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Nie bedzie przesada stwierdzenie, Zze Wojtek Sma-
rzowski nalezy do najbardziej rozpoznawalnych
polskich rezyseréw ostatnich lat. £aczac realizm z na-
turalizmem, elementami groteski i czarnego humoru,
a przy tym flirtujac jawnie z kinem, ktore zwyklo sie
nazywac gatunkowym, tworzy w filmie polskim osob-
ng jako$é artystyczng. Wyrédznia go obsesyjne przywia-
zanie do problematyki przemocy, ktéra przedstawia ze
specyficznej oddolnej perspektywy, bez zahamowan
mnozac jej makabryczne oblicza. Charakterystycz-
ny dla niego jest takze konsekwentny dobér tematéw
i bohateréw: kroczgc w kolejnych obrazach w gtab
polskiej historii i zbiorowej (nie)Swiadomosci, tworzy
sugestywne studia narodowych bolgczek. Jego filmowe
obrazy cechuje wreszcie niezwykla sita wywolywania
w widzu impulséw przeksztalcajacych sie w szerokie
spektrum emocji, tj. wstret, wstyd, strach czy lek, ktére
okazuja sie pracowaé¢ w wymiarze wspélnotowym. Sta-
le okres$lane jako kontrowersyjne, ale wtasciwie kazdo-
razowo uznawane i doceniane obrazy Smarzowskiego
funkcjonujg bowiem jak lustro, w ktérym odbija sie
stan spoteczenstwa. W kolejnych opowiesciach, wcia-
gajac widza w tancuch podmiototwérczych negacji
i identyfikacji, rezyser wyczulony na rozmaite symp-
tomy kryzysu zdaje sie wcigz od nowa sondowac¢ kon-
dycje posttransformacyjnego spoteczenstwa polskiego.

Réza - film, ktéry w niniejszym szkicu bedzie mnie
interesowac — wpisuje sie w takg uogélniong charak-
terystyke twérczoSci Smarzowskiego, stanowi w niej

Tekst powstal dzieki Srodkom z grantu Preludium 2013/09/N/HS2/02319
Narodowego Centrum Nauki. W tym miejscu chciatabym podziekowac¢ prof.
Tomaszowi Majewskiemu za wsparcie merytoryczne udzielone podczas prac
nad niniejszym tekstem.
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jednak moment przelomowy. Po pierwsze dlatego, ze jak dotad jest uznawany
za najwybitniejszy i najdojrzalszy w dorobku rezysera, sila oddzialtywania i sty-
lem nawigzujacy do najwazniejszych przedstawicieli polskiej szkoty filmowej.
Po drugie, na tle wcze$niejszej tworczosci jest sonda rzucong najdalej i najglebiej
w poktady polskiej zbiorowej (nie)§wiadomosci, gdyz przenosi widza na Mazu-
ry tuz po wojnie. Po trzecie, ruch ten 1aczy sie ze swoistym wyciszeniem (lecz
nie — przekresleniem) dotychczasowej estetyki makabry i wprowadzeniem kodu
gatunkowego, ktéry na tle wcze$niejszych dokonan rezysera wydaje sie dziwic,
a mianowicie melodramatu. Smarzowski konsekwentnie podkresla, ze chciat
stworzy¢ (i stworzyl): ,opowies¢ o mitoSci. Trudnej i na gruzach. [..] Mimo calej
drastyczno$ci zdarzen, ktére wplywaja na losy bohateréw, warstwa historyczna
w tej opowiesci funkcjonuje jako tto. Opowie$¢ o Mazurach — o narodzie, ktory
padt ofiarg dwéch nacjonalizméw i zostal unicestwiony - toczy sie jakby mimo-
chodem™.

Na temat mazurski miat trafi¢ przez przypadek. Nie rozstrzygajac, ile w tych
stowach przewrotnosci, w moim namysle nad filmem chce skupi¢ sie wlasnie
nad owym ,przypadkowym” ttem i potraktowaé Réze jako historyczna opowiesé
o tzw. Ziemiach Odzyskanych. Innym problemem, ktéry bedzie mnie intereso-
wad, jest kwestia reprezentacji Innego i do§wiadczenia autochtonicznego (Mazu-
réw), przez caly okres PRL-u konsekwentnie rugowana z dyskursu publicznego.
RéZe mozna bowiem uznawac za pierwszy po 1989 roku obraz podejmujgcy te
problematyke w wiekszej skali. Jakie miejsce we wspétczesnym dyskursie pa-
mieciowym wyznacza jej ten film? W jaki spos6b przywraca ja polskiej pamieci
zbiorowej? Komu owo odzyskiwanie do§wiadczenia mniejszo$ciowego stuzy?

Chociaz tak sformutowane pytania wydaja sie w pierwszej kolejnoSci bezpo-
Srednio odnosi¢ wlasnie do tla historycznego, wychodze z zalozenia, Zze wbrew
temu, co deklaruje rezyser, historia nie wyklucza sie z milosng warstwa fabular-
na. To wiasnie poprzez kod melodramatyczny — opowie$¢ o mitoSci Rézy i Tade-
usza — dotyka on czulych probleméw polskiej pamieci zbiorowej. Oba te plany
traktuje jako nieprzypadkowe, réwnorzedne, a przy tym nierozerwalne i wzajem-
nie sie warunkujgce: w ich zderzeniu wytwarza sie szereg napie¢ i przesunie¢ se-
mantycznych, ktoére zadecyduja o wymowie filmu. W punkcie wyjscia odchodze
zatem od pokutujacego w mys$leniu potocznym opozycyjnego sytuowania kina
gatunkowego (zarezerwowanego dla rozrywki) i kina artystycznego (podejmuja-
cego bardziej krytyczny namyst nad rzeczywistoscig) czy tez kina narodowego
(poswieconego ksztaltowaniu tozsamosci i pamieci zbiorowej’). Choé podziat ten
racje bytu stracit duzo wcze$niej niz samo wkroczenie na ekrany kina postmoder-
nistycznego, ktére ostatecznie go obalito, jak zauwaza Elzbieta Ostrowska —w pol-

Mitosé na gruzach. Z Wojciechem Smarzowskim o filmie RéZa rozmawia Konrad J. Zarebski, 7 czerwca 2011, http://
culture.pl/pl/artykul/milosc-na-gruzach (30 czerwca 2017). Zob. Sceny mitosci w nieludzkich czasach. Z Wojtkiem Sma-
rzowskim, rezyserem filmu Réza, rozmawia Jolanta Gajda-Zadworna, http://www.uwazamrze.pl/artykul/801840/
sceny-milosci-w-nieludzkich-czasach (30 czerwca 2017). Wyrédznienie — KS.

Zob. W. Mrozek, Film pamieci narodowej. Najnowsze kino polskie w dyskursie polityki historycznej, [w:] Kino polskie
jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Ha!Art, Krakéw 2010.
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skim dyskursie krytyczno-filmowym" wciaz dominuje. Sprawa jest oczywiScie
bardziej ztozona - linie prostych rozréznien estetycznych i funkcjonalnych nie-
ustannie sie rozmywajg. Tak jak kino artystyczne czerpie garSciami z rozwigzan
gatunkowych, tak kino rozrywkowe wyraza istotne problemy tozsamosci zbioro-
wej, otwiera na mozliwo$é spotkania z przeszloscia i z trauma historyczng'. Réza
jest doskonatym tego przykladem, mimo Ze w konfrontacji z postulowang przez
krytykéw tezg o jej wybitnosci okreslanie jej mianem melodramatu moze wyda-
wac sie dyskredytujace. A przynajmniej taki kierunek wartoSciowania sugeruja
naduzywane przez recenzentéw sformutowania w rodzaju ,,opowies¢ o mitosci”
badz tez calkowite pomijanie kwestii kodéw gatunkowych, ktére w kolejnych pu-
blikacjach po§wieconych filmowi stajg sie przezroczyste. W niniejszym artykule
postaram sie wskaza¢, jakie pozytki dla pamieciowego i politycznego odczytania
filmu Smarzowskiego moze wnie$§¢ wtasnie pojecie melodramatu, ktére trakto-
wac bede jako rodzaj klucza porzadkujacego filmowe znaczenia.

W Rézy mamy do czynienia z wrecz archetypiczng sytuacjg melodramatyczna,
w ktérej na drodze do szczeScia kochankéw staje ,ten trzeci”, czarny charakter.
Dla przypomnienia: fabuta filmu opowiada o relacji tytulowej bohaterki, Mazur-
ki, wdowy po zolierzu Wehrmachtu, z Tadeuszem, Zolnierzem AK i powstancem
warszawskim, ktory do gospodarstwa kobiety trafia, by odda¢ jej pamigtki po
zmarlym mezu. Rozwojowi uczucia dwojga bohateréw, bole$nie do§wiadczonych
przez wojne, towarzysza akty przemocy ze strony Wasyla, radzieckiego zotda-
ka, lokalnego przedstawiciela NKWD, szabrownika, skrycie podkochujacego sie
w Rézy. Proby odbudowania przez pare gtéwnych postaci porzadku codzienno-
Sci i intymnoSci przerywaja kolejne jego ekstremalne naruszenia przez Wasyla,
ktéry wkracza w wyizolowana przestrzen mazurskiego gospodarstwa i wielo-
krotnie gwalci gtébwng bohaterke. Subtelne i bezinteresowne uczucie kochankéw
wybrzmiewa coraz silniej z kazda kolejng sceng wrecz zwierzecej zadzy Wasyla.
Konfrontacje te nakrecajg spirale przemocy i prowadzg do nieuchronnego, tra-
gicznego finatu — §mierci R6zy i skazania Tadeusza. Ponadto ustalajg ,punktacyj-
ny”" rytm akcji, w ktérym wrecz idylliczne sceny z zycia rodzinnego (uczestniczy
w nich réwniez Jadwiga — cérka Rézy) przeplataja sie z o wiele czestszymi mo-
mentami opresji i zagrozenia (takze w retrospektywach), dochodzenia do siebie
i szacowania szans. Te pierwsze, zdecydowanie rzadsze, sg specyficznie odreal-
niane, wylgczane z porzadku rzeczywistosci najczeSciej poprzez wprowadzanie

E. Ostrowska, Katyrn Andrzeja Wajdy: melodramatyczny afekt i historia, ,Pleograf. Kwartalnik Akademii Polskiego
Filmu” 1/2016, http://www.akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/katyn-andrzeja-wajdy
-melodramatyczny-afekt-i-historia/536 (30 czerwca 2017).

Zob. m.in. A. Lowenstein, Moment alegoryczny, thum. J. Burzynski, [w:] Antologia studiow nad traumgq, red. T. Eysak,
Wydawnictwo ,Universitas”, Krakéw 2015, s. 285-313; ]. Maron, Schindler’s List, melodrama and historical representa-
tion, ,Shofar. An Interdisciplinary Journal of Jewish Studies” 4/2009, s. 66-94; R.A. Rosenstone, History on film/film
on history, Longman, Harlow 2006.

Zob. T. Elsaesser, Tales of sound and fury: observations on the family melodrama, [w:] Imitation of life: a reader on film
and television melodrama, red. M. Landy, Wayne State University Press, Detroit 1991, s. 74.
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nastrojowej muzyki Mikolaja Trzaski, te drugie dramatycznie uciele§niajg wa-
runki (nie)mozliwosci szczesliwego zakonczenia ekranowego romansu.

Piszgc te stowa, staje jednak przed paradoksem: nie rozmijajac sie z linig fa-
bularng filmu mimo wszystko wystawiam sie na zarzut uproszczenia sensow.
Przy tym mimowolnie dowodze tego, o czym wspominatam wczeéniej: melodra-
matyczna ,etykieta” automatycznie narzuca silnie skonwencjonalizowany jezyk
opisu, odsylajacy do prostych rejestréw emocjonalnosci i utrwalonego zestawu
klisz wizualnych (deskryptywnych). To nie sama tematyka czy poetyka, lecz zlo-
zona logika partykuty ,wrecz”, ktéra odruchowo nasuwa sie w powyzszym, nader
zwiezlym, opisie jest tutaj rozstrzygajaca. Sygnalizowane przez ,wrecz” zinten-
syfikowane unaocznienie i uobecnienie, a jednoczeSnie nadmiar i naruszenie
prowadza wprost do ekscesu’, ktéry stanowi ceche dystynktywna melodramatu,
determinujgc takze ksztalt tresci historycznych przedstawianych w fabule ro-
mansowej. Jak pisze Marcia Landy:

Melodramat przesladuje obsesja historii. Charakterystyczna dla niego strategia reprezen-
tacji czasu i przestrzeni [...] nie jest jednak ani petna, ani realistyczna, lecz raczej ,chropowa-
ta” i eliptyczna. To istne repozytorium form wiedzy, ktdre sq wzgledem siebie kontradykto-
ryjne i nadmiarowe. W relacji do ekscesu, ktory uosabia, melodramat odkrywa, zZe emocje
i zachowania roztrzgsane na ekranie, nie sq filmowym naddatkiem, wrecz odwrotnie —
sq immanentnym elementem tresci i nosnikiem wartosci spotecznych przedstawianych
na ekranie’.

W przypadku Rdézy sprawa jest jednak bardziej skomplikowana, poniewaz to
wlasnie eksces jest tym, co decyduje o jej melodramatycznosci, ale jednoczeénie
tym, co ja maskuje. Smarzowski obiera bowiem strategie, w ktorej 6w eksces
decydujacy o chropowatosci i eliptycznosci historycznego przedstawienia, czy
tez méwigc wprost — o wymowie obrazu, daleki jest od poetyki, jakg zwyklo sie
przypisywac¢ melodramatowi. Klasyczne, stownikowe definicje gatunku z zasady
tacza nadmiar i naruszenie z przesadnym sentymentalizmem, egzaltacja, pato-
sem i kiczem, razgcymi stereotypami, gotowymi schematami’ i ,histrioniczng”
gra aktorska, ktérych gléwnym celem jest przedstawianie cierpienia kochankéw,
wywotujace silne wzruszenie i emocje widzéw. Na plan pierwszy wysuwalaby sie
tu zapewne tkliwo§¢.

Tymczasem kinem Smarzowskiego rzadza zdecydowanie inne dominanty emo-
cjonalne. I tak na przyktad Dariusz Skérczewski za warto$¢ wyrédzniajaca jego fil-
my uznaje strach. Drobiazgowo réznicujac jego aspekty i znaczenia, wskazuje na
stala obecno$¢ tej emocji niezaleznie od tematu kolejnych filméw. Konstruowana
jest ona, zdaniem badacza, dwupoziomowo: ,z jednej strony posiada on oparcie
w diegezie (obraz opowiada o strachu), z drugiej zas — konstytuuje sie w prze-

Por. G. Bataille, Czes¢ przekleta, thum. K. Jarosz, Wydawnictwo KR, Warszawa 2002, s. 43.
M. Landy, Cinematic uses of the past, University of Minnesota Press, Minneapolis 1996, s. 161. Wyréznienie — KS.

Zob. K. Wajda, Melodramat, [w:] Stownik filmu, red. R. Syska, Krakowskie Wydawnictwo Naukowe, Krakéw 2010,
s.107.
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zyciu estetycznym (filmowa opowie$¢ budzi strach™)”. Strach jest zatem jedno-
cze$nie przedstawiany i wywolywany. W odniesieniu do Rézy miatby to byé strach,

ktorego nigdy przedtem nie pokazano w polskim kinie, a ktéry musiat wreszcie zostac
opowiedziany poprzez medium filmu, by zadoscuczynic falszowaniu historii, zaréwno
w szkolnych podrecznikach, jak i w dyskursie publicznym. Fabuta ,Rézy” ewokuje niezna-
ny ,meskiemu” podmiotowi filmu [...], niedostepny dyskursowi ,fallocentrycznemu”, strach
przed gwattem, deportacjq, Smierciq — nieustajqce, wszechobecne zagrozenie. Strach ten,
wpisany w do$wiadczenie kobiece opowiedziane jezykiem kinowego obrazu, przelamuje
przy tym ograniczenia i determinanty natozone ramami dyskursu ptci".

Mechanizm dzialania tej emocji, do§¢ og6lnie i intuicyjnie definiowany przez
Skorczewskiego, wydaje sie bliski koncepcji ,,szokujacego przedstawienia”, ktéra
przy okazji refleksji nad (a)historycznoScig horroru zaproponowal Adam Lowen-
stein. Jego zdaniem filmy grozy jako przedstawienia ,wstrzgsajace w tym sensie,
ze [...] nalezg do gatunku, w ktérym chodzi przede wszystkim o wywolanie prze-
razenia i/lub obrzydzenia za pomocg rozmaitych obrazéw rzezi”* mogg jednocze-
$nie wstrzgsa¢ widzem na poziomie zupelnie innym niz czysto rozrywkowy, mia-
nowicie: rozrywaé kontinuum historii, przedstawia¢ traume historyczna. Jest to
mozliwe za sprawg momentu alegorycznego, w ktérym dochodzi do zawieszenia
odrebnosci porzadkéw: estetycznego (film), dos§wiadczeniowego (widz) i przed-
stawionego (historia). Do widza dociera wéwczas w jednej chwili bodziec z ze-
wnatrz, hiperboliczny obraz przemocy przedstawiany na ekranie, oraz bodziec
z wewnatrz, pochodzacy z jego ciala (emocje trzewne). Owa podwdjna transmi-
sja impulséw sprawia, ze rejestry cielesne i historyczne ulegaja przemieszaniom
i zakl6ceniom", wywolujac tym samym szereg problemow, jakie wigza sie z kate-
gorig traumy historycznej (i dotyczg takich obszaroéw, jak pteé, naréd, pokolenie
ipamieé). Jednoczesnie za sprawg uzycia popularnego kodu gatunkowego wytwa-
rzaja sie niekanoniczne formy wiedzy", ktére wykraczaja ponad akademickie
spory o (nie)przedstawialno$¢ wydarzen modernistycznych.

Moment alegoryczny, w ktérym funkcja przedstawieniowa tgczy sie z ewo-
kacyjna, w moim przekonaniu okresla réwniez ogélny mechanizm produkcji
znaczen w Rozy (potraktowanej jako melodramat). Tak jak w horrorze eksces
immanentnie lgczy sie z pokazywaniem przemocy i wywolywaniem strachu,
tak w melodramacie eksces podporzadkowany jest przedstawianiu cierpienia
i identyfikacji z nim. Oba te kody gatunkowe, uruchomiajgc silnie emocjonalny
odbiér, w podobny sposéb zrywaja z psychologiczng przyczynowoscia czy tez —

D. Skérczewski, Strach jako kategoria jezyka postkolonialnosci (wokol filmow Wojciecha Smarzowskiego: ,Wesele”,
,Dom zly”, ,Roza”, ,Drogéwka”), ,Poréwnania” 16/2015, s. 130.

Tamze, s. 138.

A. Lowenstein, Moment alegoryczny, dz. cyt., s. 293.
Tamze, s. 287.

Zob. J. Maron, Schindler List, dz. cyt.

Zob. np. T. Elsaesser, Tales of sound and fury, dz. cyt.
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w szerszym rozumieniu — z regulg realizmu reprezentacji (historycznej lub spo-
tecznej) na rzecz budowania afektywnych alegorii. W obu przypadkach przedsta-
wianie ustepuje miejsca wyrazaniu.

Wspominam jednak w tym miejscu o horrorze nie tylko po to, aby zasugero-
wacé transgatunkowsg uzyteczno$¢ modelu teoretycznego Lowensteina. Smarzow-
ski opowiada historie milosng, ale swoja narracje konstruuje w taki sposéb, ze
pod pewnymi wzgledami po prostu blizej jej wlasnie do filmu grozy. Mysle tu-
taj o scenach radykalnie uciele§nionego cierpienia i przemocy, ktére catkowicie
wykraczajg poza reguly ekscesu melodramatycznego, jak juz wspominatam, tra-
dycyjnie kojarzonego z pojeciem sentymentalno$ci czy tzawosci. Dzieje sie tak
za sprawa uruchomienia naturalistycznej poetyki obrazowania. Konsekwentne,
»punktacyjne” zderzanie obrazéw mitoSci (catkowicie ,niecielesnej”, duchowej,
subtelnej) z werystyczng przemoca decyduje o szokujacej wymowie filmu, a za-
razem kaze traktowacé strategie rezysera jako swego rodzaju eksces w ekscesie.
Strategia ta — choé na poz6r moze wydawac sie inaczej — nie bedzie uniewaznia¢
sens6w wynikajacych z melodramatycznej konstrukeji filmu, a wrecz odwrotnie
— bedzie je umacniac.

Réwnie wazng co strach czy wspominana juz wielokrotnie milo$¢ emocja, przed-
stawiang na ekranie i silnie rezonujacg na widowni, jest w moim odczuciu (jako
przede wszystkim odbiorczyni filmu) b6l bedacy efektem przemocy fizycznej.
W Rézy mamy do czynienia z bélem, ktéry wydarza sie wcigz od nowa w kolej-
nych obrazach gwattéw i choroby gtéwnej bohaterki az do kulminacyjnej sceny
tortur Tadeusza, sondujgcej mozliwosci poetyki ,szokujacego przedstawienia”
nie tyle w polu melodramatu, co szerzej: przedstawienia historycznego i polskiej
pamieci wizualnej w ogéle”“. Ich obecnos$¢ przekracza logike fabuly i ekonomie
narracyjng (scena kazni Tadeusza trwa przeszto trzy minuty!), budujac afektyw-
na nadwyzke, ktéra utrudnia prostg klasyfikacje filmu.

Bol otwiera na najbardziej intymne do$wiadczenie. Zdaniem Elaine Scarry
thumi sfere jezyka i komunikacji’. Wystawiony na §wiatlo dzienne w dyskursie
publicznym, choé¢ sam w sobie niewyrazalny, najczesciej ujawnia sie poprzez
symbole, metafory i metonimie”. Smarzowski nie wigcza bélu w porzadek jezyka
— wyciszajac sfere werbalng i stawiajac na behawioralny styl gry aktorskiej, spra-
wia, ze ciala bohateré6w na poziomie obrazu stajg sie same w sobie znakami cier-
pienia. Rezyser nie mnozy zaposredniczen i aluzji, aczkolwiek wprowadza dodat-
kowaq figure bélu, ktéra dubluje w porzadku przestrzennym gest zadawania rany
z porzadku ludzkiego. Jest nig mina, ktéra rozrywa ziemie, a przez to umacnia

Zob. A. Morstin-Poptawska, Mocne filmy i gtebokie kompleksy: ,Roza” Wojtka Smarzowskiego wobec ,Jak by¢ kocha-
nq” Wojciecha J. Hasa, ,Kwartalnik Filmowy” 77-78/2012, s. 201-210; T. Sobolewski, Wybitny film ,Réza”. Pole mino-
we historii, 2 lutego 2012, http://wyborcza.pl/1,75410,11073235,Wybitny film Roza__ Pole_minowe_historiihtml
(30 czerwca 2017).

E. Scarry, The body in pain. The making and unmaking of the world, Oxford University Press, New York 1988.

S. Ahmed, The contingency of pain, [w:] The cultural politics of emotion, Edinburgh University Press, Edinburgh
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wrazenie, zZe Swiat przedstawiony w filmie to metaforyczny obraz cierpienia za-
dawanego przede wszystkim w aktach przemocy: pogwatcenia ciata, pogwat-
cenia ziemiico réwnie istotne —pogwaltcenia tozsamosci.

Specyficzna logika ekscesu (cierpienia) zostaje rozpisana wprost przez rezy-
sera juz w ekspozycji filmu. Mam tutaj na mysli krétki moment bezposredniej
konfrontacji, w ktérej widz staje twarzg w twarz z cierpigcym ciatem. Sekundy,
kiedy przede wszystkim styszy jeki i krzyki, widzi najpierw bezwolne ciata ofiar,
by dopiero chwile p6zniej zda¢ sobie sprawe z kulturowych inskrypcji w nie wpi-
sanych, miejsc i powigzan w porzadku fabuly oraz senséw historycznych, jakie
z tego wynikaja. Od samego poczatku Smarzowski zdaje sie dawaé do zrozumie-
nia, ze bél bedzie nam przedstawial, przede wszystkim pozbawiajac obraz ko-
mentarza filmowych protagonistek i protagonistow".

Na dluzsza mete strategia ta moze stanowic (i jak postaram sie pokazaé — stano-
wi) gtéwny zarzut wzgledem filmu, tego typu scenom nie mozna jednak odmoéwié
skutecznos$ci, gdyz determinujg sposoby odbioru filmu. Najlepiej zdajg sie §wiad-
czy¢ o tym recenzje. Ich pobiezny, bo ograniczony do portali opiniotwérczych,
przeglad moégltby sie utozy¢ w nastepujacy komunikat: ,w pewnym sensie Réza to
film”*", okrutny, ciezki w odbiorze™, ,do bélu prawdziwy”*, ,jak granat rozwala-
jacy serce”, ,jak grzebanie przy bombie™, ,pole minowe historii’*, ,nie da nam
spokoju jeszcze dtugo po wyijsciu z kina”*. I jeszcze reprezentatywny glos z blogo-
sfery: ,Co do mnie, wiem jedno. Opowies¢ zadziatata nokautujgco. Wszystko po
niej boli”’. Sformutowania te wyrwatam oczywiscie z kontekstu, uwazam jednak,
ze najtrafniej okreslajg generalng reakcje widza. W wizualnym powtérzeniu aktow
przemocy sity sprawczej nabierajg stowa Sary Ahmed, Ze ,bol nie jest skutkiem hi-
storii zranienia, lecz cielesnym trwaniem tej historii”*. Trwanie to widz obserwuje
na ekranie, zarazem samemu podczas seansu stajac sie jego przedtuzeniem. W tym
sensie RéZza uwidacznia, a zarazem uciele§nia w porzadku teraZzniejszoSci (i debaty
publicznej) cierpienie Innej/Innego. Tak silne przezycie oparte de facto na pracy

Zob. A. Morstin-Poptawska, Mocne filmy..., dz. cyt., s. 182.

N. Piérczynska, Recenzja filmu ,Réza” Wojciecha Smarzowskiego, 28 lutego 2012, http://liberte.pl/recenzja-filmu
-roza-wojciecha-smarzowskiego/ (30 czerwca 2017).

,Roza”, film potrzebny. Z Erwinem Krukiem rozmawia Dariusz Jarosinski, https://www.sfp.org.pl/wydarze-
nia,5,4919,1111,1,Roza-film-potrzebny-mowi-Erwin-Kruk.html (30 czerwca 2017).

P. Gociek, Roza i kraj zly, http://www.uwazamrze.pl/artykul/810171/roza-i-kraj-zly (30 czerwca 2017).

L. Adamski, ,Réza” Smarzowskiego: Ten film jest jak granat rozwalajqcy serce, http://www.fronda.pl/a/quotrozaqu-
ot-smarzowskiego-ten-film-jest-jak-granat-rozwalajacy-serce,17667.html (30 czerwca 2017).

Film jak grzebanie przy bombie. Wielkie emocje w ,Rozy”". Z Wojciechem Smarzowskim rozmawia Remigiusz Grzela,
3 lutego 2012, http://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/1,34889,11080961,Film_jak_grzebanie_przy bombie_ Wiel-
kie emocje_w__Rozy .html (30 czerwca 2017).

T. Sobolewski, Wybitny film, dz. cyt.

Z. Pietrasik, Milos¢ w czasach nieludzkich. Recenzja filmu: ,Réza”, rez. Wojciech Smarzowski, 7 lutego 2012, http://
www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/film/1523751,1,recenzja-filmu-roza-rez-wojciech-smarzowski.read
(30 czerwca 2017).

R. Borowiak ,Tak si¢ ztozylo, ze jestem i patrze”, https://tamaryszek.wordpress.com/2012/02/15/tak-sie-zlozylo-ze-
jestem-i-patrze/ (30 czerwca 2017).

S. Ahmed, The contingency..., dz. cyt. s. 34.

176



wyobrazni, w ktorej obserwowany bol bedzie przypomina¢ obiekt ,moich uczu¢”,
podczas gdy ,,moje uczucia” ledwie zdotaja otrze¢ sie o forme ,uczu¢”’ Innego”, ro-
dzi efekt kontyngentnego przywigzania widza do postaci.

Obrazy cierpienia w Rozy rozstrzygaja jednak o wymowie filmu réwniez dla-
tego, ze odarte z jakiejkolwiek metaforycznosci, dostowne ,do bélu” stanowia
podstawe ekranowej alegorii rozumianej juz nie tyle na poziomie ewokacji, co
przedstawienia. Chodzi tu o specyficzng prace podmiototwoérczg bolu, kto-
ry, przekraczajac ramy prostej wrazliwoSci sensorycznej, decyduje o fizycznej
i psychicznej odrebnosci ciata (jednostki). W procesie tym kluczowa okazuje sie
psychoanalityczna kategoria powierzchni (§wiadomosci), ktérg, jak pisze Ah-
med: ,przestrzennie rzecz biorgc — spotykamy jako pierwszg po stronie §wiata
zewnetrznego”. Przestrzennie zreszta nie tylko w sensie funkcjonalnym, lecz
tym razem takze w sensie rozczlonkowania anatomicznego”". Ustalanie sie po-
wierzchni ja przebiega poprzez impulsy somatyczne. Chociaz b6l sam w sobie nie
formuje powierzchni, to rodzi w podmiocie jej sSwiadomos$é. W przeptywie impul-
sOw i wrazen, ktore sg postrzegane jako bol (badz odwrotnie —jako przyjemnosc),
oraz w ich intensyfikacji rodzi sie powierzchnia ja. Owa intensyfikacja impulséw
laczy sie natomiast bezpoSrednio z materializacja, ktéra — tutaj badaczka odnosi
sie do ustalen Judith Butler — wytwarza efekt granicy.

Specyficzna dialektyka bélu polega jednak na tym, Ze to, co tworzy granice,
rowniez je dekonstruuje, wytwarzajac sieci relacji. Ciala i przestrzenie materia-
lizuja sie we wzajemnym sprzezeniu poprzez intensyfikacje bélu: ,ekonomiczna
natura intensyfikacji, a wiec to, czy i w jakim stopniu kto$ jest §$wiadomy swojej
granicy, zalezy od skali i intensywnos$ci do§wiadczen cielesnych”"'. Po drugie, b6l
jest percypowany jako bodziec przychodzacy z zewnatrz, a jednoczes$nie jako we-
wnetrzny stymulator: ,Bél jest odczuwany jako intruz w ciele, ktéry stwarza pra-
gnienie odbudowy granicy, wyeliminowania jego samego albo (wyobrazonego,
materialnego) obiektu, ktéry odczuwamy jako jego przyczyne. Bl narusza badz
przeksztalca granice miedzy wewnetrznym i zewnetrznym, i to wianie w tej
transgresji [wlasna] granicznosc jest odczuwalna w pierwszej kolejnosci””. W ta-
kim toku rozumowania b6l wytwarza zatem podmiotowo$é, ale zarazem jego
intensyfikacja moze prowadzi¢ do jej zawieszenia, a wiec do§wiadczenia trauma-
tycznego. W Rézy udaje sie rezyserowi zachowac¢ te dwutorowos¢. Z jednej strony
przedstawia radykalne zniszczenie owej granicy ja (traume ,kobiet trofiejnych”
i przemocy komunistycznej), z drugiej wskazuje, ze jest to bol fundacyjny, z ktore-
go wykluwa sie powojenna ,forma” polska.

Smarzowski w swoim filmie méwi bowiem wprost, ze gwalt na ciele jest za-
wsze gwaltem na tozsamosci. W scenach ekscesu cywilizacyjne wyznaczniki bo-
hateréw, takie jak polskos¢, mazurskosé czy pochodzenie klasowe, na moment

Tamze, s. 21.
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przestajg obowigzywaé, niemniej jednak to wiasnie one stanowia przyczyne prze-
mocy, okazujg sie rozstrzygajace. Pojecia powierzchni i granicy nalezatoby wiec
rozszerzy¢ do ciala rozumianego bardziej metaforycznie - jako ciala wspélnoty.
Obrazy cierpienia zdaja sie dziala¢ wedlug metonimicznej zasady: ,tkanka wspél-
noty zostaje zraniona, ale ta rana jest odczuwana na skorze jednostek identyfiku-
jacych sie z nig”".

Uobecnienie bélu jest zawsze aktem politycznym ze wzgledu na opowiesé,
w ktoérg jest wplecione. Praktyki narracyjne czesto weryfikujg etyczne zatozenia.
Po pierwsze reprezentacje, ktére odkrywaja bél danych cial, zazwyczaj skrywaja
prace innych. Nierzadko bywa tak, ze podmiotem tych historii nie jest ofiara, ale
ja opowiadajace — obserwator, ktéry na zasadzie taicucha zapozyczen wprzega
6w pierwotny afekt b6lu w inne pola znaczen. Po drugie, moze on ulec fetyszyza-
cji, stajgc sie (auto)wyznacznikiem tozsamosci podmiotéw skrzywdzonych, jak to
sie dzieje na przykiad w historiach postkolonialnych. W obu tych przypadkach
historie cierpienia s3 §ciSle powigzane z relacjami wiadzy: ,Utowarowienie cier-
pienia nie oznacza, ze wszystkie narracje sg wartoSciowe badz tez majg takg sama
warto$¢ [...], niektére formy cierpienia beda odtwarzane czesciej niz inne, przede
wszystkim dlatego, ze tatwiej mogg zostaé zawlaszczone jako «nasza strata». R6z-
nicowanie form bélu i cierpienia na te, ktére sg publicznie artykutowane, i na te,
ktére nie s3, jest kluczowym mechanizmem dystrybucji wladzy” . Ponadto samo
wprowadzenie opowie$ci o bélu (wlasnym/cudzym) do dyskursu publicznego
niekoniecznie oznacza, Ze bedzie ona tam styszalna zgodnie z projektowana in-
tencja lub tez pierwotnymi okoliczno$ciami jego wywotania.

Réza jest dobrym przykladem wszystkich wymienionych tutaj dzialan. Jak
sugeruje tytul, film ma wprowadza¢ w porzadek widzialnosci gtéwna bohater-
ke, ktora, bedac kobietg i Mazurka, w planie fabularnym znajduje sie w sytuacji
podwojnego wykluczenia — Podporzadkowanej Innej. Nie jest to jednak historia
Mazuréw, nie jest to réwniez historia kobiet. Albo precyzyjniej: nie tylko. Jest to
przede wszystkim historia polskiego cierpienia. Opowie$é, zdaniem jednej z re-
cenzentek, Karoliny Wigury: ,wciaz trujaca, bo nadal niewystarczajgco nazwana”,
rodzaj bagazu ,strasznego czasu nie tyle w pamieci, ale w zytach, w ciele, [z kté-
rym] Polacy w 1945 roku wyruszaja [...] w swoja dalsza podréz””. Rezyser nazywa
to, co nienazwane, z impetem wpisujgc obrazy cierpienia kobiecego i mazurskiego
w narracje, ktéora w moim przekonaniu jest podporzadkowana dwém sprzezonym
ze sobg, bardzo ,polskim” celom: eksterioryzacji winy i zawlaszczeniu cierpienia.

Polityka (auto)wiktymizacji prowadzona na ekranie staje sie mozliwa i czytelna
za sprawg uzycia wlasnie struktury melodramatycznej, potraktowanej juz nie tyle

Tamze, s. 34.
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jako odrebny gatunek, ile kulturowy (i transgatunkowy) tryb przedstawienia zo-
rientowany na ekspozycje cierpienia’“. W takim ujeciu oméwione wyzej ,eksceso-
we” dzialania rezysera nie bedg pozostawaé w sprzecznosci z zaproponowanym
kodem formalnym, co wiecej — doskonale bedg wpisywac sie w jego funkcje poli-
tyczne i ideologiczne. Przypomnijmy, autor tej klasycznej juz, aczkolwiek stabiej
przyswojonej definicji, Peter Brooks, narodziny poetyki ekscesu (emocjonalnego)
wigze z rewolucja francusks, uznajac ja za odpowiedz na duchowsa pustke, jaka
spowodowaly 6wczesne przemiany spoteczne. Melodramat miat wéwczas odkry-
wac i aktywizowac¢ ,moralne uniwersum znaczen w erze postsakralnej””’, a przez
to, zasadniczo rzecz ujmujac, legitymizowac¢ i normatywizowaé burzuazyjna
moralno$¢ w postfeudalnym i postsekularnym §wiecie. Linda Williams, najbar-
dziej wplywowa obecnie propagatorka tej koncepcji, podkresla z kolei, ze o trybie
melodramatycznym decyduje funkcja spoteczno-ideologiczna, uobecniajaca sie
w danym tekscie kultury niezaleznie od jego tresci fabularnych i rozwigzan es-
tetycznych. Praca melodramatu niezmiennie miataby bowiem polega¢ na zaspo-
kajaniu podstawowego ludzkiego pragnienia psychicznego: odnalezienia etycz-
nych pewnikéw w warunkach moralnej wieloznacznosci charakterystycznej dla
(po)nowoczesnosci. Pozbawiona ambiwalencji desygnacja wartosci jest mozliwa,
zdaniem badaczki, za sprawg wyraznie zarysowanej manichejskiej ramy konflik-
tu organizujgcej fabule oraz dzieki przejeciu perspektywy ofiary i inscenizowaniu
stanu jej pierwotnej niewinnosci, ktére wywolujag w widzu wspélczucie i umoz-
liwiaja prosta identyfikacje. Dziatanie to zrywa z realistyczng przyczynowos$cia
wtasnie na rzecz alinearnej logiki ekscesu, ktéra unaocznia emocjonalny rejestr
znaczen, a przez to eksponuje pozadane spotecznie wartosci i buduje okre§lone
»uniwersa moralne”. Co najistotniejsze za§, wywoluje w widzu przywiazanie, kt6-
re owa dystrybucje znaczen umacnia”.

Mozna zatem zatozyé¢, Zze melodramat to przede wszystkim poreczny stelaz
(cluster concept”) lub tez — jak pisze Carla Marcantonio — szablon (template™),
operujacy estetyka ekscesu, dzieki ktérej artykulowane sa emocje i tresci kul-
turowe, spoleczne i polityczne istotne dla danego momentu historycznego oraz
spolecznoSci, w ktérej obraz/tekst powstaje. Sama mozliwos¢ takiej artykulaciji,
zdaniem badaczki, wynika z pieciu tropéw retorycznych: rozpoznania (manichej-
skiej réznicy miedzy dobrem a zltem), ratunku w ostatniej chwili, sprzezenia eks-
presji (ekscesu) i milczenia, znaczacej obecnosci ciata (najczesciej pozostajacego
w stanie zagrozenia) oraz ekspozycji przestrzeni domu i narodu jako obszaréw

Zob. Melodrama after the tears. New perspectives on the politics of victimhood, red. S. Loren, J. Metelmann, Amster-
dam University Press, Amsterdam 2015.
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C. Marcantonio, Global melodrama. Nation, body, and history in contemporary film, Palgrave, New York, 2015, s. 61.
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przynaleznoS$ci‘'. Aby tryb melodramatyczny zostal uruchomiony, nie wszystkie
one musz3 tworzy¢ w obrazie konfiguracje, rownie dobrze decydujaca okazacé sie
moze obecnos¢ jednego z nich™.

Drugim istotnym zalozeniem, ktére wynika z tych ogélnych ustalen, jest hi-
storyczno$¢ melodramatu. Powtérzmy: melodramat jest zawsze odpowiedzig na
bardziej lub mniej doslownie wyrazone spoteczne zapotrzebowanie, nasilajgce
sie szczegblnie w chwilach kryzysu. Brooks twierdzi, ze melodramat stat sie for-
m3 rejestrujacy (niczym sejsmograf) drgania spoteczne, charakterystyczne dla
zmiany porzadku spolecznego, a zarazem silag napedowa strukturyzujaca takowe
zmiany, poprzez ktéra dochodzi do mediatyzacji znaczen ,miedzy utracona, ale
problematyczng przeszloscia i terazniejszo$cig”™".

Melodramatyczna struktura fabularna Rézy stanowi w moim przekonaniu
wtasnie taki poreczny stelaz umozliwiajacy artykulacje bardziej skomplikowa-
nych tresci historycznych i tozsamo$ciowych, ktoére nie mogty wybrzmieé¢ przez
kilkadziesigt powojennych lat. Zarazem w sugestywny sposéb dystrybuuje sensy
moralne, jakie nalezatoby laczyé¢ z wizualizowanym momentem historycznym.
Smarzowski odtwarza przede wszystkim obraz kryzysu, ktéry wstrzasnat grun-
townie spoleczenstwem polskim w okolicach roku 1945. Relacja Rézy, Tadeusza
i Wasyla z jasno okre§lonym uktadem ich pozycji politycznych, spotecznych i mo-
ralnych na zasadzie synekdochy sygnalizuje ramy konfliktu, z ktérego wylonita
sie obecna (wspolczesna/powojenna) forma spoteczna. W tym sensie RézZa moze
by¢ rozumiana jako reprezentacja historyczna, w ktérej za sprawa melodrama-
tycznej triady ofiara — ztoczynca — bohater eksponowane sg sensy charaktery-
styczne dla dramatu spolecznego rozgrywajacego sie w owym - jak powiada
Smarzowski ,przypadkowym” - tle, na tzw. Ziemiach Odzyskanych lat 1945-1946.

W tym miejscu nalezy sie jeszcze jedno usciSlenie: dramat spoteczny rozumia-
ny jest tu za Victorem Turnerem jako taki moment w zyciu wspélnoty, podczas
ktérego — najczesciej w sposéb gwattowny - zostaja podwazone obowigzujace pa-
radygmaty zachowan i wartosci. Nawigzanie do tej klasycznej koncepcji antropo-
logicznej nie powinno dziwié przede wszystkim ze wzgledu na czas i miejsce akcji
Rézy. Jak zauwaza Joanna Tokarska-Bakir: ,okres wprowadzania wladzy komu-
nistycznej w Polsce w pierwszych latach po II wojnie §wiatowej mozna potrak-
towac jako serie dramatéw spotecznych rozgrywajacych sie na réznych arenach
i w zmiennym polu”. Ponadto, dokladnie tak jak w przypadku melodramatu,
warunki dramatu spotecznego okresla silna polaryzacja postaw i eksces. Z tym
ze wspomniane wcze$niej, charakterystyczne dla ekscesu unaocznienie i uobec-
nienie, nadmiar i naruszenie funkcjonujg u Turnera pod zbiorczym mianem limi-
nalno$ci. Przypomnijmy pokroétce: wstepnymi warunkami rozegrania dramatu
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jest istnienie pola politycznego, a wiec ,abstrakcyjnej sfery kultury, w ktorej
paradygmaty formuja sie, ustalajg i wchodzg w konflikt””, oraz areny witasnie,
rozumianej przez Turnera jako ,konkretne tto, na ktérym paradygmaty ulegaja
przeksztatceniu w metafory i symbole, w odniesieniu do ktérych dokonuje sie
mobilizacja sily politycznej i ktore stuza probie [tych] sil”*°. W tak rozumianym
polu politycznym aktorzy spoteczni zawsze (i nieuchronnie) okres$laja sie po
jednej ze stron konfliktu"’ i podejmuja dzialania na rzecz zdobycia okreslonych,
najczesciej zbieznych, zyskéw oraz podtrzymania wartoSci*’. Badacz nazywa ten
kierunek dziatan orientacja.

Proponujac ponizej rozpatrywanie ,historycznego” tta Rézy jako takiej wia-
$nie filmowej areny konfliktu, daleka jestem jednak od utozsamiania dramatu
spolecznego z melodramatem i promowania tezy o symetrycznoSci obu tych
planéw. Wrecz przeciwnie: jest to relacja asymetryczna, w ktérej czynnikiem
decydujacym o réznicy okazuje sie funkcja wspomnianej wyzej polaryzacji. Jesli
bowiem u Turnera wartoSci stojgce u podstaw konfliktu nie sg postrzegane esen-
cjonalistycznie jako dobre czy zle, lecz raczej jako bardziej lub mniej pozyteczne/
oplacalne/realne dla wspélnoty w danym momencie rozwoju, w melodramacie
—jak juz wspominalam — mamy do czynienia z absolutyzujacym, manichejskim
podziatem horyzontu warto$ci. Towarzyszy mu konkretny cel: budowa takiego
krajobrazu moralnego, w ktérym ,cnota reprezentuje pozadane wewnatrz spo-
tecznosci wartosci, podczas gdy niegodziwo§¢ wyznacza zagrozenia, ktére mu-
szg zosta¢ wyalienowane, okreslone jako abjekt. Te dwie jakosci beda pracowac
jednak razem, aby ujednolici¢ idealng kompozycje moralng danej wspélnoty po-
stulowang na ekranie””. Plan fabularny stanowitby zatem rodzaj siatki znaczen,
jaka Smarzowski rzuca na owa przedstawiong w tle konstelacje postaci, postaw
i zjawisk — wskazujgcych na chaos interesujgcego go momentu historycznego.

Formuta Turnera, za pomoca ktoérej sprébuje ponizej ,wydestylowa¢” histo-
ryczne tlo, a wiec — nieco upraszczajac — wskazac¢ (na tyle, na ile jest to mozliwe)
znaczenia rozgrywajace sie poza relacja trojki wspomnianych bohateréw, moze
w pierwszym momencie razié¢ schematycznos$cia wynikajaca juz z samej sekwen-
cyjnej natury tego modelu. Sgdze jednak, ze spojrzenie na dalszy plan stanowi ko-
nieczny punkt wyjScia do okreslenia subtelnych przesunieé na pierwszym planie,
ktére zadecyduja o pracy ideologicznej filmu. Jak bowiem pisze Andrzej Szpulak,
»pod sugestywng i widowiskowg fasadg” Rézy kryjg sie inne, ,niespodziewane”
kody kulturowe, ktore sprawiajg, ze film ,okazuje sie czym$ innym, niz sie na
pierwszy rzut oka wydaje™".

V. Turner, Gry spoteczne, pola i metafory. Symboliczne dziatanie w spoteczeristwie, thum. W, Usakiewicz, WU], Krakéw
2005, s. 12.

Tamze. s. 12.

Tamze, s. 25.

Zob. J. Tokarska-Bakir, Pogrom kielecki..., dz. cyt., s. 159.

C. Marcantonio, Global melodrama..., dz. cyt., s. 11-12.

A. Szpulak, ,Réza” Wojciecha Smarzowskiego — portret mitosci kulturowo zakorzenionej, ,Jmages” 26/2015, s. 107.
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Rozpatrujac Roze jako scene dramatu spotecznego, za jej aktoréw uznaé naleza-
toby, najogélniej rzecz ujmujac, mieszkancéow przedstawionej w filmie przestrze-
ni: bylych, obecnych i przysztych dysponentéw mazurskiej ziemi. Jednoczeé$nie
to wlasnie prawo do ziemi okreslaloby ich orientacje. Gdyby natomiast probo-
wacé uruchomi¢ sekwencje dramatyczng, pierwszy jej etap, a wiec naruszenie po-
rzadku w najbardziej ogélnym znaczeniu, wigze sie w filmie oczywiscie z wojna.
W sensie bardziej dostownym i wyeksponowanym na poziomie diegetycznym
jest to pojaltanska zmiana granic, ktéra zostaje zasygnalizowana juz w pierw-
szym dialogu miedzy niemieckim pastorem i Tadeuszem w zborze: ,— Ty nie jeste§
stad? — Nie. Jestem z Polski. — Polska jest teraz tu”. Ten ruch zostaje symbolicznie
wzmocniony w przejsciu pastora z jezyka niemieckiego na polski. W dalszej cze-
Sci owo zerwanie bedzie wyeksponowane w dialogu Tadeusza z sasiadem, prze-
siedlencem Witadkiem (,Wtadek: Skurwysyn Stalin i ten drugi z Ameryki... Tadeusz:
Wtadku, glosniej, to wrdcisz na Wschad, tylko troche dalej. Zostawiles ojcowizne, wré-
cites do macierzy. Wladek: A tu Polska byla? Tadeusz: Moze i nie byta, ale teraz jest”).
Tutaj sensy tego wyjSciowego przemieszczenia granic réwniez zostaja umocnio-
ne na poziomie kodu jezykowego, gdyz Tadeusz uruchamia dwa rézne desygnaty
ziemi ojczystej: ,tradycyjny” (ojcowizna) oraz nawigzujacy do komunistyczno-na-
rodowej nowomowy (macierz), ktére odsylaja do dwoch skonfliktowanych rozu-
mien prawa wlasnosci i zerwania w porzadku polityczno-ideologicznym.
Okolicznosci historyczne prowadza do fazy drugiej, a wiec kryzysu, podczas kt6-
rego powieksza sie rozdzwiek miedzy uczestnikami konfliktu, dochodzi do eska-
lacji przemocy, a dotychczasowe normy i warto$ci ulegaja zawieszeniu: ,w tej luce
miedzy uporzadkowanymi §wiatami moze sie zdarzy¢ prawie wszystko™ . Lancu-
chy inwersji i zerwan w §wiecie R6Zy maja wymiar cato§ciowy, rozciagajg sie od ru-
dymentarnych elementéw codziennosci (tj. chociazby zmiany jezyka urzedowego)
po niewyslowione akty przemocy i okrucienstwa (sceny ekscesu). Z drugiej strony
mimo wszystko i w takich okoliczno$ciach, zdaniem Turnera, pewne ,kluczowe
normy przetrwaja’. Badacz nazywa je paradygmatami Zroédlowymi i odnosi

nie tylko do stanu relacji spotecznych, istniejgcych lub rozwijajacych sie w danym czasie
miedzy aktorami, lecz rowniez do kulturowych celow, Srodkow, idei, pogladow, pradow my-
Slowych, schematéw przekonan [...]. Paradygmaty zrédtowe nie sq systemami jednoznacz-
nych pojec, logicznie usystematyzowanych, nie sq, mozna by rzec, narzedziami precyzyjny-
mi myéli. Nie sq réwniez stereotypowymi dyrektywami*.

Jest to raczej rodzaj skryptu kulturowego, lokujacego sie ponad wyobraznia
indywidualng, ktéry w sytuacji ,normy” pozostaje w stanie latencji, uruchamiajgc

E. Kruk, List, ktory piszesz, [w:] tegoz, Powrdt na wygnanie, PIW, Warszawa 1977, s. 27.
V. Turner, Gry spoleczne, dz. cyt., s. 9.

Tamze, s. 50.

Por. J. Tokarska-Bakir, Pogrom kielecki, dz. cyt., s. 169.
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sie jedynie w momentach jej naruszenia. Za taki skrypt tozsamos$ciowy w opowie-
$ci Smarzowskiego moze by¢ uznana protestancka teologia winy eksplikowana
przez pastora podczas nabozenstwa (,Pismo Swiete, stowo Boze, nie zna podziatéw
na narody, rasy lub pochodzenie. Zyjemy w bojazni i niemym prote$cie. Uwaza-
my, ze kara, ktéra nas spotyka jest ponad miare okrutna. Nie nam o tym sadzi¢”).
Najwazniejszym kodem w RéZy jest jednak charakterystyczny dla tego momentu
historycznego marker etniczny, a wiec utozsamienie Mazuréw z Niemcami (wro-
gami, winnymi, Obcymi). Ujawnia sie on juz podczas pierwszej wizyty Tadeusza
w miasteczku, gdy jego oczyma obserwujemy pertraktacje miedzy Mateuszem,
przedstawicielem grupki Mazuréw, a polskim urzednikiem i Zolierzem:

Zoierz: Co tu si¢ dzieje? Co to za zgromadzenie? Urzednik: Nie ma na co czekaé. Trza
napisac podanie... po polsku. Potem bedzie rozmowa... tez po polsku. Tym, ktorzy otrzymajq
zaswiadczenie, Ze nalezq do narodu polskiego, bedziemy pomagac jak wlasnym obywate-
lom. Inni, to znaczy Niemcy, otrzymajq termin wysiedlenia. Czy to jest zrozumiate? Ositek:
[...] Nicht verstehen? Mateusz: My dobre ludzie, ale nie wsyscy rozumiejo polsko gatke. My
przysli z prosbo o ziarko do chleba. Nie ma co jesé, bydlaki zrabowane, zakazali nam ko-
si¢ trawe. Urzednik: Kto zabronit? Mateusz: Pan wie kto, ruski komandir zakazat [oficer
atakuje Mateusza] Zotnierz: Co wam si¢ nie podoba? Gdzie wasi synowie? Gdzie ojcowie?
W Wehrmahcie, w SS, reke na ojczyzne podniesliscie i co? Jeszcze ziarno chcecie?! Niemiec-
kie mordy parszywe. Ziemie zryjcie. Tu nic nie jest wasze.

Argumentacja ta jest potem w filmie wielokrotnie powtarzana, miedzy innymi
przez Kazika, oficera Urzedu Bezpieczenstwa, w rozmowie z Tadeuszem:

Kazik: Wszyscy to Niemcy! Jak glosowali w plebiscycie, co? A wybory 32/°33? Hitler stqd
miatl najwigksze poparcie. Tadeusz: Ta? No to jak jest? Mowi sie, Ze wracamy na swoje
ziemie, bo tu sq Polacy, a ty mowisz, ze tu sq Niemcy? Kazik: No, kiedys to moze i tak,
jak mowili polskq gwarq. A teraz? Przeciez cala ta repolonizacja to bzdura. Potrzebny byt
argument, zeby te ziemie przyzna¢ Polsce. Rozumiesz? Tadeusz: A moze warto ich przeko-
nac? Kazik: Ale po co? Powstanie ogromna mniejszos¢ niemiecka. Chodzi o to, Zeby kraj byt
jednolity. Co powiedziat Fiihrer w 32? Nie wierze, zeby w Niemczech byt kraj tak wierny,
jak kraj Mazurow.

Stowa funkcjonariusza, niemalze wprost wyjete z oficjalnej retoryki legitymi-
zacyjnej, oddajg 6wczesny hybrydyczny mariaz nacjonalizmu i komunizmu, cha-
rakterystyczny dla formutowania panstwowosci w okresie stalinizmu. Zgodnie
z nim polskie wltadze odmawiaja Mazurom prawa do funkcjonowania na ich zie-
mi, swojg argumentacje opierajgc na obowigzujacej wéwczas racji stanu popartej
klasycznym kluczem ksenologicznym (swo6j/Inny), uruchamiajacym w praktyce
topos wielowiekowego konfliktu polsko-niemieckiego™, ktérego kulminacje sta-
nowila II wojna Swiatowa. JednoczeSnie Kazik ujawnia faktyczny stan rzeczy:
stawka toczgcej sie na Mazurach gry jest nie tyle repolonizacja, co polonizacja.

Zob. np. A. Sakson, Stosunki narodowosciowe i wyznaniowe na Mazurach przed i po 1945 roku, ,Studia Gdanskie”
9/1993, s. 99-130.
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W obu przypadkach chodzi zasadniczo o homogenizacje. Jesli jednak przedrostek
,re-” zaklada (w ramach wspdélnoty narodowej) reliktowa obecnos¢ elementu dy-
sjunktywnego lub réznicujacego (wpisanego w znaczenie powrotu, réznicy prze-
strzennej), jego brak sugeruje dgzenie do absolutnego ,oczyszczenia” przestrzeni
narodowej.

Tymczasem tozsamo$é Mazuréw jako typowych ludzi pogranicza opiera sie
na kategorii ,tutejszoSci” i tradycyjnym, generacyjnym modelu dziedziczenia
i zakorzenienia (,Pastor: Pamietajcie, jesteScie Mazurami, wro$nietymi w te Zzie-
mie. Bez was ta ziemia bedzie bezimienna. Przed wiekami wasi dziadowie przybyli
tu z krajow osciennych — réwniez, a moze przede wszystkim, z Polski. Mateusz: Tu
jest nasza ojczyzna, nasza ziemia, nasza wiara”). Ten heterogeniczny model tozsa-
moSci - jak przypomina pastor — od kilkudziesieciu lat jest kruszony najpierw
przez panstwowo$¢ niemiecka, a podczas rozmowy — polska, nie miesci sie bo-
wiem w totalizujacej (imperialnej) normie panstwa narodowego. Tym samym
Mazurzy powinni by¢ lokowani raczej na pozycji Podporzadkowanego Innego niz
podmiotéw sprawczych owego sygnalizowanego przez Kazika konfliktu. Konflikt
polsko-niemiecki stanowi tu zatem nie tyle wlasciwg 0§ rozgrywki, co wtasnie
uruchomiony przez jedng ze stron Turnerowski paradygmat. Faktyczny dramat
— podkres§lmy — nie reprodukuje niedawnego schematu wojennego, lecz go instru-
mentalizuje w potyczce o nowy porzadek etnojedni przeciw porzadkowi multi-
etnicznoSci.

Idac dalej tropem Turnera, kolejny etap dramatu to uruchomienie mechani-
zmoéw naprawczych, ktérych celem jest zazegnanie: ,,czolowi badz strukturalnie
reprezentatywni przedstawiciele zakt6conego systemu [..] uruchamiajg pewne
mechanizmy zmiany i przywracania réwnowagi, nieformalne lub formalne, zin-
stytucjonalizowane lub stworzone ad hoc™*. Dazenie to nie wyklucza sie ze wcigz
postepujaca eskalacja przemocy, prowadzaca do kulminacji, oraz z wcigz obowig-
zujacym liminalnym charakterem rzeczywisto$ci. Wprowadzenie przez polskie
wtadze list narodowosciowych (deklaracja polskosci) czy przejscie przez pastora
w liturgii na jezyk polski moga byé rozumiane jako takie préby uporzadkowa-
nia spotecznej struktury. Ten moment dramatu spotecznego jest istotny takze
dlatego, ze grupa spoleczna/jednostka jest ,woéwczas najbardziej samo§wiadoma
i moze osiagna¢ jasna Swiadomosé cztowieka walczgcego o zycie w sytuacji bez
wyjscia”’. Wtedy réwniez rodzi sie mozliwos¢ przemyslenia przyczyn konflik-
tu (taka refleksyjnos¢ cechuje pastora chociazby w scenie nad przereblg) oraz
autokrytycznej oceny wilasnej sytuacji: jej pluséw, minuséw i mozliwosci (taka
Swiadomo$é przejawia sie w wypowiedzi Mateusza w zborze czy na przyktad
w postawie R6zy planujacej malzenstwo corki z Tadeuszem, ktére miatoby jej po-
zwoli¢ zachowac¢ gospodarstwo i zapewnic¢ ochrone).

Gdy dzialania naprawcze sa niewystarczajaco skuteczne, nastepuje powrot do
kryzysu. Przebieg wydarzen w filmie przedstawia balansowanie wlasnie miedzy

V. Turner, Gry spoleczne, dz. cyt., s. 30.
Tamze.
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tymi dwiema fazami. Jego zakonczenie, a wiec ostatnig faze dramatu, polegajaca
na reintegracji spotecznej zwasnionej grupy badz alternatywnie — na jej ostatecz-
nej schizmie, przedstawiaja ostatnie sekwencje filmu. Schizma przedstawiona
jest w scenie na stacji kolejowej, gdy Mazurzy opuszczajg swoj kraj rodzinny.
Chwile potem widzimy wariant ,reintegracyjny” — gospodarstwo Rozy i jej corke
Jadwige, poslubiong Tadeuszowi tuz przed jego zsyika, a przez to ,spolszczong”.

»Reintegracje” pozostawiam tutaj w cudzystowie, gdyz historia Jadwigi zdaje
sie dowodzi¢ raczej bezalternatywnosci sytuacji Mazuréw: dziewczyna pozostaje
na ojczystej ziemi kosztem catkowitego wyrzeczenia sie swojej tozsamoS$ci. Sama
scena za$lubin w tym kontekScie jest za$§ nader znaczgca. Po pierwsze dlatego,
ze odbywa sie w przestrzeni zboru, w ktérej niemiecki pastor méwi Tadeuszowi
o zmianie granic. Z tg réznicg, Ze rytualny performatyw jest juz wypowiadany
w obrzadku katolickim przez polskiego ksiedza, ktéry w obliczu milczenia pan-
stwa mlodych jako jedyny w tej scenie zachowuje sprawczo$¢. Po drugie, nastepu-
je ona tuz po scenie innego rytuatu — tradycyjnego pogrzebu Rézy — sprawowane-
go wladnie przez pastora, ostatniego wydarzenia wspélnotowego, ktére gromadzi
cala mazurska spotecznos$¢. Kondukt zalobny przemierzajacy pusty, zimowy kra-
jobraz, filmowany z panoramicznej, ptasiej perspektywy staje sie tutaj symbolem
odej$cia Mazuréw w przestrzen Smierci, niebytu. W tym zderzeniu — na jeszcze
innym, symboliczno-obrzedowym poziomie — zostaje uprawomocniona zmiana
porzadkéw sygnalizowana na poczatku filmu. Po trzecie wreszcie, zastosowany
w scenie §lubu chwyt przebitki na twarz Rézy i osiagnieta tym sposobem senty-
mentalna substytucja postaci, rozmywajgca kontury ich indywidualnych tozsa-
moSci — rozpatrywana na szerszym poziomie niz fabularna historia miltosna (do
tej kwestii jeszcze powrdce) — buduje analogie miedzy sytuacjami kobiet: z jed-
nej strony swego rodzaju wrazenie ciggtosSci historii, z drugiej — przesuniecie jej
w strefe cienia.

To, co moze wydawac sie w pierwszej chwili zaskakujace, to fakt, ze dziewczy-
na pomimo maranicznego gestu konspiracji w gospodarstwie i tak Zyje juz na
zupelnie innych zasadach, pozostaje wlasnie w cieniu toczgcych sie wydarzen.
Pracuje u Wiladkéw — niedawnych sasiadéw, przesiedlencéw z Wilenszczyzny,
ktérzy przejeli majatek. Potozenie Jadwigi, ktéra staje sie sublokatorka w rodzin-
nym domu, najtrafniej oddaje powojenne mazurskie do§wiadczenie bycia (nie)
u siebie. O jego nieuchronnosci i powtarzalnosci pisat wielokrotnie Erwin Kruk,
miedzy innym w tomie o znamiennym tytule Powrét na wygnanie: ,To byta nasza
ojczyzna./Nie mogliSmy jej/pokochaé./Wieki przeszly, a nas traktowano jak cu-
dzoziemcéw. [...] Wieki przeszly, takie same pozostaly reguly gry” . Reguta obcosci
zostala tez wyrazona trafnie w passusie, ktéry postuzyt mi za tutaj podtytut: ,To
nic, ze ty/nie ruszates sie stad, A jednak trafites/Do nieznanego kraju”".

Tworczosé Kruka to wiasciwie jedyny mazurski gtos w powojennym dyskursie
pamieciowym, stosunkowo jasno rozpoznawalny w §rodowisku literackim, lecz

E. Kruk, Napis, [w:] tegoz, Powrdt na wygnanie, dz. cyt., s. 48.
Tamze.
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zaryzykowalabym teze, ze wlaSciwie prawie nieslyszalny poza nim. Smarzow-
skiemu w kilku filmowych sekwencjach udaje sie w niezwykle plastyczny spo-
s6b odda¢ najwazniejsze watki ,ostatniego etapu” mazurskiej historii. A przede
wszystkim spelni¢ poetycki apel Kruka, a wiec wydoby¢ ja z obsesyjnie opisy-
wanego przez poete kregu spolecznej niepamieci: uobecnié¢ na ekranie, a przez
to urealni¢ do§wiadczenie Mazuréw — ,nas tak nierzeczywistych jak cieri/snu”
Sam autor Kroniki z Mazur o filmie (w pozytywnym tonie) pisze tak:

Literatura nie ma takiej sily oddziatywania jak obraz. Zyjemy w kulturze obrazu. Mysla-
tem, Zze Mazurzy odejdq z ksiegi rodzaju cicho, bezimiennie. [..] Zapomni sig, zresztq juz sie
zapomniato —Ze bez Mazurow ta ziemia jest kraing bezimienngq. Z filmu wynosi sie wiedze,
zZe byt mazurski lud i teraz go nie ma. Jego nieobecnosci towarzyszy nasze zapomnienie. To
film okrutny, ciezki w odbiorze, o ponurej problematyce, nagle ta bezimienna kraina dopo-
mina si¢ odpowiedzi na pytania. Co Polska zrobila z Mazurami?

Zaryzykuje jednak w tym miejscu teze, ze film stawia pytania, ale nie przyno-
si na nie czytelnej odpowiedzi. Jego progowe znaczenie celnie ujmuje Agnieszka
Morstin-Poptawska:

Dla narcystycznych Polakow, przez lata niezauwazajgcych martyrologii sqsiadow, jest to
jakze wymowny krok naprzod. [..] Ufam, ze ,Roza” Wojtka Smarzowskiego ma szanse stac
sig tekstem kultury, ktory wyprowadziwszy spoteczno$é Mazurow z piwnicy polskiej nie-
pamieci, by odwola¢ sie do Bloriskiego — ozywi w rodzinnym kinie dyskurs mierzqcy sie
z historiq mniejszosci narodowych i etnicznych oraz polskim do nich stosunkiem".

Réza bez watpienia jest wlasnie takim krokiem naprzéd, gdyz wprowadza
w polskie pole widzenia problematyke mazurska, ostatecznie nie jest jednak
ruchem na tyle Smiatym, aby przekroczy¢ éw narcyzm. Prébujac bowiem odpo-
wiedzie¢ na pytanie o miejsce do§wiadczenia mazurskiego, ktére stawiatam na
poczatku tego tekstu, nie mozna byloby odméwié racji cytowanemu rezyserowi
— opowie$¢é o odrebnosci kulturowej i tragedii Mazuréw toczy sie w dalekim tle
i summa summarum sprowadza sie do momentéw opisanych powyzej. Pierwszy
plan nie tyle umacnia zaproponowang wyjSciowg sekwencje zdarzen, co znaczg-
co przeksztatca jej znaczenia.

Jesli kino peerelowskie, kierujac kamere na tzw. Ziemie Odzyskane, przedstawia-
to przede wszystkim etnojednie powojennej rzeczywistosci, zasadniczo eliminu-

Tenze, Tylko Ci, [w:] Powrdt na wygnanie, dz. cyt. s. 6. Przywotuje tutaj Kruka nie tylko dlatego, Ze to najbardziej
,o0czywisty” autorytet, ale réwniez dlatego, ze byl konsultantem merytorycznym Smarzowskiego. Odczytanie Rézy
jako intertekstualnej aluzji do jego twérczoSci bytoby postepowaniem na wyrost, niemniej jednak zaryzykowatabym
teze, ze w filmie istnieje silne nawigzanie do wyobrazni poetyckiej Kruka. Przede wszystkim rozumienie Mazur jako
krainy $mierci zasygnalizowane jest juz w pierwszym ,mazurskim ujeciu” krzyza gotyckiego przed zborem. Ponadto
motywy takie jak Smier¢ matki, wykorzenienie z jezyka czy wewnetrzne wygnanie stanowia dominanty poezji Kruka.

4Roza”, film potrzebny, dz. cyt.
A. Morstin-Poptawska, Mocne filmy..., dz. cyt., s. 205.
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jac obecnos$¢ Innych (Rosjan, Niemcéw i tzw. autochtonéw), to Réza przedstawia
wydarzenia, ktére do takiego stanu rzeczy doprowadzity, eksponujac zré6znicowa-
nie etniczne (i narodowe). Mozna zatem przyja¢, ze ciala bohateréw funkcjonuja
w filmie nie tylko jako znaki cierpienia, ale przede wszystkim jako powierzchnia
inskrypcji kulturowych. Stanowia parametry spolecznej widzialno$ci — znaki
tego, co politycznie reprezentowalne, punkty demarkacyjne w polu wspdlnoty
wyobrazonej (narodowej). Jak podkresla Marcantonio, poszczeg6lne ciata i kon-
flikty personalne w melodramacie zawsze odsytaja do rzeczywistosci pozafil-
mowej: ,wigzacy charakter narodu, nienaruszalno$¢ jego granic, jest wpisana
w cialo - seksualne, genderowe, etniczne, rasowe i klasowe. Takie alegoryczne
uciele$nienie jest elementem jezyka melodramatu”.

Morstin-Poptawska stawia sprawe jasno: ,,U Smarzowskiego podziat rél histo-
ryczno-kulturowych jest tradycyjny: kobieta to ofiara, mezczyzna to rycerz”.
Trudno sie z tg tezg nie zgodzi¢, ze swojej strony dodam wiec tylko, Ze w obie te
figury per se wpisana jest niewinnos¢. A jak przypominal niedawno Przemystaw
Czaplinski: ,najistotniejszym aspektem polskiej tozsamo$ci zbiorowej jest status
ofiary, a wszystkie pozostate wyznaczniki — pochodzenie etniczne, wyznanie,
pte¢, orientacja seksualna — muszg sie niewinnosci podporzadkowaé””. W filmie
Smarzowskiego obserwujemy szereg wynikajacych z tej ogélnej konstatacji me-
chanizméw obronnych, ktére godza polska niewinno$¢ z niewinno$cia Innych.

Na najbardziej oczywistym i czytelnym poziomie taki mechanizm zostaje uru-
chomiony poprzez wprowadzenie struktury melodramatycznej w jej —jak juz wspo-
minatam — najbardziej konwencjonalnym sensie, czyli manichejskiej linii podziatu
na bohateréw dobrych i zlych. Przebiega ona rzecz jasna miedzy R6zg i Tadeuszem
a Wasylem. O nikczemnoSci i demonicznoSci Rosjanina §wiadczy niemalze kazdy
ekranowy gest, kwestia ta nie wymaga wiec chyba glebszych uzasadnien. Wspomne
tylko, Ze zlo nie jest tutaj okresleniem naddanym lub hiperbolicznym. Jak gdyby
zachowanie Wasyla bylo niewystarczajaco jednoznaczne, rezyser decyduje sie na
niepozostawiajgce zadnych watpliwosci dopowiedzenie. Siekiera wprowadzona do
opowiesci przez Réze jako symboliczny element tradycyjnego mazurskiego obrzad-
ku pogrzebowego, ktéry umieszczany na progu ma za zadanie — jak przypuszcza bo-
haterka — ,chronié przed ztym”, wkrétce potem staje sie istotnym filmowym rekwi-
zytem: narzedziem zbrodni na Wasylu, ktérej w (samo)obronie dokonuje Tadeusz.

Posta¢ Wasyla jednoznacznie wskazuje na sprawcéw krzywdy (wyrzadzonej
Mazurom) — zywiol radziecki. To wtasnie przede wszystkim jej kreacja i prowa-
dzenie umozliwia eksterioryzacje winy i zachowanie ,polskiej niewinno$ci”.
Fabularna sprawczo$é¢ Wasyla rozmywa kontury podwdéjnej kolonizacji, ktéra tuz
po wojnie objeta tzw. Ziemie Odzyskane. W Rézy sprawa wydaje sie jasna: podboj
prowadzony jest reka radzieckich zotdakéw, ktérych nieodzownymi atrybutami
sg karabin i butelka bimbru, obcy Zzywiot wlasnie — atawistyczny i zwierzecy.

C. Marcantonio, Global melodrama..., dz. cyt., s. 2.
A. Morstin-Poptawska, Mocne filmy..., dz. cyt., s. 208.
P. Czapliniski, Katastrofa wsteczna, ,Poznanskie Studia Polonistyczne. Seria Literacka” 25/2015, s. 41.
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Ustawianie osi konfliktu w kluczu etnicznym jest tutaj oczywiScie niewystar-
czajace. Tadeusz jest nie tylko konkurentem Wasyla, ale takze rownoprawng ofia-
ra jego dziatan. Co prawda wygrywa milosny pojedynek, ale w mysl melodrama-
tycznej zasady ,ratunek przychodzi za p6zno”. Co istotniejsze, za swoje dziatania
ponosi kare — zostaje zestany. Gléwny bohater uruchamia znaczace przesuniecie
z poziomu réznicy etnicznej/narodowej do poziomu (skorelowanej z nia, ale nie-
tozsamej) réznicy ideologicznej, ktéra ponadto determinuje podziat na dwa rézne
oblicza ,polskosci”. Wchodzac w zwigzek z R6zg, a przez to wspierajac spolecz-
no$¢ mazurska (ale takze po rycersku — wszystkich innych w potrzebie), a zara-
zem przeciwstawiajac sie Kazikowi, oficerowi Urzedu Bezpieczenstwa, sugeruje,
ze zasadnicza linia podzialu na swoich i obcych (ofiary i sprawcéw) przebiega
miedzy ludnos$cia lokalng (stara i nowa, naptywowa) a komunistami. Wina lezy
przede wszystkim po stronie tych drugich, ktérzy, wprowadzajac nowy system
polityczny, zarazem dezawuujg stary system wartosci (ponownie rekg Wasylal),
nie proponujgc w zamian wiasciwie nic poza upodleniem. We wspominanej juz
rozmowie Tadeusza z Kazikiem sprawa zostaje wyrazona wprost: ,Tadeusz: Znasz
go? Przeciez to ruski bandyta? Kazik: Bandyta, nie bandyta, na swoich nie napada’.
Tadeusz, byly zolnierz Armii Krajowej kierujacy sie etosem inteligenckim, jest
w oczach Kazika przede wszystkim wrogiem klasowym. Konflikt melodrama-
tyczny rozgrywajacy sie na ekranie nie dotyczy zatem jedynie nietykalno$ci Ma-
zurki. Jego przedmiotem sg rowniez tozsamos$é, honor i ideaty, ktorymi kieruje
sie gtéwny bohater — uniwersum moralne pozostajace w zasadniczej kontrze do
rzeczywistos$ci totalitarnej. Pojawienie sie Tadeusza w zyciu Rézy jest z jednej
strony wybawieniem, a z drugiej dodatkowo komplikuje jej wyjSciowa sytuacje
— przeksztatcajac los kobiety w element ideologicznego szantazu. Napady Wasyla
intensyfikuje tak osobista zazdros¢, jak i polecenia z géry, majgce ztamac gtéwne-
go bohatera. Podkre$lmy: bohatera czystego jak 1za, zawsze stojacego po stronie
stabszych, honorowego i wiernego, empatycznego i wyrozumialego, ale przede
wszystkim doskonale znanego polskiemu widzowi.

Mozna powiedzie¢, ze Tadeusz jest zywcem wyrwany przez Smarzowskiego
z zupelnie innej czasoprzestrzeni, centralnej dla polskiej pamieci zbiorowej — po-
wstania warszawskiego. Jego postac to figura kompilujaca w sobie najwazniejsze
cechy tragicznego pokolenia. Przedstawia charakterystyczny dla tej formacji kul-
turowe;j etos, ktéry uniemozliwia odnalezienie miejsca w nowej, powojennej rze-
czywistoSci. Takiego stanu rzeczy dowodzi rozwéj wypadkéw, prowadzacy final-
nie do aresztowania i przestuchania, podczas ktérego historiozoficzny tragizm
sytuacji pokoleniowej i zarazem jej ironia ujawniaja sie najbardziej dosadnie.
Upiorny $miech, jakim Tadeusz kwituje wlasne polozenie, jest w tej sekwencji byé
moze najbardziej przejmujacy, a zarazem niepokojgco znajomy. Staje sie echem
kompulsywnego $miechu Macka Chelmickiego z adaptacji Popiotu i diamentu
Andrzeja Wajdy. To drobny szczegél, jedynie umacniajgcy niezatarte wrazenie, ze
bohater Smarzowskiego jest kolejng wariacja na temat tej na poty mitycznej po-
staci, ktéra ,z jednej strony skupia w sobie zbiorowa pamieé niepodlegto$ciowych
tradycji literatury romantycznej, z drugiej zawiera gorzka prawde o losie Polakéw

188



i dramacie ich historii najnowszej”*". Préba ucieczki przed historia, prowadzaca
Tadeusza na tzw. Ziemie Odzyskane, przypomina z kolei losy innego widma Chel-
mickiego — Bozka z Nikt nie wota Kazimierza Kutza, i koniczy sie podobnym niepo-
wodzeniem. W swojej bezkompromisowoS$ci i brawurze Tadeusz jest bliski takze
Andrzejowi Kenigowi z Prawa i pigsci Jerzego Hoffmana, najstynniejszego osadni-
czego ,westernu”*’, ktéry w polskim kinie ustawia obraz tzw. Ziem Odzyskanych
jako przestrzeni chaosu i bezprawia.

Wprawne oko filmoznawcze znajdzie zapewne wiecej filmowych aluzji i na-
wigzan. Wspominam jedynie najwazniejsze z nich, gdyz przede wszystkim cho-
dzi mi o to, Ze postaé¢ Tadeusza otwiera szeroki krag kulturowo zakorzenionych
skojarzen, ulatwiajacych identyfikacje ,kanonicznej” formuty polskosci, do dzi§
zreszty aktualnej. Taka strategia tworzenia ,ciala polskiego” pozostaje natomiast
w kontrascie z filmowa kreacjg gtéwnej bohaterki. Im bardziej Tadeusz zyskuje
na wyrazistosci, tym bardziej tozsamo$¢ R6zy sie rozmywa. Przy czym nie chodzi
tutaj o kwestie samych intertekstualnych aluzji, ktérych brak ttumacza przede
wszystkim peerelowskie uwarunkowania cenzuralne, uniemozliwiajace przed-
stawianie ,ciala mazurskiego”, ale o dorazne rozwigzania rezyserskie.

Mazurskos$¢ Rozy od samego poczatku okazuje sie problematyczna i powierz-
chowna: ,bardziej deklarowana niz realnie odczuwana”®. Swiadczy o tym rzecz
elementarna - jezyk. Bohaterka postuguje sie literacka polszczyzna (dokladnie
taka, jak Tadeusz), rzadziej literacka niemczyzna, zasadniczo — raczej jezykiem
przybysza niz mieszkanca, pozbawionym chociazby krzty akcentu czy naleciato-
Sci gwarowych. Owo nienacechowanie wrecz razi, gdy bierze sie pod uwage do-
skonaly stuch jezykowy Smarzowskiego. W sferze audialnej filmu udaje mu sie
odtworzy¢ efekt autentycznej dla czasu i miejsca wielojezycznos$ci, wprowadza-
jac takie postaci jak: pastor (niemiecki, famana polszczyzna), Mateusz (mazurze-
nie), Amelka i Wladek (akcent kresowy), radzieccy Zolnierze (rosyjski) czy Kazik
(nowomowa) — wlasciwie kazdy z drugoplanowych bohateréw postuguje sie idio-
mem silnie zindywidualizowanym, naznaczonym etnicznie i klasowo. Dodatko-
wo Ro6za nie do§é, ze wlasciwie nie uczestniczy w zyciu mazurskiej wspolnoty, to
jeszcze zdaje sie spogladac na swojg tradycje z niemalze etnograficznym dystan-
sem. Ujawnia to scena, w ktérej opowiada Tadeuszowi o mazurskich obrzgdkach
pogrzebowych z nutg pogodnej pobtazliwosci, z perspektywy blizszej opiekunce
kétka regionalistycznego niz ich zaangazowanej uczestniczki. Mazurska pio-
senka, ktorg §piewa podczas bielenia Scian — jedyny moment, w ktérym nie tyle
postuguje sie gwara, co ja odtwarza w swoistej ,artystycznej formule” — wydaje
sie niczym wiecej niz elementem budujacym sielankowy nastr6j chwili. Te dwie
sceny to wilasciwie wszystko, co bezposrednio w filmie zakotwicza pochodze-
nie Rozy.

M. Hendrykowski, Popidt i diament, [w:] 50 lat Polskiej Szkoty Filmowej (DVD), Warszawa 2008, http://akademiapol-
skiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/popiol-i-diament/5 (30 czerwca 2017).

Podobienstwo postaci ujawnia inny drobny szczegdt, ktorym rezyser ,puszcza oko do widza”, mianowicie kwe-
stia spodni jako atrybutu meskosci wyeksponowana w obu filmach.

A. Szpulak, ,Roza” Wojciecha Smarzowskiego..., dz. cyt., s. 108.
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Redukowanie réznicy etnicznej sprowadza mazursko$¢ gtéwnej bohaterki do
funkcji egzotycznego ornamentu; powierzchownego, ale niezbednego sztafazu.
Jego powierzchownos¢ wiaze sie z tym, ze habitus gléwnej bohaterki — jak shusz-
nie dowodzi Szpulak — odsyla przede wszystkim do ,nieplebejskich porzadkéw”™”,
z ktérych wyrasta posta¢ Tadeusza. Uczucie, ktéorym bohater obdarza kobiete, je-
§li dalej podazac tropem filmoznawcy, mozna bowiem uznawacé za rodzaj (roman-
tycznej) kompensacji i (auto)projekcji, proby odzyskania tego, co stracil w mo-
mencie $mierci pierwszej zony:

Mitosé Rézy, a moze raczej Anny-Rozy-Jadwigi staje sie odbiciem doskonatej mitosci mez-
czyzny [...]. Ta cigglosé tozsamosci miedzy kobietami jest waznym powodem wspominanej
powierzchownej mazurskosci tytutowej bohaterki. Jej postaé musiata wpisac sie w prze-
strzen, ktorq wyznaczyl domniemany wizerunek poleglej w powstaniu Zony, nie mogta byé
nazbyt odmienna’".

Taka psychoanalityczng motywacje dziatan Tadeusza sugeruje zreszty treSé
ostatniej lektury, ktéra czyta na tozu S$mierci R6zy: ,, Terazniejszo$¢ wydaje sie nie-
wystarczajaca i krotka; wiec gdy sie wie, ze nie bedzie nigdy przyszlosci, usituje
sie pozyskac przesztos¢, ktéra choc¢ «bytar. Do kogos byta podobna”.

Potrzeba zachowania mazurskiego sztafazu wynika natomiast z tego, ze to
wtasnie za jego sprawa mozliwe staje sie przeprowadzenie historiozoficznej
paraleli, w ktérej polozenie akowcéw (jako pewnej polskiej formacji kulturo-
wej) staje sie tozsame z polozeniem Mazuréw. BezposSrednio wybrzmiewa ona
w kwestii listy narodowos$ciowej, ktéra R6za miata szanse podpisa¢, aby zacho-
wac swoj dom, zbieznej w czasie z propozycja, jaka Tadeusz otrzymat od Kazika.
Tak jak Polak nie bierze w ogéle pod uwage mozliwosci wspétpracy z Urzedem
Bezpieczenstwa, tak Mazurka nie widzi mozliwo$ci podpisania peerelowskiej
deklaracji przynaleznoS$ci narodowej. Podobienstwo loséw zostaje wyrazone re-
torycznym pytaniem: , A ty by$ podpisal?”, i udostownione niedtugo potem przez
doktora Leliwe, dawnego towarzysza z AK: ,Jak [nas] nie zamkng, to zgnoja, tak
jak tych Mazuréw”.

Podwojne podporzadkowanie kobiecej postaci meskiej i polskiej sprawie jest
sprzezone z jej milczeniem. Jak juz wspominatam, w filmie nie slyszymy opo-
wiesci R6zy o wlasnych do§wiadczeniach. Niezmiennie obserwujemy ja oczyma
mezczyzny (czego nie zobaczyl Tadeusz, dopowiada pastor). Meska perspektywa
pozostaje w mocy wilasciwie od pierwszego ujecia, w ktéorym Tadeusz kieruje
wzrok na konajgcg zone. Rozwigzanie to wydaje sie nader znamienne, tym razem
takze w kontekScie mozliwych filmowych korespondencji. I tak, wspominana
Morstin-Poptawska, poréwnujac Réze do Felicji z filmu Jak byé kochang Wojciecha
Jerzego Hasa, duzo starszej opowiesci o wojennym cierpieniu, budowanej jednak
przez monolog kobiety, o takim rozwigzaniu pisze: ,tytutowa Réze czyni w efek-
cie postacig drugoplanows. Jezeli bowiem Felicja byla kobieta, ktorej przypadia

Tamze.
A. Szpulak, ,Roza” Wojciecha Smarzowskiego..., dz. cyt. 112.
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na pewien czas rola ofiary, to Réza jest ofiarg, ktérej przypada niekiedy w filmie
rola kobiety”".

Niekiedy przypada jej réwniez rola Mazurki. Konsekwentna wiktymizacja
Ro6zy ujawnia dwustopniowo$¢ relacji zawlaszczania. Sceny gwattéw Rozy (Ma-
zurki) sg wiaczone w uniwersalny (ponadetniczny) krag kobiecego cierpienia,
zainicjowany w filmie zbrodnig na Annie. Co byé moze jednak istotniejsze, sce-
ny te — trudno nie zgodzi¢ sie po raz kolejny ze Szpulakiem - ,w zdecydowa-
nie wiekszym stopniu sg obrazem duchowego cierpienia nieomal bezradnego
Swiadka — mezczyzny”’*. Meskocentryczna fokalizacja poddaje w watpliwos¢
cytowane wcze$niej tezy o tym, ze Smarzowski jakoby przedstawia kobiece
doswiadczenie ponad ,ograniczeniami i determinantami nalozonymi ramami
dyskursu plci””.

Rzecz ma sie zupelnie inaczej. Kulturowe przedstawienia gwaltéw — na co
zwraca uwage Marzena Sokolowska-Paryz — wykazuja niepokojaca prawidio-
wosc¢. Otéz bardzo fatwo ulegaja generalizacji, polegajgcej na tym, ze ofiary bez-
posrednio utozsamiane sg z narodami, z ktérych pochodza. Szczegélnie filmy
o gwaltach wojennych wykazuja tendencje do: ,translacji opowiesci o przemocy
w specyficznie narodowe, kulturowe symbologie i narracje konkluzywne. W tym
sensie, zapozyczajac sie w imaginarium kulturowym, zarazem je utrwalaja. Po-
nadto tak, jak w kronikach kryminalnych, czesto oferujg moral, pewien bardziej
zaawansowany koncept”’”.

Analiza obrazéw kobiecej przemocy wojennej prowadzi badaczke do wnio-
sku, ze wytwarzaja one przede wszystkim sztywna hierarchie plciowsa cierpie-
nia, w ktérej zenskie cialo jest usytuowane ponizej meskiej psyche. Kobieta-ofiara
stanowi bowiem ,zaledwie” bodziec aktywizujacy meska traume, ktéra definiuje
sie w spotkaniu z wlasnag niemoca (impotencjg). Figura kobiety-ofiary jest zna-
czaca tak dlugo, jak miesci sie w Zolnierskiej historii, przy czym to znaczenie
wytwarza sie w procesie depersonalizacji — ,,do takiego stopnia, az staje sie zna-
kiem w walce o wladze miedzy meskimi podmiotami. Celem reprezentacji gwattu
wojennego jest meska identyfikacja”". Jako symbol bezczeszczenia i dezintegra-
cji narodu stuzy meskiej sprawie takze w takim sensie, ze wskazuje na poraz-
ke mezczyzny jako obroncy ojczyzny, protektora narodowej przestrzeni (i ciat ja
zamieszkujacych).

Reguta meskiej traumy — kobiecego cierpienia, podporzadkowana meskiej (na-
rodowej) identyfikacji, jest niemalze paradygmatycznie rozegrana w relacji fil-
mowych kochankéw. Odstepstwo od tego paradygmatu stanowi za$ to, Ze postac
ROzy — poprzez wpisywanie jej w fanicuch romantycznej substytucji (R6za-Anna),

A. Morstin-Poptawska, Mocne filmy..., dz. cyt., s. 182.
A. Szpulak, ,Réza” Wojciecha Smarzowskiego..., dz. cyt., 109.
D. Skérczewski, Strach, dz. cyt.

M. Sokolowska-Paryz, War rape: trauma and the ethics of representation, [w:] Traumatic memories of the Second
World War and after, red. P. Leese, J. Crouthamel, Palgrave, Basingstoke 2016, s. 227.

B. Kosta, Rape, nation and remembering history: Helke Sander’s Liberators take liberties, ,Gender and Germanness:
Cultural Productions of Nation” 4/1997, s. 221. Cyt. za: M. Sokotowska-Paryz, War rape, dz. cyt., s. 228-229.
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a wiec de facto w zyciowa opowie$¢ Tadeusza — staje sie raczej alegoria nie tyle
tragedii ludu, z ktoérego pochodzi, ile kleski polskiego narodu.

Na zakonczenie odniose sie po raz kolejny do ekspozycji i sceny kazni Tadeusza,
tym razem jednak bardziej szczegétowo. Ta dwa momenty bezposredniej konfron-
tacji z cierpieniem wyré6znia na tle pozostatych rozwigzan formalnych szczegélna
eliptyczna dynamika osiggnieta za sprawa przys$pieszonego montazu. W pierwszej
scenie widzimy glowe rannego Tadeusza, ktéry odwraca sie, podnosi w naszym
kierunku wzrok, patrzy. W tle styszymy jeki. W nastepnym ujeciu widzimy Anne
gwalcong przez niemieckich Zolnierzy na gruzach plongcego miasta. Chwile po-
tem obserwujemy strzal w jej glowe. Mezczyzna Zegna kobiete. Opaski na ramio-
nach postaci nie pozostawiaja watpliwosci, Ze jest to scena z powstania warszaw-
skiego. Pod koniec filmu patrzymy natomiast na przestuchanie Tadeusza. W jego
trakcie powtarza sie pytanie: ,Co robile§ w sierpniu 1944 roku?”. Kompozycja tej
sceny, oparta na mocnych cieciach, pozostawia widza sam na sam z przemoca, ale
przerywajg ja dwie retrospekcje. Na poczatku brutalne wspomnienie powstancze
(prawdziwy koniec §wiata), na koncu - tuz po stowach funkcjonariusza: ,Nie na-
dajesz sie do tego §wiata” — idylliczne wspomnienie szczesliwej Rézy, skwitowane
Smiechem upiora.

Te dwa momenty stanowig wiaSciwg klamre filmu, a zarazem - ze wzgledu na
swoja brutalno$¢ i inskrypcje jednoznacznie odsylajgce do centralnej w polskim
imaginarium czasoprzestrzeni — funkcjonuja na prawach momentéw alegorycz-
nych, o ktérych pisatam na poczatku. Wszystko, co wydarza sie pomiedzy nimi,
zdaje sie poreczng metaforg bycia (nie) u siebie, symptomami raczej konca niz po-
czatku Swiata. Figure wyobcowania podkresla koda filmu, w ktérej Tadeusz przy-
chodzi po Jadwige (inicjatywa jest tu po raz kolejny znaczaca) i oddala sie z nig
w kierunku zachodzacego stonca — scena konwencjonalnie melodramatyczna, na
pozor niepotrzebna, ale konieczna, jesli odczytuje sie film jako paralele. To w niej
wtasnie maraniczne znaczenie ,nas tak nierzeczywistych jak cienn/snu” rozszerza
sie do calej (polskiej) formacji kulturowej, ktéra, nie ruszajac sie nigdzie, stata
sie obca, odeszta w polityczng niepamiec. Tym samym przestrzen tzw. Ziem Od-
zyskanych (z Mazurami jako ich fragmentem) staje sie metonimig przestrzeni
narodowej; jest przede wszystkim porecznym krajobrazem, ktéry odzwierciedla
dramat pokoleniowy znany chociazby z Nikt nie wota Kutza czy Popiotu i diamentu
Wajdy (notabene kreconego we Wroctawiu).

Elzbieta Ostrowska, kreslac linie ewolucji gatunkowej w kinie (post)transfor-
macyjnym, zwraca uwage na dominacje ,meskich” form filmowych w pierwszym
dziesiecioleciu po 1989 roku, ktére w kolejnej dekadzie ustepuja miejsca formom
»zenskim”, tj. komedii romantycznej czy melodramatowi, rezonujacym jednak
réwniez w obszarze kina artystycznego i historycznego’*. Zdaniem badaczki,

Autorka wymienia kolejno: Malg Moskwe (rez. W. Krzystek, 2008), Rozyczke (rez. ]. Kidawa-Blonski, 2010) i Roze
wtasnie. Za dramaty historyczne wykorzystujace ,naprzemiennie konwencje gatunkowa melodramatu oraz stan-
dardowe kody konwencjonalnego realizmu filmowego” uznaje za$ Katyn (rez. A Wajda, 2007), Generata Nila (rez.
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Swiadczy ona ,0 zmieniajgcej sie postawie spoleczenstwa polskiego wobec prze-
tomu politycznego i czaséw komunistycznej przeszioSci. W dynamice formuly
gatunkowej polskiego kina popularnego mozna bowiem dostrzec ekwiwalent
kolejnych etapéw przezywania traumatycznego doswiadczenia (komunistycznej)
przesztosci, czyli zaprzeczenia, gniewu i akceptacji™’.

Popularne powroty do ekranizacji lektur szkolnych i odleglejszych horyzon-
téw historii miatyby w tym kluczu stanowi¢ forme wyparcia niedawnych do-
Swiadczen komunizmu ze zbiorowej pamieci. Kino gangsterskie byloby ekspre-
sja gniewu i niemozliwo$ci wyeliminowania zla poprzedniej epoki, melodramat
natomiast miatby ,uwolni¢ represjonowana pamie¢ o przeszlych cierpieniach
i przeksztalci¢ je w obiekt afektu i zaloby””“. W wienczgcym te ewolucje melo-
dramacie historycznym, przejmujacym role instytucji politycznych, poprzez me-
chanizm emocjonalnej identyfikacji dochodzi do rozliczenia z komunistyczng,
traumatyczng przeszloscia i jej przepracowania: ,.Z kanonicznym nieszczesliwym
zakonczeniem, ktére zawsze wykorzystuje motyw rozstania lub porzucenia, me-
lodramatyczny tryb przedstawieniowy ujal w forme estetyczna zerwanie z epoka
komunizmu. Przed widzami otworzyla sie przestrzen tekstualna, na ktérg mogli
rzutowaé swe rzeczywiste emocje z przesztosci, a melodramatyczny afekt okazat
sie uzyteczny w przepracowywaniu postkomunistycznej traumy”’’. R6za dosko-
nale wpisuje sie w takg interpretacje kina po 1989 roku, a jednocze$nie rodzi wra-
zenie, ze owo uruchomienie afektu i melodramatycznej struktury narracyjnej
jest dopiero poczatkiem zaproponowanej terapii: nie tyle wyzwala z przesztosci,
co mapuje problemy, ktéorymi powinno sie zajgé.

Po pierwsze, film ten wskazuje sposéb, w jaki uzycie filtru gatunkowego spro-
wadza proces odzyskiwania czy tez integrowania tozsamosci do ,abjektywiza-
cji” do§wiadczenia komunizmu, ktéra w efekcie mimowolnie prowadzi tutaj nie
tyle do przepracowania, co do autowiktymizacji. Tych poje¢ nie nalezy za$ mylic.
Przejmowanie pozycji ofiary czesciowo ttumaczy sie historycznie: w takim stop-
niu, w jakim definiuje to pojecie podwdjnej kolonizacji. Doktadnie w takim sa-
mym stopniu okazuje sie jednak gestem zawlaszczajacym.

Po drugie, problem z Rézq polega na tym, Ze o ile chociazby wspomniani w tym
szkicu Kutz w Nikt nie wola i Has w Jak by¢ kochang juz na przelomie lat sze§¢-
dziesigtych mimo wszystko podejmuja dialog ze zabsolutyzowanym portretem
tyrteizmu tragicznego pokolenia, o tyle Smarzowski ponad pieé¢dziesiat lat p6z-
niej reprodukuje go niemalze w identycznej skali. Wydaje sie, Ze rezyser czyni tak
na przekoér coraz powszechniej znanym faktom o Armii Krajowej niuansujgcym
ten monolityczny obraz® oraz wbrew przyjetej juz u progu kariery (w Weselu)

R. Bugajski, 2009) oraz Popieluszke. Wolnosé jest w nas (2009, rez. R. Wieczynski), zob. E. Ostrowska, , Katyn” Andrzeja
Wajdy..., dz. cyt.

Tamze.
Tamze.
Tamze.
Zob. A. Morstin-Poptawska, Mocne filmy..., dz. cyt., s. 209.
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krytycznej strategii dyskusji z dorobkiem polskiej szkoly filmowej". W efekcie
Réza nie tyle z historycznego (krytycznego) dystansu przedstawia uruchomienie
romantycznego paradygmatu zZrédiowego w procesie konstruowania powojennej
tozsamosci, co poprzez taka a nie inng kreacje bohatera, z ktérym widz sie iden-
tyfikuje, ujawnia jego wspotczesne trwanie i zywotno$¢. Wyttumaczenia takiego
stanu rzeczy mozna szukaé zapewne w Turnerowskiej kategorii pozyteczno$ci
paradygmatéw. To wiadnie ten klasyczny klucz, dobrze znany polskiemu widzo-
wi, okazuje sie dziala¢ po raz kolejny — tym razem w dramacie (post)transforma-
cyjnym, postkomunistycznym procesie dochodzenia do siebie.

To jednak niebezpieczna strategia identyfikacyjna. Dowod6éw na to nie trzeba
szuka¢ daleko, mysle tutaj o tekscie Szpulaka — btyskotliwej, niezwykle drobiazgo-
wej i cennej analizie Rézy, do ktorej odwolywatam sie wielokrotnie. Sek w tym, ze
cho¢ autor trafnie punktuje wiele istotnych watkéw RézZy — w tym przede wszyst-
kim dowodzi szczegétowo uprzedmiotowienia gléwnej bohaterki — to podpo-
rzadkowujgc swojg argumentacje tezie o istocie i nieposledniej wadze , Zzrédlowej
przestrzeni” obrazu, a wiec paradygmatu romantycznego wilasnie, zupetnie zdaje
sie pomija¢ oczywistg opresyjno$é tego kodu. Zdaniem badacza ,wazniejszy prze-
kaz”* to mit, ktéry odsyta ,ku odmiennej w swej tresci, a jeszcze bardziej w cha-
rakterze, rzeczywisto$ci kulturowej, rzeczywistoSci wewnetrznie zintegrowanej
i okre$lonej tozsamoSciowo, sama siebie traktujgca z powaga”". Tres¢ ta traktuje
siebie z powagg, aczkolwiek kosztem kobiecej i mazurskiej tozsamosci.

The basis for this article is the film Réza (Rose), directed by Wojtek Smarzowski. The
author reads the aforementioned film as a historic tale of the ‘Recovered Territories’
(territories that became part of Poland after the Second World War), and, at the same
time, the representation of the Other, post-war autochthonic experience of Masurians.
Where, in the memory discourse, does the film place Masurians? In what way does
it bring their tragic history back to the Polish collective memory? Who benefits from
recovering this collective memory? Whilst searching for answers, the author uses the
notion of melodrama as a sorting key for cinema image notions.

Zob. B. Giza, Sami swoi, polska szopa, ,Kultura Popularna” 1/2005, s. 17-21.
A. Szpulak, ,Réza” Wojciecha Smarzowskiego..., dz. cyt., s. 109.
Tamze, s. 118.
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