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Ponowoczesna wizja
Powstania Warszawskiego
w filmie Jana Komasy Miasto 44

Temat Powstania Warszawskiego od zawsze budzit wiele kontro-
wersji, powodujac Scieranie sie przeciwstawnych pogladow zwigzanych
z tym wydarzeniem - zaréwno na plaszczyznie ideologicznej (o znamio-
nach tak historycznych, jak i politycznych), jak i w kregach artystycznych.
Istotne w calej dyskusji stalo sie zatem nie tylko pytanie dotyczace stusz-
noéci podjecia decyzji o powstaniu, ale i kwestia zwigzana z mozno$cia
przetozenia tragicznych wydarzen roku 1944 na karty ksigzki badz na
ekran. I o ile literatura do§¢ udatnie radzita sobie z tematem[1], o tyle
kino - od czasu Kanatfu (1956) Andrzeja Wajdy - wcigz czekato na re-
alizacje, ktora nie tylko ukazalaby w petni przebieg 6wczesnych 63 dni,
ale i oddata ducha panujacego wéréd powstanczej konspiracji.

Takie tez nadzieje wigzano z produkcjg Miasto 44 w rezyserii
Jana Komasy, ktéra miata uswietni¢ obchody 70. rocznicy Powstania
Warszawskiego. Jak twierdzili sami tworcy, film nie miat by¢ ani ,,po-
mnikiem historycznym”, ani ,dokumentem o przebiegu powstania’,
lecz obrazem przezy¢ mtodych ludzi, ktérzy wkraczajac w doroste zycie,
musieli stawi¢ czota $mierci na powstanczych barykadach. Realizacji
nie przys$wiecaly zatem idee polityczno-historyczne, a uniwersalne
tematy zwigzane z miloécig, mtodoscia i poswigceniem dla ojczyzny[2].
Abstrahujagc od wartosci artystycznej dzieta Jana Komasy, Miasto 44
z pewnoscig przyniosto diametralnie rézny niz poprzednie realizacje
obraz powstania — nie tylko dzieki zastosowaniu nowoczesnych $rod-
kéw technicznych, ale przede wszystkim poprzez specyficzng strukture
formalng i niecodzienng estetyczna wizje ukazywanych wydarzen.

Do roku 1989 powstato ok. 20 filméw poruszajacych tematyke
Powstania Warszawskiego — od watku powstanczego w Zakazanych pio-
senkach Leonarda Buczkowskiego (1946), poprzez filmy szkoly polskiej
(Kanat Andrzeja Wajdy z 1956 i Eroica Andrzeja Munka z 1957) oraz
Kamienne niebo (1959) Ewy i Czestawa Petelskich, az po dziela powstale
w latach 70. - W pogoni za Adamem (1970) Jerzego Zarzyckiego, serial
Kolumbowie (1970) i film Godzina ,W” (1979) Janusza Morgensterna czy
tez ...droga daleka przed nami... (1979) Wladystawa Slesickiego - oraz
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[1] Przede wszystkim dzieki przyjeciu autobiogra- [2] Biuletyn informacyjny Miasto 44. Film fabularny
ficznej perspektywy, jak np. w powiesciach Mirona Jana Komasy [online, b.d.], s. 5 [dostep: 5 lutego 2015],
Biatoszewskiego czy tez Romana Bratnego. <http://miasto44.pl/edu/Biuletyn_informacyjny.pdf>.
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w latach 80. — powstale w roku 1980 filmy fabularne: Urodziny miodego
warszawiaka Petelskich oraz Dzie#t Wisly Tadeusza Kijanskiego, a takze
paradokument Ludmity Niedbalskiej Dzieri Czwarty z roku 1984. Po
przetomie roku 1989 az do poczatku XXI wieku powstal zaledwie jeden
znaczacy film fabularny oscylujacy wokot wydarzen z roku 1944, czyli
Pierscionek z ortem w koronie (1992) Andrzeja Wajdy, oparty na powiesci
Aleksandra Scibora-Rylskiego.

Po roku 2000 wida¢ wyrazng tendencje do wskrzeszania tematyki
powstanczej na ekranie przy okazji obchodéw okraglych rocznic wy-
buchu Powstania Warszawskiego. W roku 2004 powstato zatem sporo
filméw dokumentalnych obrazujacych wydarzenia sprzed 60 lat - m.in.
Powstanie warszawskie 60 lat pézniej Andrzeja Sapii, Powstanie zwyktych
ludzi Pawta Kedzierskiego, serial Powstaricy Ewy Zmigrodzkiej i Krzysz-
tofa Zwolinskiego czy tez fabularyzowany dokument Do potomnego
Antoniego Krauzego[3]. Prawdziwa eksplozja filméw powstanczych
nastgpila jednak na okolicznos¢ 70. rocznicy wydarzenia, mozna do nich
zaliczy¢ réwnoczesnie dzieta powstale i w roku 2013, i w 2014. Oprocz
specjalnego sezonu z podtytulem Powstanie popularnego serialu Czas
honoru, wyprodukowano réwniez niskobudzetowe filmy, takie jak Byt
sobie dzieciak/Taniec $mierci. Sceny z Powstania Warszawskiego Leszka
Wosiewicza, Sierpniowe niebo. 63 dni chwaty Ireneusza Dobrowolskiego
czy tez czeg$ciowo portretujacy powstanie film biograficzny Baczy#iski
Konrada Piwowarskiego. Nie wniosty one jednak wiekszych wartosci
do dorobku ,,kina powstanczego” — zaréwno tych artystycznych, jak
i dotyczacych sposobu ukazywania wydarzen z roku 1944.

Obraz Wosiewicza skupia sie przede wszystkim na portretowa-
niu sieci skomplikowanych uczu¢ w wojennej zawierusze, natomiast
film Dobrowolskiego stanowi jedynie probe zderzenia wartoéci przy-
$wiecajacych wspdtczesnemu cztowiekowi z tymi, ktoérymi kierowano
sie kilkadziesigt lat wczedniej podczas niemieckiej okupacji. Dzieto
Piwowarskiego traktuje za$ o prywatnym zyciu i dziatalnosci konspi-
racyjnej Baczynskiego, czynigc powstanie zaledwie tlem dla wydarzen
wpisujacych sie w biografie poety.

Lata 2013-2014 przyniosly réwniez wiele znaczacych filméw
dokumentalnych o Powstaniu Warszawskim, jak Honor miasta. Po-
wstanie Warszawskie Eugeniusza Starskiego, Zdoby¢ miasto Ewy Ewart
lub czeéciowo fabularyzowany Radosfaw Malgorzaty Bramy. Ciekawa
forme przyjal wystawiony do tegorocznych Oscaréw dramat non-fiction
Powstanie Warszawskie Jana Komasy, gdzie warstwa wizualna zostala
stworzona ze zrekonstruowanych materiatéw archiwalnych nagranych
w czasie powstania przez dwoch , kronikarzy”, natomiast o$ fabularng
stanowig autentyczne wydarzenia przyblizane dzieki spreparowanym
fikcyjnym dialogom.

[3] Liste filmoéw dokumentalnych o powstaniu zaréw- i rozmowy o polskim filmie dokumentalnym po roku
no z roku 1994, jak i 2004 przytacza Mikolaj Jazdon 1989, pod red. M. Hendrykowskiej, Wydawnictwo
w artykule Historia w polskim filmie dokumentalnym NaukoweUAM, Poznan 2005, s. 49).

przelomu wiekéw (w: Klucze do rzeczywistosci. Szkice
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Powstanie Warszawskie stalo sie tym samym swoistym preludium
do najwigkszego - jak deklarowali producenci - dzieta dotyczacego
wydarzen z 1944, czyli Miasta 44. Sposob przedstawienia historii w fil-
mie, a takze §rodki artystyczne, po ktdre siegnal tworca, by wykreowaé
dos¢ osobliwg wizje powstania, daja podstawy do tego, aby rozwazy¢
strukture i tre$¢ filmu przez pryzmat nurtu charakterystycznego dla
wspdlczesnego kina popularnego — postmodernizmu filmowego.

Fabuta filmu koncentruje si¢ wokdét loséw gtéwnego bohatera,
mlodego chtopaka Stefana, ktéry pod wptywem dziatajacej w konspi-
racji kolezanki z sgsiedztwa — Kamy, wstepuje w szeregi powstancow.
Pierwsze sceny kregla sytuacje domowga chlopaka — ukazuja jego relacje
z matka i mtodszym bratem, przywotlujg postac ojca — oficera, ktory
polegt podczas kampanii wrze$niowej w roku 1939, oraz przedstawiaja
jego stosunek do okupanta i pierwsze zmagania z mysla o wstapieniu
do konspiracji. Poczatkowe sekwencje filmu stanowig rowniez portret
6wczesnego mlodego pokolenia, a takze samego miasta jako takiego -
tetnigcej zyciem Warszawy i jej mieszkancow. Bohateréw poznajemy
jako wkraczajacych w dorosto$¢ mtodych ludzi, stanowigcych poniekad
odbicie wspolczesnego pokolenia, ktére tak samo spedza swéj wolny
czas na rozrywkach, doswiadcza pierwszych ,,milosnych uniesien’,
nawiazuje pierwsze przyjaznie. Dopiero wybuch powstania staje sie
wydarzeniem, ktére nie tylko zmusi ich do radykalnej zmiany dotych-
czasowego Zycia, ale i calkowicie obedrze z mlodzieniczej niewinnosci,
czynigc inicjacje w doroste zycie droga przez pieklo wojny.

Do podjecia proby interpretacji Miasta 44 w kluczu postmo-
dernistycznym sklaniaja nie tylko formalne przestanki - zaczerpniete
z réznych konwencji gatunkowych chwyty estetyczne, ,witrazowo$¢”
utrzymanego w popkulturowej tonacji przekazu czy tez balansujacy na
granicy realizmu i sztucznosci $wiat przedstawiony, ale i sam poziom
fabularny, oparty nie na jedynej i uprawomocnionej ,,prawdzie histo-
rycznej’, lecz na subiektywnej wizji powstania ukazanej przez pryzmat
loséw dwojki gtéwnych bohateréw (Stefana i Biedronki). Powolujac sie
na sformulowany przez Arkadiusza Lewickiego system sygnifikacji[4],
odnoszacy si¢ do postmodernistycznego paradygmatu, postaram si¢
wskaza¢ tropy fabularne i cechy formalne filmu $wiadczace o jego po-
nowoczesnym charakterze.

Wykorzystujac charakterystyczne zaréwno dla realizmu, jak
i modernizmu desygnaty, rezyser tworzy obraz, ktérego struktura wpi-
suje si¢ w przywolang przez Lewickiego koncepcje¢ witrazu. Tworca
wplata wiec w podstawowg 0§ strukturalng filmu, utrzymana w kon-
wencji ,przezroczystej szyby”, zaburzajace porzadek formalny sceny
wpisujace sie w estetyke ,,znieksztalcajacego lustra”. Przebieg akcji pod-

[4] A. Lewicki, Sztuczne swiaty. Postmodernizm w fil-
mie fabularnym, Wydawnictwo UWr, Wroctaw 2007,
S. 68-69.
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porzadkowanej strukturze przyczynowo-skutkowej wyglada zatem
nastepujaco: od czesci witalnej zwigzanej z celebrowaniem mtodosci
i rodzinnych wartosci oraz radosnym oczekiwaniem na zryw powstan-
czy, przez cze$¢ waleczng ukazujaca gotowosé do bitwy i zapal powstan-
cow oraz ich wiare w wygrana, histeryczng — stopniowe wypalanie sie
poszczegdlnych jednostek i wszechogarniajacg psychoze antycypujaca
kleske, az po czes$¢ apokaliptyczna, czyli ostateczng destrukcje.

Akcja prowadzona jest zatem linearnie, a zdarzenia, ktore sie
na nig skladajg, utrzymane sg w realistycznym (badz czasem - hi-
perrealistycznym) sztafazu odzwierciedlajagcym - na poziomie obra-
zowosci — wyglad Warszawy i bojowych dzialan, oraz - na poziomie
fabularnym - przebieg powstania. W konwencje realistyczna wpisuja
sie — oprocz rodzajowych ,scenek z fotoplastykonu” — m.in. sceny
obrazujace natarcie Niemcéw na wolski cmentarz, egzekucje rodziny
Stefana, bombardowanie szpitala, niedole ludnosci cywilnej koczuja-
cej w piwnicy czy tez prowadzony przez niemiecky artylerie ostrzat
powstancow znajdujacych sie w ruinach kamienicy.

Jednocze$nie Komasa stosuje szereg zabiegéw dewiacjacyj-
nych([5], zaburzajacych porzadek realistycznej warstwy $wiata przedsta-
wionego poprzez wplatanie scen wyraznie odbiegajacych od dominujg-
cej w filmie konwencji. Po pierwsze sg to sekwencje, ktore w warstwie
obrazowej trzymaja si¢ realizmu, jednak odbiegaja od calosci za sprawg
zastosowania dominujacej niediegetycznej muzyki, a takze zabiegu
slow-motion. W te grupe mozna wlaczy¢ m.in. antycypujaca kiétnie
z matka lecaca filizanke (w tle rozlega si¢ melodia bluesowego utworu
I Don’t Want to Set The World On Fire amerykanskiej grupy The Ink
Spots, stanowigcej kontrapunkt dla nadchodzacej awantury), pierwsze
uderzenie niemieckich zolnierzy na wolski cmentarz (Stefan biegnie
wérdéd bombardowanych zewszad pomnikéw, podczas gdy z offu roz-
lega si¢ utwér Czestawa Niemena Dziwny jest ten swiat, wzmagajac
tym samym patetyczno$¢ sceny i przekladajac dzwigk na obraz w skali
1:1) czy tez biegnaca przez ostrzeliwane miasto Biedronke (okraszajace
scene gitarowe riffy poteguja chaos przedstawienia i stanowig kontrast
dla jej spowolnionego tempa).

Druga grupe stanowig dwie — najbardziej niekompatybilne
z obrazem $wiata przedstawionego, a tym samym najbardziej charak-
terystyczne — sceny odnoszace si¢ do $wiata przezy¢ wewnetrznych
bohateréw. Obie nie tylko sg nakrecone w technice slow-motion i opa-
trzone muzyka nieprzystajaca do $wiata przedstawionego, ale i pod
wzgledem obrazowania i estetyki zaburzajg realistyczna konwencje
filmu. Skonstruowane paralelnie do siebie (pierwsza ma miejsce w wa-
lecznej, a druga w histerycznej czedci filmu), odnoszg si¢ do mitos-
nych przezy¢ bohateréw, a ich aura odzwierciedla momenty powstania,
w ktorych sie toczg. Jest to zatem znajdujaca sie w poczatkowej partii

[5] Por. A. Zalewski, Strategiczna dezorientacja. Pery-

petie rozumu w fabularnym filmie postmodernistycz-
nym, Instytut Kultury, Warszawa 1998, s. 49.
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filmu scena pierwszego pocatunku Stefana i Biedronki - w momencie
gdy dochodzi do zblizenia pomiedzy bohaterami, otoczenie z zim-
nych i ciemnoniebieskich tonacji zmienia si¢ w bajkowa, jasng i wrecz
»stoneczng” scenerie, $wiszczace wokot kule zyskujg znamiona ,mru-
gajacych” gwiazd, a pyt z opadajacego wokot tynku sprawia wrazenie
platkow $niegu. Niewinnos¢ rodzacego si¢ migdzy dwojgiem mlodych
ludzi uczucia zostaje dodatkowo spotegowana poprzez towarzyszacy
scenie nostalgiczny utwor Katarzyny Sobczyk Byf taki ktos. Kolejna
sekwencja ma miejsce w koncowej czesci filmu i przedstawia stosunek
seksualny Stefana i Kamy. Kontrastowo do poprzedniej sceny, jest ona
utrzymana w konwencji neo-noir — opalizujacych czarno-niebieskich
tonach i wszechobecnych cieniach. Bohaterowie prezentuja zupetnie
odmienne od wczesniej przedstawionych postawy — Stefan z papiero-
sem w reku przypomina Humphreya Bogarta, zas ociekajgca seksapilem
Kama - femme fatale, co wzmaga odczucie ewolucji postaci w strong
moralnej niejednoznacznoéci. Silnie estetyzujacej akt plciowy scenie
towarzyszy dubstepowa muzyka Radzimira Debskiego, nasilajaca wra-
zenie ,,odhumanizowania” bohateréw. Tynk opadajacy ze $ciany przyj-
muje tym razem posta¢ przynaleznych do sfery namietnosci ptatkow
rdz, co tym bardziej akcentuje zerwanie z mlodzienicza niewinnoscia.

Trzecig kategorie stanowig sceny odnoszace si¢ do ogarniajacej
bohateréw psychozy, czego najdoskonalszym przykladem jest sekwen-
cja, w ktdrej Biedronka wraz ze Stefanem bigka sie po labiryntach ka-
natu. Klaustrofobicznos¢ przezycia zostaje oddana przez zastosowanie
konwencji rodem z horroru (czy doprecyzowujac — zombie movie, jako
ze Stefan jawi si¢ dziewczynie w pewnym momencie jako ,,zywy trup’,
a ubrudzone ciala bohateréw zaczynajg przypomina¢ rozkltadajace sie
zwloki) - poprzez zwezajace sie $ciany i kurczaca si¢ wokdt przestrzen
oraz wyraznie przyspieszone tempo akcji. Wrazenie grozy poteguje
takze warstwa dzwigkowa — nalezace do diegezy filmowej krzyki i pla-
cze oraz pochodzace spoza $wiata przedstawionego psychodeliczne,
minimalistyczne dzwigki[6].

Wiaczanie w tryb narracji tego typu ,,odrealnionych” sekwencji
oraz stosowanie chwytdw, takich jak przyjecie w scenach strzelanin po-
chodzgcej z gier komputerowych perspektywy first person shooter, nadaja
strukturze Miasta 44 charakter ,witrazu”, bedacy jedng z najbardziej
symptomatycznych cech postmodernizmu. Jak bowiem twierdzi Lewicki,

W dzielach postmodernistycznych mozemy natkna¢ si¢ zaréwno na frag-
menty formalnie przezroczyste, jak i na takie, ktére deformuja $wiat przed-

stawiony [...] [przy czym] nie ukrywaja szwéw laczacych poszczegélne
elementy dziela[7].
[6] Zolnierze niemieccy, wiedzgc, Ze powstancy pro- sa — wprowadzajac bardzo obrazowg, psychodeliczng

buja przedostac si¢ kanatami z jednej czesci miasta do  wizjg¢ Biedronki — by¢ moze chciat w sposéb dobitny
drugiej, wrzucali do nich karbid, ktéry po zetknigciu ukazaé psychiczny stan czlowieka poruszajacego sie
z wodg tworzyl acetylen - duszacy gaz, ktory para- w tak ciezkich warunkach.

lizujac uklad nerwowy cztowieka, powodowat m.in. [7] A. Lewicki, op. cit., s. 70-71.

silne omamy. Stad mozna wnioskowa¢, ze Koma-
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Niekoherentnos¢ swiata przedstawionego w filmie przektada sie
réwniez na sposéb, w jaki widziana jest rzeczywisto$¢. Film postmoder-
nistyczny charakteryzuje si¢ wspétwystepowaniem czynnikéw racjo-
nalnych i irracjonalnych, przynaleznych zaréwno do realizmu, jak i do
fantastyki. Wigze si¢ to nie tylko z inkorporowaniem w tok akcji wyzej
opisanych scen, ale i z zastosowaniem hiperboli badz konwencji oni-
ryzmu w sekwencjach stricte realistycznych. Obraz ptynacej pod woda
Biedronki sprawia zatem wrazenie marzenia sennego Stefana, a scena,
w ktorej chlopak bladzi po zniszczonym miescie i zdemolowanym
mieszkaniu, wprowadza w klimat ekspresjonistycznej matni-koszmaru.

Uzycie hiperboli pokroju ,,deszczu” krwi i szczatkéw cial spada-
jacego na Biedronke po eksplozji czolgu pulapki[8] czy tez nadwyreza-
jacej reguly prawdopodobienistwa akcji natarcia Stefana na niemieckich
zolnierzy w konicowej partii filmu, wnosi irracjonalny pierwiastek do
utrzymanej w stosunkowo realistycznym kodzie struktury filmu. Wy-
jety z filméw Quentina Tarantino motyw ,,deszczu krwi” nosi zatem
znamiona hiperrealizmu: z jednej strony poteguje makabre 6wczesnych
wydarzen, a z drugiej — poprzez swa nierealistyczno$¢ — nagina ich
prawdopodobienstwo, sprawiajac wrazenie, jakby zostal on wykorzysta-
ny dla samej efektywnosci przedstawienia i jego wymiaru estetycznego.
Podobnie rzecz ma si¢ z nacierajgcym na Niemcéw Stefanem, ktory
niczym wyjety z komiksowych kadréw superbohater ,wystrzeliwuje
w powietrze” i za pomocg ,superbroni” w postaci fopaty w pojedynke
roznosi wroga.

W Miescie 44 wspétwystepuja zatem czynniki racjonalne w po-
staci wiarygodnych i psychologicznie umotywowanych scen oraz irra-
cjonalne w formie wyzej przytoczonych sekwencji naginajacych prawa
rzadzace $wiatem rzeczywistym. Jest to zabieg charakterystyczny dla
filmu postmodernistycznego, gdzie ani jeden ani drugi czynnik nie
jest uprawomocniony, oba za$ wystepuja na réwnoleglych poziomach
i w réwnym stopniu obecne sa w strukturze dzieta.

Jak twierdzi Lewicki,

Z jednej strony [postmodernizm] dba o atrakcyjno$¢ fabuly, wyraznie
zarysowany profil bohaterdw, interesujacy sposob opowiadania, z drugiej
za$ utwory postmodernistyczne zawieraja cechy redundantne wzgledem
samej narracji[9].

Polaczenie wciagajacej fabuly z dbaloécia o forme to jeden z najwaz-
niejszych aspektow dzieta Komasy, stanowiacy jednocze$nie najbardziej
charakterystyczny rys tekstu postmodernistycznego. Zabiegi formalne
w postaci odrealnionych i estetycznie ,wysmakowanych” scen, zapozy-

[8] Scena ta jest doé¢ przejaskrawionym ujeciem wynika, ze po wybuchu ludzkie wnetrznosci opadly
wydarzenia majacego miejsce 13 sierpnia 1944 roku na  na ulice, dachy, gzymsy i rynny, tworzac do$¢ maka-
ulicy Kilinskiego, kiedy to zdobyty przez powstanicow  bryczna scenerie.

niemiecki transporter tadunkéw wybuchowych eks- [9] A. Lewicki, op. cit., s. 72.

plodowal, zabijajac ok. 300 0s6b. Z relacji $wiadkow
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czonych z réznych gatunkéw filmowych efektywnych chwytéw obra-
zowych, a takze eklektyczna muzyka, czgsto nienawigzujaca w zaden
sposob do dwczesnych czaséw, majg czyni¢ forme dzieta jak najbardziej
atrakcyjng dla widza. Rdwnoczesnie forma nie stanowi dominanty die-
gezy filmowej — rGwnouprawnionym partnerem jest dla niej warstwa
fabularna, na ktora sklada si¢ kilkanascie watkow, gdzie kazdy moze
sta¢ sie dla odbiorcy (w zaleznosci od jego preferenciji i predyspozycji)
interesujacy — od tematu przebiegu powstania, poprzez perypetie mi-
tosne gléwnych bohaterdw, az po budujace napiecie sceny akcji.

Za dominujacy typ $wiata przedstawionego w filmie postmo-  Sztuczno$¢ $wiata
dernistycznym uwaza sie $wiat ,,sztuczny” - fikcyjny i silnie odstajacy ~ przedstawionego
od tego reprezentowanego przez modernizm badz realizm. Powstanie
jako wydarzenie historyczne i sama okupowang Warszawe Komasa
ukazuje zatem - cytujac Jarostawa Marka Rymkiewicza - jako ,,dzieto
sztuki”[10]. Za cechy konstytutywne dla sztucznosci przedstawionego
w filmie §wiata uzna¢ mozna przede wszystkim jego nad- a wrecz hi-
perrealizm, malarsko$¢ i obrazowo$¢.

W poczatkowych sekwencjach Miasta 44 przeplataja sie uje-
cia tryskajacej kolorami, ozywionej dzieki technice blue screen ulicy
Marszatkowskiej (nalozenie rzeczywistego obrazu na ten fikcyjny juz
samo w sobie stanowi co$ na ksztatt Baudrillardowskiego simulacrum)
ze ,sterylnie czystymi’, makietowymi planami warszawskich dzielnic.
Im dalej akcja brnie do przodu, tym wigcej realizmu pojawia sie w fil-
mie (powstancze kadry rodem z amerykanskich filméw wojennych),
a jednoczesnie — coraz liczniejsze zaburzenia diegezy w postaci scen
niekompatybilnych z gtéwng osig przedstawienia.

Rezyser kreuje niektore obrazy, czerpigc z utrwalonych w kul-
turowej swiadomosci klisz swiatowego malarstwa, jak np. wizja Stefana
bladzacego po zgliszczach Warszawy przypomina Petzajgcg smier¢
Zdzistawa Beksiniskiego, a sama panorama plongcego miasta — Piekto
Hieronima Boscha. Malarskos¢ ujecia widaé réwniez w takich scenach,
jak widok Kamy patrzacej na zbombardowany szpital, ktéry na pierwszy
rzut oka wyglada jak rysunek.

Komasa nalezy zatem - jak stusznie zauwaza Jakub Socha[ll] -
do tych rezyseréw, ktoérzy mysla scenami i obrazami, dlatego tez czgsto
wykorzystuje konwencje charakterystyczne dla sztuki malarskiej, estety-
ke nadmiaru czy czasem przesadng maniere, aby wzmoc estetyzm for-
my, a tym samym - spotegowac sztuczno$¢ ukazywanej rzeczywistosci.
Finalowa wizja ogarnietego apokalipsg miasta, ktore przeksztalca si¢
w blyszczacg neonami wspoélczesng metropolie, réwniez wzmaga po-
czucie symulacyjnego i sztucznego charakteru $wiata przedstawionego.

[10] Ani guzika. Z Jarostawem Markiem Rymkiewi- [11] J. Socha, Uciec z powstania, ,Dwutygodnik” [on-
czem rozmawia Krzysztof Maston, ,Rzeczpospolita” line] lipiec 2014 [dostep: 8 lutego 2015], <http://www.
[online] 2008, pazdziernik [dostep: 8 lutego 2015], dwutygodnik.com/artykul/5360-uciec-z-powstania.

<http://tma.org.pl/ht/rymkiewicz_ani_guzika.html>.  html>.
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Dzieta wpisujace si¢ w nurt postmodernizmu charakteryzuje
balansowanie na granicy kultury wysokiej i popularnej — w ich obrebie
wzniosla tematyka spotyka si¢ bowiem z fabularnymi modelami pop-
kultury, utozsamianymi czesto z estetyka kiczu badz kampu. Strategie
te podejmuje réwniez Komasa, co doskonale wida¢ w sposobie, w jaki
trawestuje charakterystyczne dla komercyjnego kina motywy, prze-
platajac je z desygnatami symptomatycznymi dla sztuki pretendujacej
do miana elitarnej.

Zderzenie tak bardzo wzniostego i waznego w kontekscie pol-
skiej historii i narodowej tozsamo$ci tematu, jakim jest Powstanie
Warszawskie, z popkulturowymi schematami zaczerpnietymi z gier
komputerowych, horroru, melodramatu czy kina akcji, stanowi bardzo
charakterystyczny rys wpisujacy film w nurt kina postmodernistyczne-
go. Szczegdlnie wyraznie widaé to na przykladzie opisanej wyzej sceny
seksu, ktorej przebitke — réwniez utrzymana w technice slow-motion
i okraszong dubstepowa muzyka — stanowi ujecie brngcych w kanatach
powstancéw, stylizowanych na amerykanskich komandosow.

Eklektyczna muzyka réwniez staje si¢ kluczem do interpretacji
filmu jako dzieta na granicy popu i kultury wysokiej - z jednej strony
rezyser wprowadza bowiem renesansowe madrygaly niemieckiego
kompozytora Orlanda di Lasso, z drugiej za$ — szlagiery z lat 40. (wpi-
sane w diegeze filmowa, bo rozlegajace sie z patefonu lub $piewane
piosenki, jak np. Chryzantemy zlociste) i 60. (utwory Czestawa Niemena
i Katarzyny Sobczyk), a idac jeszcze dalej — muzyke charakterystyczng
dla XXTI wieku (dubstep, minimal).

W swoich Notatkach o kampie Susan Sontag pisala, iz jest on

»rodzajem estetyzmu [...] sposobem widzenia $wiata jako zjawiska
estetycznego” i charakteryzuje si¢ ,,miloscig do tego co przesadne” oraz
»chybiong powaga, teatralizacjg do$wiadczenia”[12]. Styl ten - cechujacy
sie spora dozg sztucznosci i poetyka nadmiaru - znakomicie zatem od-
daje podejécie Komasy do sposobu ukazywania wydarzen z roku 1944.
Sceny, w ktorych dowddca wyglasza do swoich podwtadnych wznioste
przemowy, a Beksa idealistyczne tyrady skierowane do okupanta, traca
sztucznym patosem, rozmowa Biedronki z pupilkiem-szczurkiem na
temat powstania wydaje si¢ nazbyt infantylna, a uwiklanie bohateréw
w mitosny tréjkat rodem z Pearl Harbor nosi znamiona melodramatu.
Podobnie rzecz ma si¢ z obrazowaniem, czyli nadmiernym, a co za tym
idzie - sztucznym i kiczowatym - epatowaniem przemoca na ksztalt
kina gore.

Film wpisuje si¢ zatem w model kultury, ktéra upodobala sobie
dwoisto$¢ - biorac jedne rzeczy dostownie (rzeczywiste akcje z powsta-
nia), a drugie ujmujgc w gruby nawias (fantastyczne i zakrawajace na kicz
sceny), stanowi idealne odzwierciedlenie postmodernistycznego podej-
$cia do metody kreowania $wiata przedstawionego i prowadzenia narracji.

[12] S. Sontag, Notatki o kampie, ttum. W. Werten-
stein, ,,Literatura na $wiecie” 1979, nr 9, s. 308-319.
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Tym samym dochodzimy do kolejnego, waznego rysu sztuki ~ Siatka odniesien
postmodernistycznej, czyli afirmatywnego stosunku do przesztosci  intertekstualnych
rozumianej jako ogolne dziedzictwo kultury. Afirmatywnego, czyli i metafora klacza
uprawomocniajacego odwolywanie si¢ do spuscizny, jaka zostawily za
sobg inne teksty kultury, ktdére dzieta postmodernistyczne nieustannie
przetwarzaja i — mniej lub bardziej dostownie - cytujg. Pastisz i inter-
tekstualno$¢ to zatem kolejne chwyty, ktorych dopatrzy¢ sie mozna
w obranej przez Komase strategii kreowania $wiata przedstawionego,
prowadzenia narracji czy tez konstruowania fabuly.

Film nie tyle odnosi sie do historii jako takiej, ile przede wszyst-
kim w warstwie wizualnej badz zastosowanych konwencjach czy struk-
turach fabularnych przywoluje znane krytycznemu odbiorcy konkretne
dziefa filmowe badz same gatunki. Jako film traktujacy o apokalipsie
Miasto 44 odnosi sie do takich dziel, jak Projekt: Monster Matta Reevesa,
a warstwa obrazowa scen stricte ,fantastycznych” do ztudzenia przypo-
mina ociekajace kampem kino Buza Luhrmanna lub horrory z gatunku
zombie movies. Jako film wojenny korzysta za$ z matryc zaréwno kina
popularnego (obrazowe sceny zabijania powstancéw przywotujg ma-
kabryczne ujecia z Szeregowca Ryana Stevena Spielberga czy tez Czasu
apokalipsy Francisa Forda Coppoli), jak i dziel wschodnioeuropejskich -
Idz i patrz Elema Klimowa i (rzecz jasna) Kanatu Andrzeja Wajdy.

Z filmu Klimowa zdaje si¢ pochodzi¢ sam gltéwny bohater Ko-
masy - Florja, podobnie jak Stefan, wbrew woli matki rusza na par-
tyzancka wojne z niemieckimi oddzialami okupujacymi bialoruskie
ziemie i - tak samo jak protagonista Miasta 44 - poznaje dziewczyne,
ktéra bedzie mu towarzyszy¢ w wojennym chaosie. Florja przechodzi
réwniez podobng metamorfoze — z wesolego i pozytywnie nastawio-
nego do partyzanckich dzialan chiopaka zmienia si¢ (pod wplywem
obrazu zamordowanej przez Niemcow rodziny — matki i siostr) w ,,zy-
wego trupa’, brngcego przez ogarnieta wojenng pozoga wie$ Chatyn
ku przetrwaniu. Z filmu Klimowa Komasa zaczerpnal réwniez chwyty
takie, jak przeniesienie widza w obreb $wiata przedstawionego dzieki
efektom dzwiekowym (pisk w uszach, ktorego doswiadczajg bohate-
rowie po wybuchu, slysza bowiem takze odbiorcy).

Z Kanatu Wajdy Komasa zaczerpnal schemat wedrowki dwojki
glownych bohateréw - tak jak Stokrotka probowata doprowadzi¢ na wpét
martwego Koraba do wyj$cia z kanaléw, tak Biedronka ciaggnie rannego
Stefana przez ogarniete walkami miasto. Nie tylko watek mitosny jest
tutaj istotny — o ile druzyna Zadry btadzi po podziemnych labiryntach,
o tyle bohaterowie Miasta 44 poruszaja sie po klaczach[13] miasta — nie
daza do zadnego celu, po omacku i na $lepo brngc w nieskoniczonos¢.

Tutaj kazda droga moze si¢ skrzyzowac z dowolng inng. Nie ma §rodka, nie ma
peryferii, nie ma wyjscia, poniewaz klacze jest potencjalnie nieskorniczone[14].

[13] O ile labirynt przynalezy do modernizmu, o tyle [14] U. Eco, Dopiski na marginesie ,Imienia R6zy”, w:
»kiacze” - figure zaproponowana przez Gillesa idem, Imie rézy, przel. A. Szymanowski, PIW, Warsza-
Deleuze - uwaza si¢ za charakterystyczne dla post- wa 1987, s. 613.

modernizmu.
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Ukuta przez Umberta Eco metoda ,,podwdjnego kodowania”
zaklada, iz dzieto (a w szczegdlnosci dzieto postmodernistyczne)
mozna czyta¢ dwojako - naiwnie, skupiajac sie jedynie na powierz-
chownej lekturze, oraz krytycznie — wnikliwie $ledzac wszystkie ukryte
w nim sensy i aluzje oraz z odpowiednim zapleczem intelektualnym
interpretowac zamyst autora. Podobne podejscie mozna zastosowaé
do sposobéw odbioru filmu Komasy - dla jednego widza bedzie to
zatem $ledzenie historycznych wydarzen, czyli przebiegu powstania
i wychwytywanie zdarzen, ktore faktycznie rozegraly sie w czasie jego
trwania, dla drugiego — podazanie za bohaterem i obserwacja jego
wewnetrznej ewolucji, dla trzeciego — skupienie si¢ na historii mitosnej,
a jeszcze dla czwartego — skoncentrowanie si¢ na samej dramatycznej
akgji. Sprytny odbiorca wychwyci réwniez ukryte aluzje odnoszace sie
do dziet, z ktérymi film prowadzi dialog, a ich rozszyfrowanie pozwoli
mu wzbi¢ si¢ ponad kampowg forme, ktéra bez odpowiedniego roz-
czytania pozostalaby jedynie pustym kiczem.

Miasto 44 wpisuje si¢ we wspodlczesny nurt polskiego kina rein-
terpretujacego wydarzenia historyczne w duchu postmodernistycznym,
ktory odrzuca pojecie jedynej i uprawomocnionej ,,prawdy historyczne;j”
na rzecz wielosci zsubiektywizowanych wizji interpretujacych prze-
szto$¢. Jak twierdzi Rafal Stobiecki,

[...] postmodernistyczna prowokacja uderzyla w zastane wyobrazenia
o prawdzie, jako o podstawowej kategorii w badaniu przesztosci. Post-
modernistyczni historycy zakwestionowali klasyczng definicje prawdy,
jako tego co jest zgodne z rzeczywistoscia, jako tego co jest w mniejszym
lub wigkszym stopniu weryfikowalne. Bylo to rezultatem odrzucenia tezy
o istnieniu obiektywnej rzeczywisto$ci albo przynajmniej twierdzenia, ze
w zaden sposdb nie mamy dostepu do owej rzeczywistosci, nawet jezeli
ona istnieje[15].

Rezyser osadza zatem akcje filmu w kontekscie historycznym i wypunk-
towuje wydarzenia, ktdre faktycznie mialy miejsce, m.in. uwolnienie
grupy Zydow z Gesiowki, starcia na wolskich cmentarzach, udziat
berlingowcow w walce, wybuch czolgu pulapki na ulicy Kilinskie-
go, zbrodnie dirlewangerowcéw, ewakuacja cywiléw pontonami do
Pruszkowa etc. Jednoczes$nie powstanie ukazane jest z punktu widze-
nia bohaterow, dlatego tez widz, koncentrujac sie na ich perypetiach,
porzuca poniekad $ledzenie przebiegu powstania jako ciagu wydarzen
historycznych podporzadkowanych przyczynowo-skutkowej struk-
turze opowiadania. Film Komasy - oparty na postmodernistycznej
metodologii interpretacji historii, w ramach ktérej funkcjonuje ona
jako niejednoznaczna i ztozona z wielu odmiennych aspektow — daje
zatem widzowi pole do utozsamienia si¢ z indywidualng perspektywa
percypowania wydarzen przyjeta przez bohateréw.

[15] R. Stobiecki, Historiografia na przetomie XX 27 lutego 2015], <http://www.pthlodz.uni.lodz.pl/
i XXI wieku. Krajobraz po bitwie, ,,Biuletyn Polskiego  teksty/historiografia.pdf>.
Towarzystwa Historycznego” [online], 2005 [dostep:
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Postmodernizm przenosi rozwazania etyczne z poziomu spote-  Problematyka
czenistwa na poziom jednostki. Nie konstruuje, tak jak realizm i mo- moralno-etyczna
dernizm, pytan ogdlnych, nie szuka prawd powszechnych[16]. z punktu widzenia

Cho¢ wiec w filmie pojawiaja si¢ hasta odnoszace si¢ do  jednostki

systemu wartosci i etyki (prawo$¢, wierno$¢, odwaga, honor etc.)
i bohaterowie - rozumiani jako pewna zbiorowo$¢ — walcza w imie
wielkich ideatéw i wzniostych cnét, to mimo wszystko powstanie
i towarzyszace mu rozterki moralne ukazane jest z punktu widze-
nia Stefana. Wydaje sie, Ze czyny bohatera czesciej motywowane sg
osobistymi pobudkami (zemsta na oprawcach jego rodziny) anizeli
obrong ojczyzny i walka o wolno$¢. W filmie brak szerszego kon-
tekstu dotyczacego etycznych pobudek dziatania spoleczenstwa —
mimo zdawkowych odniesien do tego, jak wojn¢ pojmowali sami
powstancy (np. postawa Kobry lub Beksy) czy rzuconego mimo-
chodem ,wielkiego pytania” — ,,gdzie w tym wszystkim jest Bog?”,
Miasto 44 pozbawione jest ocen, pytan o sens walki badz rozwazan
na temat stusznosci podjetych dziatar. Wynika to ze strategii obranej
przez tworce, ktéry w udzielanych prasie wywiadach powtarzal, ze
jego celem nie byto konstruowanie prawd ogdlnych, lecz ukazanie
wewnetrznego rozdarcia bohateréw i ich indywidualnych postaw
wobec tego, co sie dzialo.

Stusznie zauwaza Martyna Olszowska w szkicu poswieconym
Kanatowi Wajdy[17], iz gléwnym ,targetem” wspolczesnych obrazow
odnoszacych sie do historii jest mtodziez wychowana w kulturze obraz-
kowej. Stad nadmierna estetyzacja i skupienie si¢ na formie kosztem
zaniechania dyskursu historiozoficznego, rozterek metafizycznych czy
tez odniesien geopolitycznych. Analizujac Kanat, Olszowska zwra-
ca uwage na bardzo wazna kwesti¢, a mianowicie to, czego oczekuje
wspolczesny odbiorca od filmu dotykajgcego tak waznego dla naszej
narodowej tozsamosci wydarzenia[18] — prawdy czy przekazu wizual-
nego? Zdaje si¢ zatem, ze Jan Komasa, tworzac swoja indywidualng
wizje powstania, odszedl od ,,prawdy autorytetu” w strone ,,prawdy
interpretacyjnej’, czyli subiektywnego spojrzenia na wydarzenia z roku
1944, taczacego faktyczne wydarzenia z wizjami bohateréw, a przede
wszystkim skoncentrowat si¢ na wykreowaniu estetycznie wysmako-
wanej formy.

Film Komasy z pewnosciag wprowadzil temat Powstania War-  Post mortem —
szawskiego w sfere popkultury, jednocze$nie wyprowadzajac go poza  postmodern
mitotworczg ,wielkg narracje¢”. Odcinajgc si¢ od symboliki zwigzanej
ze $miercig i metaforycznych znaczen odnoszacych si¢ do infernal-

[16] A. Lewicki, op. cit., s. 79. [18] M. Olszowska przywotuje w tym kontekscie

[17] M. Olszowska, Mit Powstania Warszawskiego stowa Jarostawa Marka Rymkiewicza, ktéry Powstanie
a polskie kino narodowe, w: Kino polskie jako kino Warszawskie nazywa ,,krwawym aktem zalozyciel-
narodowe, pod red. T. Lubelskiego i M. Stroiniskiego, skim wspdlczesnego narodu polskiego”, co w kontek-

halart, Krakéw 2009, s. 141-162. $cie filmu Komasy zdaje si¢ by¢ bardzo znaczace.
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nego rozumienia wojny, ukazat - charakterystyczng dla postmoder-
nizmu - ,,obsesje $mierci i destrukcji” jako mariaz apokaliptycznej

wizji z deformujacymi §wiat przedstawiony psychodelicznymi fantas-
magoriami i bagniowymi iluzjami. Kolazowos¢ filmu, taczaca w sobie

wizje ,powstania w wersji glamour”[19] z dojmujgcymi, realistycznymi
obrazami wojennej makabry, wpisuje go zatem w ponowoczesny nurt
reinterpretujacy histori¢ na miare wspotczesnych, zanurzonych w pop-
kulturowych kliszach, czaséw.

[19] I. Kurz, Powstanie 2014, ,,Powidoki. Blog o kul-
turze wizualnej” 2014 [dostep: 8 lutego 2015], <http://
kulturawizualna.uw.edu.pl/powstanie-2014/>.



