako postaé poboczna przedstawiona zostata w rosyjskim filmie Zotnierze
wolnosci (Soldaty svobody, 1977, rez. Jurij Ozierow), ktérego Polska byla
koproducentem. Zaangazowanie polityczne Polek znajduje zatem swoje
miejsce na marginesach kinematografii, czyli w rolach towarzyszacych me-
skim protagonistom lub w mniej kosztownych produkcjach telewizyjnych
(np. Inka 1946, rez. Natalia Koryncka-Gruz, 2006) badZ dokumentalnych
(np. Inka. Sq sprawy wazniejsze niz $mieré, rez. Jacek Frankowski, 2017; To-
nia i jej dzieci, rez. Marcel Lozinski, 2011).

Podobnie rzecz ma si¢ z zawodami cieszacymi sie uznaniem spotecz-
nym. W tym kontekscie mato zaskakujace wydaje sie pominiecie przez
polska kinematografie postaci Marii Curie. Nawet przy ograniczonym za-
interesowaniu bohaterkami kobiecymi, doczekata sie ona w epoce kina
klasycznego wlasnego biopiku w kinie amerykanskim (Madame Curie [tyt.
pol. Curie-Sklodowska] 1943, rez. Mervyn LeRoy). Tymczasem polska
kinematografia caly wysitek wktada w spolszczenie miedzynarodowych
tytutéw filméw przez dodanie panienskiego cztonu nazwiska naukow-

2 Cytat pochodzi z rozprawy doktorskiej Biatousa. W publikacji ksiazkowej fragment ten
zostal usuniety.
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czyni®. Jedynym dzietem biograficznym, ktére uzupeinia t¢ luke jest
w pewnym stopniu Sztuka kochania. Historia Michaliny Wistockiej, jesli bo-
haterke potraktowac jako reprezentantke §wiata nauki.

»PANIA ANIE WYLALI”

W $wietle zarysowanych wyzej tendencji reprezentacja na ekranie za-
angazowanej w polityke bohaterki, takiej jak Anna Walentynowicz, mu-
siata napotka¢ wiele przeszkod. O jej nieobecnosci zadecydowaly jednak
dodatkowe czynniki ksztattujace kino wspdtczesne, ktdre sprawity, ze pol-
scy rezyserzy, tak chetni do podejmowania tematéw historycznych, nie
dostrzegli w biografiach kobiet wystarczajaco interesujacego materiatu
i odstapili je zagranicznym twoércom.

Jak wskazuje Karen Hollinger (2020, s. 23), filmy biograficzne obok
funkcji tozsamosciowej pelnia tez funkcje rytualng i ideologiczna, repre-
zentujac rozne $rodowiska i Swiatopoglady. Gdyby zatem wzia¢ pod uwage
przede wszystkim pte¢ Anny Walentynowicz, to film poswiecony jej zy-
ciu nalezatoby uznaé za korespondujacy z nurtem rewizjonistycznym —
ktory pojawit sie takze w polskiej historiografii — uwzgledniajacym spe-
cyfike kobiecego do$wiadczenia w odniesieniu do wydarzen z przesztodci*.
W przypadku ruchu solidarno$ciowego najwieksze zastugi dla upowszech-
nienia kobiecej perspektywy zwigzanej z tym zrywem ma bez watpienia
amerykanska historyczka Seana Penn, ktéra przeprowadzita w Polsce ba-
dania dotyczace udziatu kobiet w Solidarnoéci i opublikowata je w ksigz-
kach Podziemie kobiet (2003) oraz Sekret ,,Solidarnosci” (2014). Stata sie ona
jedna z bohaterek filmu dokumentalnego Marty Dzido i Piotra Sliwow-
skiego Solidarnos¢ wedtug kobiet (2014), przedstawiajacego wkiad kobiet
w te organizacje oraz ich pdzniejsze losy. Przedsiewziecia te uzupetnita
popularna autobiografia Danuty Watesy Marzenia i tajemnice, ktérej uka-
zanie si¢ i recepcja wplynely na ostateczny ksztalt filmu Andrzeja Wajdy
Watesa. Cztowiek z nadziei (2013). Jednocze$nie opublikowane zostaty ko-
lejne zyciorysy kobiet Solidarnosci: napisana przez Agnieszke Wisniewska
Duza Solidarno$¢, mata solidarno$¢. Biografia Henryki Krzywonos czy nowa
obszerna biografia Anny Walentynowicz Doroty Kara$ i Marka Sterlin-

3 Jest to przypadek filmu LeRoya, ale takze dzieta Marie Noélle Marie Curie: The Courage
of Knowledge, ktéry w Polsce dystrybuowany byt pod tytutem: Maria Sktodowska-Curie.

4 Warto w tym kontekscie wspomnie¢ o pracach Natalii Jarskiej (np. Kobiety z marmuru.
Robotnice w Polsce w latach 1945-1960) czy Matgorzaty Fidelis (np. Kobiety, komunizm i indu-
strializacja w powojennej Polsce).
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gowa: Walentynowicz. Anna szuka raju (2020), prostujaca niektére fakty
z poprzednich publikacji oraz uzupetniajaca mijajaca si¢ z prawda autonar-
racje samej bohaterki, dotyczaca jej ukrainskiego pochodzenia oraz loséw
jej rodziny.

W takim kontekscie film o Walentynowicz sytuowatby sie blisko §rodo-
wiska liberalnego, ktére byloby zainteresowane przedstawieniem kobiecej
perspektywy dotyczacej wydarzen z przesztosci. Tego rodzaju dzieta kre-
cita cho¢by Agnieszka Holland, ktéra zaréwno w Gorgczce (1980), jak
i w Kobiecie samotnej (1981) kwestie plci potaczyta z wydarzeniami rewo-
lucyjnymi. Jako jedna z nielicznych twérczyn artystka ta sigga po tematy
historyczne i ma na swoim koncie produkcje zrealizowane z duzym roz-
machem. Jednocze$nie chetnie tworzy filmy po$wigcone autentycznym
postaciom (cho¢ dotychczas wytacznie meskim), takim jak: Popietuszko,
Palach, Socha, Jones, Beethoven, Verlaine czy Rimbaud. Walentynowicz
nie do konca jednak odpowiada kobiecemu rewizjonizmowi. Przekonata
sie o tym Ewa Kondratowicz, przeprowadzajac wywiady z kobietami Soli-
darnosci. Piszac o swoim spotkaniu z bohaterka wywiadu, wspomina ona:
»gdy méwie, ze reprezentuje Srodowiska kobiece — nieco usztywnia sie,
méwiac, ze «feministki zabijajg dzieci»” (Kondratowicz 2001, s. 75). Mi-
mo poczatkowej zgody i udzialu w rozmowie Walentynowicz ostatecznie
wycofuje swoje pozwolenie na publikacje wywiadu. Wahanie to odstania
konflikt miedzy zdefiniowanymi przez Stanistawa Ossowskiego warto$cia-
mi odczuwanymi (zaleznymi od reakcji emocjonalnych) a uznawanymi
(posiadajacymi charakter obiektywny) (Ossowski 1967, s. 73). Zgodnie
z tymi pierwszymi rozmdéwczyni pragneta zaznaczy¢ swoj udziat w ruchu
solidarno$ciowym, korzystajac z inicjatyw $rodowiska reprezentujacego
postawy feministyczne. Jednoczes$nie jednak system wartos$ci wlasciwy
grupie $wiatopogladowej, do ktérej czuta przynaleznos¢, nie pozwalat jej
na ten rodzaj kooperacji. Konflikt ten stanie si¢ jedna z przyczyn margi-
nalizacji bohaterki oraz wplynie na jej stosunek do filmu zrealizowanego
przez Schlondorffa.

Tymczasem kobiecy nurt rewizjonistyczny dosi¢gnat nawet Andrze-
ja Wajde, ktéry rozwazal pomyst, by , poswieci¢ film Danucie Watesie”
(Radkiewicz 2015, s. 173), a takze ,,otrzymat od niemieckich producen-
téw propozycje nakrecenia filmu o Annie Walentynowicz. Nie zgodzi sie.
Rezyserowi, ktory sie tego podejmie, wyjasni, ze Walentynowicz jest lekko
niezréwnowazona” (Kara$, Sterlingow 2020, s. 317). Wydaje si¢ jednak,
ze dla Wajdy decydujacy byt nie tylko trudny charakter bohaterki. Twor-
ca nigdy nie kryt fascynacji Lechem Watesa, dlatego ostatecznie stworzyt
o nim film, ktéry byt ,swoista mowg obroncza. [...] Mowa obroncza za$
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rzadzi si¢ swoimi prawami: przedstawia wersje wydarzen korzystna dla
oskarzonego, ttumaczy jego potkniecia, uwydatnia jego zastugi, watpli-
wosci rozstrzyga na jego korzy$¢” — jak pisze Mirostaw Przylipiak (2018,
s. 118). Innymi stowy, Walentynowicz, ktéra byta jedna z najzagorzalszych
przeciwniczek Watesy, nie mogta staé si¢ pierwszoplanowa postacia filmu
Wajdy zrealizowanego po transformacji. Bohaterka Srodowiska elit liberal-
nych i lewicy stata si¢ Henryka Krzywonos, ktéra Kongres Kobiet Polskich
»uhonorowat z okazji dwudziestolecia transformacji [...] tytutem «Polki
Dwudziestolecia»” (Mrozik 2014, s. 1). Walentynowicz — zarliwa w swej
religijnosci, owtadnieta idea ubeckiego spisku, a przede wszystkim kwe-
stionujaca dorobek III Rzeczypospolitej — ostatecznie stata sie blizsza
srodowisku ,,sekty smolenskiej” (Holland 2012, s. 219) niz transforma-
cyjnego sukcesu.

Zyciorys Anny Walentynowicz bylby zatem odpowiedniejszym mate-
riatem dla kregéw konserwatywnych, ktére poddawaty krytyce osiagniecia
Okragtego Stotu. Jej biografia — przy odpowiedniej selekcji materiatu —
mogtaby dostarczy¢ podstaw do opowiesci o transformacyjnym niepowo-
dzeniu i podporzadkowacl sie schematowi tzw. réwni pochytej (Bingham
2013, s. 238), czyli modelowi tradycyjnie przypisywanemu kobiecym pro-
tagonistkom. Trudno bowiem o Walentynowicz méwic jako o beneficjent-
ce zmian po roku 1989 i ikonie nowoczesno$ci. Film taki — o bohaterce
Solidarnosci i ofierze katastrofy smoleniskiej — moglby zrealizowaé Anto-
ni Krauze autor Czarnego czwartku. Janek Wisniewski padt (2011) poswie-
conego protestom robotniczym na wybrzezu w 1970 roku oraz Smoleri-
ska (2016) — opowiesci o katastrofie smolenskiej. Wydaje si¢ jednak, ze
mimo poparcia, jakie Walentynowicz otrzymywata od konserwatywnego
srodowiska, nie potrzebuje ono kobiecej bohaterki ani z PRL-owskich,
ani z potransformacyjnych czaséw. Alternatywe wobec mitu Lecha Wa-
tesy stanowi bowiem opowie$¢ o Lechu Kaczynskim przedstawianym jako
czotowa postaé ruchu solidarnosciowego i gtéwna ofiara katastrofy smo-
lenskiej. Mit ten budujg liczne wypowiedzi politykéw, pisane podreczni-
ki czy chocby takie wydarzenia jak to z 2020 roku, gdy MKiDN goscito
u siebie wystawe zorganizowang przez Instytut Dziedzictwa Solidarnosci
zatytutowana: , Lech Kaczynski. Cztowiek Solidarnosci”s. Mimo ze Anna
Walentynowicz zostata uhonorowana przez prezydenta Kaczynskiego pan-
stwowymi odznaczeniami, w kinie pamieci narodowej przegrywa z ,he-
gemoniczng meskoscia”, czyli — jak pisze Elzbieta Durys (2020, s. 1)

5 https://nck.pl/projekty-kulturalne/aktualnosci/lech-kaczynski-czlowiek-solidarnosci-w
ystawa
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— dominujacym wzorcem ,heroiczno-mesjanistycznej meskosci”, ktéry
dla kobiet rezerwuje co najwyzej drugoplanowy mit Matki Polki. W tym
modelu nawet jesli kobiety trafiaja na ekrany, to ich ambicje ,,zostaja prze-
mieszczone na mezczyzn — menadzerdw, doradcéw, mezéw” (Bingham
2013, s. 238).

Z perspektywy konserwatywnej kobiety chetniej widziane sg w ro-
li pasywnych ofiar, o czym wspomina Dennis Bingham (2010, s. 217):
»ofiary sg lepszym tematem niz kobiety z dtuga, owocna kariera i niestrau-
matyzowanym zyciem prywatnym”. Chociaz potransformacyjnych loséw
Walentynowicz nie mozna zaliczy¢ do satysfakcjonujacych, to trudno jed-
noczes$nie wpisac te dos¢ bezkompromisowa postaé wyltacznie w opowiesc¢
wiktymizujaca. W tym kontek$cie w ramach konserwatywnego $wiatopo-
gladu lepszym wyborem sg $wiete, a zwtaszcza meczennice. Tylko w dru-
giej dekadzie XXI wieku powstaly trzy filmy im po$wiecone: dwie produk-
cje na temat btogostawionej Karoliny Kézkéwny oraz jedna o Faustynie,
prezentujace skrajnie uproszczona i hagiograficzng wizje bohaterek.

W tradycyjnym uniwersum aktywne politycznie bohaterki , ptacg cene
za swoje ambicje” (Bingham 2010, s. 214), dlatego trudno schemat ten
wykorzysta¢ w opowiesci o bohaterce Solidarnosci. Na zasade te zwrdcit
uwage Maciej Biatous, analizujac kino historyczne z kobiecymi postaciami
w roli gtéwnej. Wskazywal, ze: ,w przypadku obrazéw przedstawiajacych
zdrajczynie, kobiety fatalne, Zrodlem scenariuszy sg czesto rzeczywiste,
konkretne wydarzenia i osoby [...]. Wydaje sie, Zze tego rodzaju dziatania
twércédw, swiadome badz nie, nie sprzyjaja wzmacnianiu pozytywnego wi-
zerunku postaci kobiecych, zaréwno w kinematografii, jak i pamieci zbio-
rowej” (Biatous 2018, s. 422). Dlatego chetnie przywotywane autentyczne
postacie wlasciwie tworzg antypanteon aktywnych zdrajczyn, do ktérego
naleza: Jadwiga Galewska (Oszotomienie, rez. Jerzy Sztwiernia, 1988), Zo-
fia O’Bretenny (Rozyczka, rez. Jan Kidawa-Btonski, 2010), Maria Leonia
Graczyk (Prymas. Trzy lata z tysigca, rez. Teresa Kotlarczyk, 2000), Julia
Brystygierowa (Zacma, rez. Ryszaard Bugajski, 2016) czy Helena Wolin-
ska-Brus (Ida, rez. Pawel Pawlikowski, 2013). Nie walczg one z systemem,
lecz go wspottworza, a za sprawa cechujacej je seksualizacji wpisuja si¢ we
wspomniany juz typ kochanki, czesty w stereotypowych kobiecych biopi-
kach.

Wymieniona wyzej Zaéma oraz inne filmy biograficzne Ryszarda Bu-
gajskiego sa jednak $§wiadectwem szerszej tendencji. Jako autora filméw
i spektakli biograficznych interesowato go nie tyle tworzenie pozytyw-
nych wizerunkéw czy historia zwycigstw, lecz przede wszystkim zjawisko
opresji. Poczynajac od Przestuchania (1982), przez Zacme, po Generata Ni-



120 MAGDALENA PODSIADLO

la (2009) rezyser opowiada o okresie powojennym jako okresie kleski.
Tendencje te charakteryzuje Biatous, piszac, ze filmy tego rodzaju ,wspot-
tworzyly pewien nurt narracji w kulturze popularnej oraz polityce pamie-
ci, szczegdlnie po 2005 r. bardziej aktywnie wspierany przez panstwo,
przedstawiajacy historie Polski Ludowej, a przede wszystkim jej pierwsza
dekade, jako czas kleski, réwnoznacznej z brutalnie narzucona Polakom
okupacja sowiecka” (Biatous 2018, s. 213). Do filméw tych autor zalicza
oprécz dziel Bugajskiego takze Generata. Zamach na Gibraltarze (2009) An-
ny Jadowskej, dodajac, ze ,,we wszystkich tych przypadkach bohaterowie,
wojskowi i wybitni patrioci ponosza kleske w zderzeniu z mechanizmami
Wielkiej Historii” (Biatous 2018, s. 333-334). Liste te uzupetnia Elzbieta
Durys, na marginesie analizy Generata Nila zauwazajac, ze w pierwszej de-
kadzie XXI wieku nastapit zwrot konserwatywny oraz reaktywacja ,,mitu
bohateréw zniszczonych przez system”, ktéra znalazta swoja kontynuacje
w kolejnym dziesigcioleciu. Film Obywatel Jones (rez. Agnieszka Holland,
2019) ,,[...] wskazuje jako wielkiego wroga — Stalina. Pieprzyca w Ikarze
niuansuje sprawe, przenoszac ja na grunt prywatny: winny jest chtopski
patriarchat sprowadzajacy relacje rodzinne do realizacji specyficznego ty-
pu meskosci. Marcin Krzysztatowicz w Panu T. siega z kolei po formute
kina modernistycznego, nawigzujac do Polskiej Szkoty Filmowej. Schemat
jednak pozostaje bez zmian — jednostka zmaga sie ze strasznym (choé
tez troche $miesznym) systemem. Filmy te poruszaja sie zatem w wiek-
szosci przypadkow w obszarze heroicznej meskosci” — utrzymuje autorka
(Durys 2020).

Innymi stowy, wowczas gdy Volker Schlondorff realizowat swoj obraz
o Annie Walentynowicz i triumfie Solidarnosci, filmy polskie celebrowaty
ofiary, a dla kobiet rezerwowaly miejsce w drugim szeregu. Jednoczesnie
dopiero w drugiej dekadzie XXI wieku kino powoli uczy si¢ $wietowania
i odnajduje bohateréw, ktérzy mimo niesprzyjajacego systemu zwyciezaja,
nie placac za to najwyzszej ceny (Walgsa. Cztowiek z nadziei; Bogowie, rez.
Lukasz Palkowski, 2014; Jack Strong, rez. Wtadystaw Pasikowski, 2014),
przy okazji pozwalajac na sukces takze bohaterkom kobiecym (Sztuka ko-
chania. Historia Michaliny Wistockiej).

PRZEMIESZCZENIE

Dla pozytywnych bohaterek w $§wiecie polityki zarezerwowane zostato
zatem miejsce w drugim rzedzie. W przypadku Walentynowicz owa dru-
goplanowos$¢ dotyczyta jej politycznej i dramaturgicznej roli przyznawanej
bohaterce w filmowych opowiesciach. W Przypadku (1981) Krzysztofa
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Kieslowskiego reprezentuje jedng z trzech drég, ktérymi podaza gtéw-
ny bohater filmu Witek Dtugosz. Jego pierwszym zadaniem opozycjonisty
(w drugiej czesci filmu) jest przekazanie pieniedzy na dziatalno$¢ zwiaz-
kowa bohaterce wzorowanej na postaci Walentynowicz. Z jej zyciorysu
zostaje wybrane jedno zdarzenie — rewizja w mieszkaniu, po ktérej boha-
terka opowiada Diugoszowi o chorobie nowotworowej i nieoczekiwanym
(cudownym?) wyzdrowieniu. Niezachwiang wiare bohaterki reprezentuja
otaczajace ja emblematy: ksiazeczka do nabozenstwa, taicuszek z krzyzy-
kiem, religijne obrazy. Kieslowski czyni z niej metafizyczny drogowskaz,
kierujacy gtéwnego bohatera w strong transcendencji — kwintesencje wia-
ry i patriotycznej nieztomnosci odpowiadajace wzorcowi Matki Polki.
Podobng role Walentynowicz otrzymata w filmie Andrzeja Wajdy Czto-
wiek z Zelaza (1981)¢. Walentynowicz, podobnie jak Lech Watlesa, wyste-
puje w nim w dwoch rolach — jako ona sama, $wiadek na Slubie Macka
i Agnieszki, oraz posta¢ fikcyjna, jako pani Hulewicz (Winkler i matka Hu-
lewicz zwracaja sie do niej Aniu). Podobnie jak w Przypadku Wajda ktadzie
tu nacisk na towarzyszacy tej postaci kontekst religijny: w pierwszej sce-
nie bohaterka stojac pod krzyzem, inicjuje modlitwe za tych, ktérzy zgineli
w grudniu 1970, a nastepnie kroi chleb, opowiadajac o nieztomnosci i ewo-
lucji gtéwnego bohatera, Mac¢ka Tomczyka. Jak dowodzi Mirostaw Przyli-
piak, Wajda bardzo konsekwentnie budowat analogie miedzy Tomczykiem
i Walesa. Warto doda¢ jednak, ze oprécz tego przemiescit doswiadcze-
nie biograficzne Anny Walentynowicz na me¢skiego bohatera filmu. Tom-
czyk/Walesa zostaje zwolniony z pracy i prowadzi dialog z urzedniczka,
ktéra wrecza mu wypowiedzenie: ,, — Dlaczego Pani to robi? — No jak to?
Przeciez mnie zwolnia. A wtedy przyjdzie kto$ inny i tez da Panu to zwol-
nienie. Prawda? — No ale jak ten inny tez nie zrobi, no to chyba przeciez
wszystkich nie zwolnig w koncu?”. Dialog ten w cato$ci zostat zaczerpnie-
ty z wywiadu Hanny Krall z Anng Walentynowicz’. Jak pisza biografowie
Walentynowicz, po premierze filmu ,[w]ychodzi niezadowolona. Sceny

6 Propozycja producentéw, by to Wajda zrealizowal filmowa biografie Walentynowicz,
podyktowana byta wczeéniejszymi dokonaniami tworcy, w tym obecnos$cig bohaterki we
wspomnianym filmie.

7 Fragment wywiadu brzmi: , Tu po trzydziestu latach pracy w Stoczni Gdanskiej wreczono
mi zwolnienie dyscyplinarne, $wiadectwo pracy i zaleglta wyptate. W §wiadectwie byto napi-
sane — z artykulu 52, za samowolne porzucenie pracy, cho¢ przychodzitam dzien w dzien
i odbijatam karte. Urzedniczka, ktéra mnie zwalniata, powiedziata: — Pani Aniu, to strasz-
ne, co robig z panig, ja dwie tabletki relanium musiatam wzig¢, zeby pani da¢ to zwolnienie.
Zapytatam: — A dlaczego wilasciwie pani to robi? — Zwolnia mnie, jak nie zrobie — po-
wiedziata — a wtedy przyjdzie kto$ inny i zrobi to samo. — To niech ten inny tez nie robi.
I jeszcze inny. Wszystkich nie zwolnig przeciez” (Walentynowicz 2017).



122 MAGDALENA PODSIADLO

z jej udziatem sa krétkie, ledwie miga na ekranie. Do tego oburza ja, ze
w Cztowieku z Zelaza gtéwny bohater, ktdry przypomina jej Walese, zostaje
przytapany przez straznikéw i zwolniony z pracy. Ten moment na ekra-
nie wyglada dokfadnie tak samo jak w reportazu Hanny Krall. — To mnie
dziewiatego sierpnia straz chwycita i wyprowadzita ze stoczni — moéwi
znajomym po premierze” (Kara$, Sterlingow 2020, s. 317). Strategia Waj-
dy sprawita, Ze biografia Walentynowicz zostata przemieszczona nie tylko
na pierwszoplanowego meskiego bohatera filmowego, ale takze posred-
nio przejeta przez jej gtéwnego adwersarza Lecha Watese i wykorzystana
w jego bohaterskiej biografii, gdy tymczasem Walentynowicz pozostata
w drugim szeregu. Jej niewielka posta¢ i charakterystyczne okulary po-
twierdzaly autentycznos$¢ przedstawionych zdarzen i podobna role petnig
takze w Walgsie. Cztowieku z nadziei. Walentynowicz tu takze jest postacia
marginesows (,,panig Ani¢ wylali” — krzyczy jeden z opozycjonistow za-
checajacych Walese do dziatania), ktéra przez swojg charakterystycznosc
wspiera pakt faktograficzny zawarty przez tworce z widzem, uprawomoc-
niajacy autentyczno$¢ ,,mowy obrornczej”, jakim jest film o Lechu Watgsie.

ODA DO RADOSCI, CZYLI HYMN ZJEDNOCZONE] EUROPY

Wydawatoby sie, ze zrealizowanie z inicjatywy niemieckiego producen-
ta filmu o najstawniejszej suwnicowej stanie sie dla Anny Walentynowicz
oczekiwang rekompensatg. Tak sie jednak nie stato. ,Jiirgen Haase [pro-
ducent] proponowat ten material wielu polskim rezyserom. Za kazdym
razem moéwiono mu, ze w Polsce nikt juz nie chce stysze¢ o Solidarnos$ci”
(Schlondorff 2008, s. 457). Ruch, ktéry z perspektywy europejskiej koja-
rzyl sie wylacznie z sukcesem, w Polsce byt Zrédtem gtebokich podziatow.
Zewnetrzna perspektywa paradoksalnie sprawita jednak, ze posta¢ An-
ny Walentynowicz stata si¢ wehikutem europejskich liberalnych wartosci
i zjednoczeniowych idei.

O ile czytelna dla kazdego jest tozsamosciowa funkcja kinematografii
narodowych, o tyle warto zwréci¢ uwage na podobne zjawisko dotycza-
ce wspolnoty europejskiej. W 2010 roku Marcin Adamczak pisat o bra-
ku tozsamosci i solidarnosci europejskiej, a przede wszystkim o mylnym
wyobrazeniu elit co do sposobéw ich ukonstytuowania. W tym wypad-
ku — wedlug niego — zjednoczenie ideowe nie nadazato za rozwijajaca
sie wspdlnotg rynkowa, poniewaz w polu widzenia europejskich lideréw
»Zupelnie zabrakto miejsca dla kultury popularnej i produktéw przemy-
stu audiowizualnego” (Adamczak 2010, s. 410). Aby zapobiec ideowej
dezintegracji, ,,[p]olitycy i biurokraci uczynili wigc z mediéw kluczowe



PIERWSZOPLANOWE BOHATERKI NA MARGINESACH POLSKIE] KINEMATOGRAFII 123

narzedzia stuzace do kreowania Europy jako «wspdlnoty wyobrazonej»
na podobienstwo narodéw jako «wspdlnot wyobrazonych» w koncepcji
Benedicta Andersona” (Adamczak 2010, s. 408). Wyprodukowany przez
Jiirgena Haase Strajk jest tego rodzaju inicjatywa tozsamosciowa majaca
na celu stworzenie narracji, ktéra potaczy panstwa narodowe w jednorod-
ny ideowo organizm.

Film biograficzny peinit podobne funkcje juz w okresie klasycznym,
gdy jego zadaniem byta afirmacja zdobyczy nowoczesnos$ci, modernizacji
czy warto$ci demokratycznych. Tacy bohaterowie jak Louis Pasteur, Tho-
mas Edison, Maria Curie, Abraham Lincoln , tworzyli wspoétczesny $wiat,
w ktérym (z perspektywy tworcow) widzowie mieli szczescie zy¢ i o ktory
warto byto walczy¢ w czasie wojny” (Bingham 2013, s. 248). Analogicz-
nie Strajk powotywat bohaterdw, ktdrzy przyczynili sie do demokratyzacji
regionu $rodkowo-wschodniego, rozpoczeli proces zjednoczenia Niemiec,
a co za tym idzie — Europy. Innymi stowy, zastuguja na to — i to kolejny
cel omawianego filmu — by w tej wspdlnocie si¢ znalez¢. Ponadto takze na
poziomie produkcyjnym oraz promocyjnym, oprécz zawartych w obrazie
tresci, tworcy Strajku odwotali si¢ do strategii integracyjnych, ktére miaty
pomoc filmowi trafi¢ do szerszej, europejskiej publicznosci.

Na twoérce owego wspolnotowego przedsiewziecia wybrany zostat Vol-
ker Schlondorft, rozpoznawalny w §wiecie autor filmowy, uhonorowany
nagroda Oscara za film Blaszany bebenek (Die Blechtrommel, 1979), ktérego
nazwisko nadato produkcji odpowiedniego prestizu. Jednoczesnie twor-
ca ten uznawany jest za autora $rodka, dbajacego o rzemiosto i odzew
publicznodci, ktérego — jak utrzymuje jego monograf — cechuje ,pe-
wien brak zdecydowania, czy tworzy¢ filmy w stu procentach autorskie
i artystyczne, nowatorskie, czy tez bardziej uniwersalne i tradycyjne, tzn.
pamietajace o widzach?” (Stanistawski 2009, s. 5). Krzysztof Stanistawski
(2009, s. 7) dodaje nastepnie, ze jest to artysta realizujacy filmy w ,,sty-
lu internacjonalnym, tzn. hollywoodzkim”. Umiejetno$¢ postugiwania sie
przez rezysera filmowym esperanto miata utatwi¢ Strajkowi dostep do jak
najszerszej publicznoéci, tym bardziej ze posta¢ Walentynowicz — jak
twierdzi jedna z recenzentek w rozmowie z rezyserem, jest wymys$lona
wedlug wzorca z Hollywood — ,,niziutka, sierota, analfabetka, przodow-
nica pracy socjalistycznej, ktéra buntuje si¢ i w koncu trafia na pierwsze
strony gazet” (Schlondorff 2007c, s. 12).

Sam Schlondorff cieszy sie statusem twdrcy miedzynarodowego, ktéry
realizowat filmy zaréwno w Europie, jak i za oceanem. Ponadto byt zwia-
zany réwniez z Polska, do ktérej jest ,,dobrze nastawiony, [...] ma tu wielu
przyjacidt, na czele z Andrzejem Wajda. Krecit w Polsce swoj najwazniej-
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szy, jak dotad, film, «Blaszany bebenekn», ale i «Krdla Olch». Zna kraj, ludzi,
zdaje sie¢ rozumieé nasza mentalno$¢ i historie...” (Schlondorff 2007c,
s. 23). Rezyser natomiast utrzymywat, zZe wazne byto dla niego samo miej-
sce zdarzen, Gdansk, ktére ma szczegdlny transnarodowy charakter takze
ze wzgledu na ,,polsko-niemiecka historie” (Schlondorff 2007a, s. 66). Te
miedzynarodowa perspektywe tworca zasygnalizowal w jednym z wywia-
déw, méwiac: ,Ja sam juz nie potrafie mysle¢ inaczej niz w kategoriach
europejskich. Tylko z wielkim trudem mogg si¢ koncentrowa¢ na kwe-
stiach $cisle narodowych, poniewaz dla mnie wszystkie historie narodowe
tacza sie w jedne i te same dzieje Europy” (Schlondorff 2007a, s. 67).
Mimo zapewnien rezysera, ze scenariusz filmu fabularnego opierat sie
na dokumencie Kim jest Anna Walentynowicz? (Wer ist Anna Walentynowicz?,
2003) w rezyserii Sylke Rene Meyer (ktdra jest wspotscenarzystka Strajku),
obie produkgcje znacznie si¢ od siebie réznig. Dokument Meyer powstat pod
wplywem przeczytanego w 1981 roku w ,,Der Spiegel” artykutu na temat
Solidarnosci, do ktérego zataczone bylto zdjecie przemawiajacej anonimo-
wej kobiety podpisane: ,,Kobieta na samochodzie z gto$nikami”. To stato
si¢ impulsem powstania filmu dokumentalnego, w ktérym Meyer trzymata
sie ,,Scile tego, co moéwita przed kamera pani Walentynowicz” (Schlon-
dorff 2008, s. 458). W zwigzku z tym dokument umniejsza role Walesy
oraz przedstawia go jako tajnego wspoétpracownika, ktéry — jak gtosi wer-
sja jego adwersarzy — zostal do stoczni przywieziony motorowka przez
agentow SB. Dokument sugeruje, ze Watesa byt wylacznie beneficjentem
wydarzen sierpniowych (otrzymatl nagrode Nobla), natomiast Walentyno-
wicz poniosta ich przykre konsekwencje (osadzenie w wiezieniu). Film
podkresla jej dziatalno$¢ zwiazkowq oraz wielkoduszno$¢, czego $wiadec-
twem jest uczestnictwo bohaterki w §lubie jej chrzes$nicy, Magdy Watesy.
Tymczasem fabuta Strajku realizuje scenariusz zgody, jedno$ci i wspot-
dziatania, tagodzac spér Walentynowicz z Watesg. Akgja filmu rozpoczyna
sie w 1961 roku, prezentujac bohaterke jako przodownice pracy, a jedno-
cze$nie osobe zaangazowana w sprawy pracownicze. Jej stopniowa ewo-
lucja polityczna zostanie przyspieszona przez wydarzenia roku 1970 oraz
kontakt ze srodowiskiem KOR-u. W czasie strajku Walentynowicz dziata
ramie w ramie z Walesg, a pdzniej usuwa sie na drugi plan, poniewaz —
jak méwi — ,,[p]rzywodca musi by¢ mezczyzna, kobiety nie beda trakto-
wacé powaznie”. Jedynie w zakonczeniu bohaterka wspomina o réznicach,
ale jednocze$nie réwnowazy te uwage znamiennym: ,Nie wiedzieli$my,
ze tworzymy nowg zjednoczong Europe”. Ta integracyjna intencja bedzie
przy$wieca¢ calemu przedsiewzieciu i zadecyduje o ksztalcie filmu, a na-
stepnie jego recepcji. Dlatego w filmie nie ma sporu z Watesa, pochodzenia
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ukrainskiego bohaterki, jej konfliktu z polskim ziemiafstwem, niezado-
wolenia z warunkéw, w jakich dokonata sie transformacja czy p6zniejszego
zacietrzewiania. Celem opowiesci jest film o najwiekszym sukcesie Polski
W XX wieku, czyli Solidarnosci, ktéra zmienita Polske, ale i cala Euro-
pe oraz $wiat” (Stanistawski 2009, s. 23). Komentujac relacje panujace na
planie, Schlondorff (2008, s. 67) wyrazi swoj stosunek do tego ruchu: ,To
byta absolutna symbioza. I na tym wtasnie polega Europa, to jest dorobek
Solidarno$ci, a nie gadanie o wiecznej konkurencji narodéw...”. A w innym
miejscu: Solidarnos$¢ ,,jest polska $wietoscig narodows. Jest takze czescig
historii Europy” (Schléndorff 2007b, s. A13).

Tytut roboczy filmu brzmiat: ,Zapomniana bohaterka” i odnosit do
osoby Walentynowicz, lecz nie tylko. W tym przypadku jest nig takze
Polska, ktorej udziat w obalaniu komunizmu wedlug twércéw zostat za-
pomniany przez zachodnia Europe. Nie chodzito jednak jedynie o zrefero-
wanie fragmentu polskiej historii, lecz wpisanie jej w opowies¢ o wspdl-
nych, istotnych dla catej Europy warto$ciach, do ktérych naleza: lewicowa
wrazliwo$¢ (ruch w obronie robotnikdéw), emancypacja i postulaty réwno-
sciowe (kobieca bohaterka i awansujaca robotnica), dazenie do wolnoséci
(sprzeciw wobec autorytarnych rzadéw), demokratyzacja (idea wolnych
zwigzkéw zawodowych), solidaryzm spoteczny (jednos$¢ elit i robotni-
kéw). Historia Walentynowicz stata si¢ wehikutem wymienionych idei,
a analogia miedzy nia a Polska przyjeta ksztatt opowiesci o awansie — od
analfabetki do obywatelki Europy — i o podzielaniu tych samych wartosci.

Aby uzyska¢ efekt integracyjny, Schlondorff starat sie stworzy¢ wspol-
na, europejska historie: Agnieszka Walczak (Walentynowicz nie zgodzita
sie na uzycie swojego nazwiska w filmie®) oglada budowe muru berlin-
skiego w telewizji oraz hotd ztozony przez Willy’ego Brandta przed war-
szawskim pomnikiem Bohateréw Getta w 1970 roku. Scen tych nie uzyto
jedynie po to, by umiejscowi¢ zdarzenia filmowe w konkretnym czasie

8 Przyjmuje szersza definicje filmu biograficznego, ktéra dopuszcza mozliwo$é wykorzy-
stania na przyktad pseudonimu, co ma miejsce wtaénie w przypadku Strajku. Mimo ze Anna
Walentynowicz nie zgodzita si¢ na uzycie jej nazwiska w filmie, kazda z recenzji odnosza-
cych sig¢ do dzieta Schléndorffa zaktada tozsamo$¢ jej i bohaterki filmowej. Jesli zatem obraz
zacheca do szukania analogii miedzy postaciami ekranowymi i rzeczywistymi, to spetnia
warunki filmu biograficznego. Podgzam tu za wnioskami badacza autobiografii Philippe’a
Lejeune’a, ktéry odszedt od restrykcyjnej definicji autobiografii, gdzie warunkiem zawarcia
paktu autobiograficznego byla tozsamo$¢ autora, narratora i bohatera, na rzecz form bardziej
dowolnych. Oproécz sztywnych zasad poetologicznych istotny jest bowiem takze kontekst,
ktéry dostarcza informacji na temat tozsamosci postaci rzeczywistej i filmowej. Restrykcyj-
ng definicje filmu biograficznego przyjmuje George Frederick Custen (1992), a za nim takze
w polskim pi$miennictwie Sylwia Kotos (2018).



126 MAGDALENA PODSIADLO

historycznym, ale dlatego, by wskaza¢ podobienstwo polsko-niemieckich
doswiadczen oraz podkresli¢ momenty symbolicznego pojednania. Filmo-
wi towarzyszyla takze ksigzkowa publikacja w jezyku niemieckim dotycza-
ca filmu i ruchu solidarnoéciowego zatytulowana Strajk — Die Heldin von
Danzig (Haase 2007), przygotowana we wspdtpracy z polskimi publicysta-
mi i naukowcami i majgca na celu popularyzacje przedstawionych w filmie
zdarzen wsréd niemieckiej publicznosci.

DWIE RECEPCJE, DWIE EUROPY?

Schlondorff zrealizowal wiec film z perspektywy europejskiego zwycie-
stwa, na ktére sktadat sie wspolny wysitek obalenia autorytarnych rzadéw
oraz zjednoczenia Europy. Tworzac za$ obraz dla Europejczykéw, posta-
wit silny akcent na zaangazowanie Walentynowicz w sprawy robotnicze,
co korespondowato z jego lewicowym Swiatopogladem. Autentyczne zda-
rzenie wydawania przez bohaterke zupy robotnikom w zamysle rezysera
odnosito sie do Matki Courage lub bohaterki ,,«Swietej Joanny szlachtu-
z6w» Brechta, walczacej o prawa robotnikéw” (Schlondorff2007b, s. A13).
Efekt ten wzmacnia zaangazowanie do roli Walentynowicz Kathariny Thal-
bach, aktorki znanej z teatru brechtowskiego. Wydaje sie, ze strategia ta
spetnita swoje popularyzatorskie zadanie, poniewaz ,,[t]Jon wiekszosci tek-
stow niemieckiej prasy byt wywazony i pozytywny. A ukazata sie rekordo-
wa liczba recenzji i oméwien prasowych, takze kilka audycji telewizyjnych”
— relacjonuje polski badacz (Stanistawski 2009, s. 26). Wskazuje takze
na dominujace w recenzjach odniesienia do Brechta wtasnie, filméw Dzi-
gi Wiertowa, Strajku Eisensteina (Stachka, 1925) czy Dzisiejszych czasow
Chaplina (Modern Times, 1936), sytuujace film Schléndorffa raczej w trady-
¢ji internacjonalnych protestow robotniczych niz kontekscie narodowym.
W tym wypadku ewolucja ideowa Anny Walentynowicz i jej zdystansowa-
nie sie do ustroju komunistycznego odpowiada takze do$wiadczeniu wielu
zachodnich intelektualistéw (w tym réwniez Schlondorffa).

Tymczasem mimo sugestii Schammy Schahadat (2012, s. 261-274), ze
rezyser obok powyzszych nawiazan siggnatl tez po rozpoznawalny w pol-
skim kontekscie wzorzec Matki Polki, film nie spetnit oczekiwan solidarno-
Sciowej publicznosci. ,,Strajk zostal dobrze przyjety przez prase niemiecka,
natomiast w Polsce wywotat fale publicznej krytyki” (Wach 2012, s. 104).
Uczestnikom wydarzen sierpniowych wydawat si¢ niewystarczajaco hero-
iczny: ,Joanna Gwiazda ocenita, ze film Strajk obraza nie tylko Walen-
tynowicz, ale uderza w caly etos stoczniowej «Solidarnosci», ukazujac jej
uczestnikéw jako prostakéw i alkoholikéw” (Stanistawski 2009, s. 24).



PIERWSZOPLANOWE BOHATERKI NA MARGINESACH POLSKIE] KINEMATOGRAFII 127

Walentynowicz, podobnie, skoncentrowata si¢ na niedostatkach heroizmu
w obrazach stoczniowcéw jako ludzi niewyksztatconych i naduzywajacych
alkoholu. Wielokrotnie takze pojawialy sie zarzuty wobec rezysera, ze film
jest obrazliwy ze wzgledu na zbyt silnie zaakcentowanie kwestii socjal-
nych. Krzysztof Wyszkowski uwazal, ze stoczniowcy wypadli jak ,,banda
jetopéw, [...] ktérym chodzi o wktadke do zupy i pralnie dla poszarpanych
tachéw” (Stanistawski 2009, s. 25), Jerzy Borowczak dodawat, ze ,wyglada
to tak, jakby$my stawiali op6ér komunie, bo mamy za mato zupy i alkoholu”
(Baran, Wtodkowska 2007, s. 15) Andrzej Gwiazda wtérowal, ze ukazuje
»uczestnikow jako prostakéw i alkoholikéw, walczacych o wkiadke do zu-
py” (Relacja z konferencji prasowej 2007, s. A5), a Piotr Semka kwitowal, ze
to ,,postmarksistowskie spojrzenie na protesty z 1970 i 1980 roku spycha
na dalszy plan motywacje patriotyczne i katolickie stoczniowcéw” (Hol-
lender 2007, s. A11). Recepcja polskich intelektualistow, odrzucajacych
postulaty socjalne robotnikéw, koresponduje w tym kontekscie z uwaga
Macieja Biatousa, ze ,,[w]spdtczesne polskie kino historyczne, jesli zwraca
uwage na historie robotnikdw — a czyni to nieczesto — to przede wszyst-
kim wiasnie na protesty i dziatalnoé¢ opozycyjng w okresie PRL” (Biatous
2018, s. 252). Od tej martyrologicznej wizji odbiega zawarta w filmie su-
gestia, podnoszona chocby przez historyczke Matgorzate Fidelis (2020,
s. 124), ze mimo autorytarnych rzadéw masy ludowe doswiadczyly po
wojnie autentycznego awansu. Obok ikony Solidarnosci i symbolu oporu
Walentynowicz jest takze chtopka, ktérej panistwo komunistyczne pozwoli-
to na lepiej ptatna niz dotychczas prace i edukacje oraz zapewnito wsparcie
socjalne w samotnym macierzynstwie. Dlatego polskiej publicznosci film
wydat sie niemal socrealistyczny w przedstawianiu stoczniowej kariery Wa-
lentynowicz, gdy tymczasem odwotywat sie on do rzeczywistych zdarzen.

Wydaje sig, ze Schlondorff osiagnat wprawdzie zamierzony cel promo-
cyjny, ale zamyst integracyjny pozostat w sferze intencji i paradoksalnie
odstonit tozsamosciowe réznice oraz ,zle obecne” tradycje wéréd domi-
nujacych w Polsce narracji. Zaréwno biopik Anny Walentynowicz ,nie-
-byty” w kinematografii polskiej, jak i jego zagraniczna realizacja statly
si¢ Swiadectwem marginalizowana i przemieszczania poza rodzimy kon-
tekst znaczacych politycznie bohaterek, hotdujac konserwatywnemu mo-
delowi, ktéry wpisuje kobiety w tradycyjne role genderowe. Uczynienie
bohaterki Solidarnosci symbolem zjednoczonej Europy, cho¢ otworzyto
jej droge do masowej wyobrazni, to jednocze$nie ujawnito daleko ida-
ce roznice miedzy dyskursem narodowym a tym reprezentowanym przez
wspolnote europejska. Perspektywa martyrologiczna kiéci sie z historig lu-
dowa, a dyskurs konserwatywny z lewicowym, wskazujac, jakie wartosci
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sa problematyczne w polskiej narracji tozsamosciowej. Wizja Walentyno-
wicz przedstawiona przez Schlondorffa nie pozwolita na zasymilowanie
bohaterki przez narracje polonocentryczng i zaliczenie jej do rodzimego
bohaterskiego kanonu. Tym samym potaczenie zaangazowania politycz-
nego i kobieco$ci nie zostato znaturalizowane, lecz paradoksalnie okazato
si¢ skojarzone z obca tradycja. Biografie pozostatych Polek, ktére swoje
reprezentacje znalazly w kinie §wiatowym, réwniez staly sie impulsem do
przedstawienia transnarodowych idei: emancypacji kobiet (film o Marii
Curie), solidarno$ci ponad réznicami narodowo$ciowymi (postaci Sen-
dlerowej i Zabinskiej), poszanowania dla nie-ludzkich istnief (opowies¢
o Zabiriskiej), co prawdopodobnie zdecydowato o ich narracyjnej atrakcyj-
nosci. Warto$ci te sprawiaja, ze wymienione bohaterki zostajg usytuowane
w szerszych niz narodowe kontekstach, co czasem jest sprzeczne z rodzi-
mymi wyobrazeniami dotyczacymi roli kobiet w historii. Kino narodowe
nie znalazto zatem miejsca nie tylko dla postaci kobiet godnych naslado-
wania i podziwu ze wzgledu na ich aktywno$¢ w strefie publicznej, ale
takze czgsto dla skojarzonych z nimi idei.

BIBLIOGRAFIA

Adamczak Marcin, 2010, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku, Prze-
obrazenia kultury audiowizualnej przetomu stuleci, stowo/obraz terytoria, Gdarisk.

Armatys Barbara, Armatys Leszek, Stradomski Wiestaw, 1988, Historia filmu polskiego, t. 2:
1930-1939, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa.

Baran Mirostaw, Wtodkowska Katarzyna, 2007, ,,Strajk” dzieli ludzi ,Solidarnosci”, ,Gazeta
Wyborcza”, nr 044, s. 15.

Biatous Maciej, 2018, Spoteczna konstrukcja filméw historycznych. Pamigé zbiorowa i polityka pa-
migci w kinematografii polskiej, Katedra Wydawnictwo Naukowe, Gdansk.

Bingham David, 2010, Whose Lives Are They Anyway? The Biopic as Contemporary Film Genre,
Rutgers University Press, New Jersey.

Bingham David, 2013, The Lives and Times of the Biopic, w: Robert A. Rosenstone, Constantin
Parvulescu (red.), A Companion to the Historical Film, Wiley—Blackwell, Hoboken, s. 233-
-254.

Custen George Frederick, 1992, Bio/pics: How Hollywood Constructed Public History, Rutgers
University Press, New Jersey.

Durys Elzbieta, 2020, Restytucja heroiczno-ofiarniczej meskosci w kinie pamigci narodowej —
biografia filmowa a General Nil Ryszarda Bugajskiego, ,Pleograf. Kwartalnik Akademii
Polskiego Filmu”, nr 2 (https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/
pleograf/polskie-kino-mezczyzn/22/restytucja-heroiczno-ofiarniczej-meskosci-w-kinie-
pamieci-narodowej-biografia-filmowa-a-general-nil-ryszarda-bugajskiego/730 [dostep:
24.02.2023]).

Durys Elzbieta, 2021, Ekranowe zZycie. W kregu filmowej biografistyki, ,Kwartalnik Filmowy”,
nr 114, s. 193-211.


https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/pleograf/polskie-kino-mezczyzn/22/restytucja-heroiczno-ofiarniczej-meskosci-w-kinie-pamieci-narodowej-biografia-filmowa-a-general-nil-ryszarda-bugajskiego/730
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/pleograf/polskie-kino-mezczyzn/22/restytucja-heroiczno-ofiarniczej-meskosci-w-kinie-pamieci-narodowej-biografia-filmowa-a-general-nil-ryszarda-bugajskiego/730
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/pleograf/polskie-kino-mezczyzn/22/restytucja-heroiczno-ofiarniczej-meskosci-w-kinie-pamieci-narodowej-biografia-filmowa-a-general-nil-ryszarda-bugajskiego/730

PIERWSZOPLANOWE BOHATERKI NA MARGINESACH POLSKIE] KINEMATOGRAFII 129

Fidelis Malgorzata, 2015, Kobiety, komunizm i industrializacja w powojennej Polsce, ttum. Maria
Jaszczurowska, W.A.B, Warszawa.

Fidelis Malgorzata, 2020, Réwnouprawnienie czy konserwatywna nowoczesno$¢, w: Katarzyna
Stanczyk-Wislicz, Piotr Perkowski, Matgorzata Fidelis, Barabara Klich-Kluczewska, Ko-
biety w Polsce 1945-1989. Nowoczesnosé, réwnouprawnienie, komunizm, Universitas, Kra-
kéw, s. 103-161.

Haase Jiirgen (red.), 2007, Strajk — Die Heldin von Danzig. Das Buch zum Film des Oscar-Preis-
trigers Volker Schlondorff, Parthas, Berlin.

Holland Agnieszka, 2012, Katechizm salonowej rewolucjonistki, w: Agnieszka Holland. Przewod-
nik Krytyki Politycznej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa, s. 208-230.

Hollender Barbara, 2007, Strajk w Gdarisku: wersja Schléndorffa, ,Rzeczpospolita”, 21 lutego,
s. All.

Hollinger Karen, 2012, Feminist Film Studies, Routledge, London.

Hollinger Karen, 2020, Biopics of Women, Routledge, London.

Jagielski Sebastian, 2010, Melodramaty meskosci, w: Tadeusz Lubelski, Maciej Stroiniski (red.),
Kino polskie jako kino narodowe, Wydawnictwo Ha!Art, Krakéw, s. 57-83.

Jarska Natalia, 2015, Kobiety z marmuru. Robotnice w Polsce w latach 1945-1960, Instytut Pa-
mieci Narodowej, Warszawa.

Kara$ Dorota, Sterlingow Marek, 2020, Walentynowicz. Anna szuka raju, Znak, Krakéw.

Kotos Sylwia, 2018, Film biograficzny — gatunek progresywny. Geneza, genologia, strategie nar-
racyjne, Oficyna Wydawnicza Kucharski, Torun.

Kondratowicz Ewa, 2001, Szminka na sztandarze. Kobiety Solidarnosci 1980-1989. Rozmowy,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa.

Kurpiewski Piotr, 2017, Historie na ekranie Polski Ludowej, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdan-
skiego, Gdansk.

Kurz Iwona, 2017, Rewolucja, ktérej nie byto, , Dwutygodnik”, nr 204 (https://www.dwutygo
dnik.com/artykul/7000-rewolucja-ktorej-nie-bylo.html [dostep: 24.02.2003]).

Kurz Iwona, 2021, Odczepcie si¢ od Kaliny, ,,Dwutygodnik”, nr 321 (https://www.dwutygo
dnik.com/artykul/9809-odczepcie-sie-od-kaliny.html [dostep: 24.02.2003]).

Mazierska Ewa, Goddard Michael, 2014, Polish Cinema in a Transnational Context, University
of Rochester Press, Rochester.

Mrozik Agnieszka, 2014, Poza nawiasem historii (kobiet), czyli po co nam dzi§ komunistki, ,Wa-
kat On-line”, nr 3 (http://wakat.sdk.pl/poza-nawiasem-historii-kobiet-czyli-po-co-nam-
dzis-komunistki/ [dostep: 24.02.2003]).

Ossowski Stanistaw, 1967, Z zagadnieri psychologii spotecznej. Dziela, t. 3, Paiistwowe Wydaw-
nictwo Naukowe, Warszawa.

Penn Shana, 2003, Podziemie kobiet, ttum. Hanna Jankowska, Rosner&Wspélnicy, Warszawa.

Penn Shana, 2014, Sekret ,Solidarnosct”, ttum. Maciej Antosiewicz, Wydawnictwo W.A.B.,
Warszawa.

Polaschek Bronwyn, 2013, The Postfeminist Biopic: Narrating the Lives of Plath, Kahlo, Woolf and
Austen, Palgrave Macmillan, London.

Przylipiak Mirostaw, 2018, Szofer Watgsy, ,,Studia Filmoznawcze”, nr 30, s. 107-126.

Radkiewicz Malgorzata, 2015, ,Wojny na narracje”: Walesa. Czlowiek z nadziei An-
drzeja Wajdy i kobieca historia (herstory) Solidarnosci, ,Kwartalnik Filmowy”, nr 92,
s. 171-185.


https://www.dwutygodnik.com/artykul/7000-rewolucja-ktorej-nie-bylo.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/7000-rewolucja-ktorej-nie-bylo.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9809-odczepcie-sie-od-kaliny.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9809-odczepcie-sie-od-kaliny.html
http://wakat.sdk.pl/poza-nawiasem-historii-kobiet-czyli-po-co-nam-dzis-komunistki/
http://wakat.sdk.pl/poza-nawiasem-historii-kobiet-czyli-po-co-nam-dzis-komunistki/

130 MAGDALENA PODSIADLO

Relagja z konferencji prasowej, 2007, Bohaterowie jako pijaczkowie, ,,Rzeczpospolita”, 20 lute-
go, s. A5.

Schahadat Schamma, 2012, Anna/Agnieszka: kulturowe konteksty (polskiej) bohaterki Strajku
Volkera Schlondorffa, ttum. A. Tekieni, w: Konrad Klejsa, Schamma Schahadat (red.), Pol-
ska i Niemcy. Filmowe granice i sqsiedztwa, Oficyna Wydawnicza Atut, Wroctaw, s. 261-274.

Schléndorff Volker, 2007a, Kucharka dziejéw, rozm. Adam Krzeminski, ,, Polityka”, nr 8, s. 66—
—-68.

Schléndorff Volker, 2007b, Lekcja polskiej historii dla Niemcow, ,Rzeczpospolita”, 17-18 lute-
go, s. Al3.

Schléndorff Volker, 2007c¢, Pani, ktéra méwita cicho, rozm. Katarzyna Bielas, ,,Gazeta Wyborcza
— Duzy Format”, nr 7, s. 12-15.

Schléndorff Volker, 2008, Swiatfo, cief, ruch. Moje zycie, moje filmy, thum. Ryszard Turczyn,
Wydawnictwo Propaganda, Warszawa.

Sosnowska Dorota, 2014, Krélowe PRL: sceniczne wizerunki Ireny Eichleréwny, Niny Andrycz
i Elzbiety Barszczewskiej jako modele kobiecosci, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskie-
go, Warszawa.

Stachéwna Grazyna, 2001, Suczka, Cycofon, Faustyna i inne kobiety w polskim filmie lat dzie-
wigldziesigtych, w: Malgorzata Radkiewicz (red.), Gender w humanistyce, Rabid, Krakdw,
s. 55-63.

Stanistawski Krzysztof, 2009, Volker Schlondorff, Filmoteka Narodowa-Goethe-Institut
w Warszawie-NOTORO, Warszawa.

Wach Margarete, 2012, Polsko-niemieckie koprodukcje a latach 1956-2010 na tle dystrybucji i re-
cepcji polskich filméw w Niemczech, ttum. P. Dzon, w: Konrad Klejsa, Schamma Schahadat
(red.), Polska i Niemcy. Filmowe granice i sqsiedztwa, Oficyna Wydawnicza Atut, Wroctaw,
s. 85-108.

Walentynowicz Anna, 2017, Ludzie mozeiniesq Zli..., ,Polityka”, 21 lutego (https://www.polit
yka.pl/tygodnikpolityka/1694782,1,prezentujemy-archiwalny-reportaz-hanny-krall.read
[dostep: 24.02.2003]).

Wrébel Olga, 2017, ,Sztuka kochania” aktualna? Moze i tak, ale to nie jest dobra wiadomos¢,
»Krytyka Polityczna”, 2 lutego (https://krytykapolityczna.pl/kultura/czytaj-dalej/olga-
wrobel-sztuka-kochania-wislocka/ [dostep: 24.02.2003]).

LEADING HEROINES ON THE MARGINS OF POLISH CINEMATOGRAPHY
— THE CASE OF ANNA WALENTYNOWICZ

Magdalena Podsiadto
(Jagiellonian University)

Abstract

A biographical film drawing on historical narratives often plays an identity role,
evoking heroes from the past who are important to the contemporary audience.
Despite the fact that the number of biopics has been growing from one decade
to the next, they feature only a marginal presence of leading female protagonists
of political significance, whose fortunes would encourage the audience to identify
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with the values they represent. This absence is complemented by co-productions,
which thanks to links with foreign film industries enable the inclusion of non-
-domestic perspectives or the production of works that would otherwise not find
sufficient support from domestic institutions or the creative community. Using
the example of Volker Schlondorff’s Strike (Strajk — Die Heldin von Danzig, 2006),
a German biographical film about the life of Anna Walentynowicz, it is possible
to trace the reasons for the absence of female protagonists in Polish cinema and
to identify the reasons why foreign filmmakers show an interest in them. This
was furthered by including the evolution of biopics in both Polish and foreign
cinema, by reflecting on the role women play within contemporary historical
narratives, and by analysing the phenomenon of domestic traditions shifting into
a transnational context.

key words: female biopic, Polish and world cinematography, contemporary
historical narrative, Solidarity

stowa kluczowe: kobiecy film biograficzny, polska i $wiatowa kinematografia, wspét-
czesna narracja historyczna, Solidarno$¢
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