Justyna Beinek

Agnieszka, Angela, Anielica... : nie

Postscriptum Polonistyczne nr 1(1), 69-79

2008

Artykut zostat opracowany do udostepnienia w internecie przez
Muzeum Historii Polski w ramach prac podejmowanych na rzecz
zapewnienia otwartego, powszechnego i trwatego dostepu do
polskiego dorobku naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony
w kolekcji cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartos¢ polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

Hpe

MUZEUM HISTORII POLSKI



POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2008 * 1 (1)
ISSN 1898-1593

JUSTYNA BEINEK
Bloomington

Agnieszka, Angela, Anielica...
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1.

Jesli zgodzi¢ si¢ z mocng teza Agnieszki Graff, ze spoleczno-polityczna rze-
czywistos¢ wspolczesnej Polski jest ,$wiatem bez kobiet” (Graff 2001), to
wolno zapytaé, na ile wspolczesny film polski jest ,,filmem bez kobiet”, na ile
specyficzny brak kobiet w polskim zyciu publicznym kladzie si¢ cieniem na
ekranowej reprezentacji postaci kobiecych i samej kobiecosci? A jesli istotnie
film polski jest ,,filmem bez kobiet”, to czy oznacza to, ze Polki sa ,,kobietami
bez filmu” 1 Ze pozbawione sg tym samym waznego aspektu swojej publicznej
tozsamosci? By¢ moze na rysujace si¢ tu zagadnienie — na problematyczna
obecnos$¢ kobiet w polskim kinie i na rzucajaca si¢ w oczy nieobecno$¢ zna-
czacych postaci kobiecych w filmie polskim ostatnich trzech dekad — warto
spojrze¢ od strony gender, a wige z takiej perspektywy, ktora pozwala dojrzed
uobecnianie si¢ lub zacieranie tego, co specyficznie kobiece w ikonosferze
modelujacej zaréwno dyskurs publiczny, jak 1 jezyk sztuki filmowe;.

2.

W centrum ponizszych uwag sytuuja si¢ trzy produkcje filmowe: Cglowiek
g marmury Andrzeja Wajdy (1976), dylogia Wtadystawa Pasikowskiego: Psy

1 Sktadam serdeczne podzigkowania Jessie Labov i Pawlowi Préchniakowi za uwagi kry-
tyczne i okazang pomoc.



70 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2008 * 1 (1)

(1992) 1 Psy 2: Ostatnia Krew (1994), oraz Jasminum Jana Jakuba Kolskiego
(2000). Sa to filmy dobrze osadzone w $wiadomosci spotecznej, cieszace si¢
w swoim czasie sporg popularnoscia, a poniewaz zrealizowane zostaly
w znaczaco réznych momentach spoteczno-politycznej 1 ekonomicznej
historii Polski, ich zestawienie pozwala dobrze wyznaczy¢ ramy 1 0§ prze-
obrazefi dokonujacych si¢ w obrebie ksztaltowania materii filmowej 1 stoja-
cej za nimi $§wiadomosci. Filmy te interesuja nas jednak nie tylko jako ilu-
stracja transformacji ustrojowej i zwigzanych z niag przemian w sposobie
manifestowania kobiecosci w Zyciu spolecznym. Wydajq si¢ nam wazne,
poniewaz wywie§¢ z nich mozna trzy podstawowe modele obecnosci ko-
biety i/lub przejawiania si¢ kobiecosci we wspdlczesnym filmie polskim.
Bedzie to, po pierwsze, kobieta zmitologizowana, kobieta-legenda, kobieta
mocna i ,,nadobecna” — jak Agnieszka w Czlowieku 3 marmurn. Na przeciwle-
glym biegunie sytuuje si¢ kobieta-towar, zmarginalizowana i uprzedmiotowiona
»panienka z plakatu”, amerykanska pin-up girl — jak Angela z filmu Pg?. Trzeci
model to obszar mediacji miedzy ,,niemym obrazem” (Mulvey 1999, 834) tego,
co kobiece, 1 nieobecnoscig kobiety odestanej w przestrzen idei, miedzy zmi-
tologizowana obecnoscia kobiety w §wiecie mezczyzn 1 nieobecnoscia w nim
kobiety sprowadzonej do kobiecych rdl i kobiecego ciata.

Krytyka feministyczna méwi o dwdch poziomach analizy obecnosci 1 nie-
obecnosci kobiet w filmowej rzeczywisto$ci. Plerwszy z nich wiaze si¢
z pytaniem o to, czy film przedstawia ,,kobiete jako kobiete”, czy respektuje
1 unaocznia to, co jawi si¢ jako specyficznie kobiece. E. Ann Kaplan filmowg
reprezentacje ,,kobiety jako kobiety” postrzega w opozycji do reprezentaciji
kobiety jako przedmiotu meskiego spojrzenia — voyeurystycznego 1 fetyszy-
zujacego (gage), spojrzenia, ktore pozostaje ukrytg podstaws kina opartego
na mechanizmach nieswiadomego patriarchatu (Kaplan 2000, 119-120).
Elizabeth Cowie z kolei przypomina, ze rzeczywisto$¢ filmowa nie tylko
oddaje mniej lub bardziej wiernie zycie realnych kobiet, nie tylko ,,powiela,
odbija lub znieksztatca” ich kobieco$é, ale jest tez przestrzenia, w ktorej
kategorie takie, jak ,kobieta” 1 ,,kobieco$¢” sa ksztaltowane lub na nowo
definiowane. Film bowiem — pisze Cowie — nie tylko odzwierciedla rzeczy-

2 Terminem pin-up girl w filmoznawstwie angielskiego obszaru jezykowego okresla sie rysu-
nek lub zdjecie rozneglizowanej dziewczyny.
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wisto$¢, nie tylko poddaje si¢ obowiazujacemu obrazowi $wiata, ale tez
w stopniu duzo wigkszym niz inne sztuki sam tworzy znaczenia i nadaje
ksztalt wyobrazeniom o realnym §wiecie (Cowie 2000, 48—49). Oznacza to,
ze pojawiajace si¢ w filmowym $wiecie obrazy rzeczywistosci, konstrukty
wyobrazen, reprezentacje 6l genderowych — ,,s3 rodzajem mediaciji osadzo-
nej przez formy artystyczne w dominujacej ideologii” (Kaplan 2000, 119)3.
Wymienione wyzej filmy trzech polskich rezyseréw sa czytelng egzemplifi-
kacja obu tych zjawisk. Zestawienie ich pozwala obserwowaé, jak dyskurs
dominujacy przenika na ekran i w jaki sposob jest jednoczesnie przez film
generowany.

Ewa Mazierska — w szkicu otwierajacym tom Women in Polish Cinema (Ma-
zierska 2000d, 6-7)* — stawia teze, ze sposéb przedstawiania kobiet w po-
wojennej historii filmu polskiego zdominowany jest przez dyskurs patriar-
chalny®. Nie inaczej rzecz ma si¢ i po upadku komunizmu. Jezyk filmu nie
tylko nie stroni od stereotypéw kobiecosci, ale wiele z nich — zwlaszcza
obraz kobiety jako ,,wiedZmy” i ,,dziwki” — czyni wrecz dystynktywnym
elementem swojej poetyki. Na tym tle zjawiskiem wyjatkowym jest Agniesz-

3 Od péznych lat 80. feministyczna krytyka filmowa stala si¢ czeScia eultural studies, w kt6-
rych sktad wchodza m.in. gender studies, gueer theory, badania nad narodowoscia, etnicznoscia,
rasq i seksualnoscia. Klasyczne prace teoretyczek feministycznego filmoznawstwa (Mary Ann
Doane, Jane Gaines, Annette Kuhn, Kaja Silverman, Teresa de Lauretis i in.) mozna znalez¢
m.in. w przywolywanym zbiorze Feminism and Film oraz w tomie Issues in Feminist Film Criti-
cism. Do wspélezesnych teoretyczek, ktére gtownie skupiaja si¢ na filmie i zagadnieniach
genderowych, a wiec czesciowo kontynuuja tradycje feministycznego filmoznawstwa lat 70.
i 80., naleza Yvonne Tasker, Linda Williams czy Barbara Klinger.

4Ten tom esejéw jest jedyna wigksza praca na temat kobiet w filmie polskim, a zebrane
tam prace dotycza m.in. mitu matki Polki w filmie, kobiet w ,,szkole polskiej”, reprezentacji
kobiecej ,,innoséci”, sylwetek polskich rezyserek.

5 Sposréd nielicznych filmow, ktére w czasach realnego socjalizmu ukazywaly jednak jakis
aspekt $wiata kobiecego, wymieni¢ wypada przynajmniej Matke Joanne od Aniotéw (1961)
i Pociqg Jerzego Kawalerowicza (1963), Pasagerke Andrzeja Munka (1963), Beg mitosei Barbary
Sas (1980), Kobiete samotng Agnieszki Holland (1980/1987), Przesiuchanie Ryszarda Bugajskiego
(1982), Przez dotyk Magdaleny Lazarkiewicz (1986), Beg &orica (1985) i niektére z ogniw Deka-
logn Krzysztofa Kieslowskiego (1988). Z wyjatkiem Dekalogn nie sa to filmy powszechnie
znane, nie sa tez cytowane czy zywo dyskutowane przez nowe pokolenia filmowcow.
W powszechnej §wiadomosci przetrwaly raczej takie obrazy, jak Mis, Rejs czy Seksmisja, a wiec
produkeje, w ktérych kobiety obecne sa jedynie na poziomie stereotypéw kobiecosci.
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ka — wyemancypowana bohaterka filmu Cglowiek 3 marmurn, silna, nowocze-
sna kobieta, ktérej aktywna obecnos¢ jest wyjatkowo dobrze widoczna na tle
nieobecnosci tytutowego bohatera. Ta studentka rezyserii — mtoda 1 odwaz-
na, realizujaca film na zakazany i politycznie niewygodny temat, robiaca
karier¢ w tradycyjnie ,,meskim” zawodzie — kilka lat pdzniej, w drugiej czesci
filmowego cyklu, w Czlowieku 3 $elaza (1981), zrezygnuje ze swoich zawo-
dowych aspiracji i wréci pod wiadanie stereotypu, przedzierzgnie sie
w ,,uosobienie mitu matki Polki” (Ostrowska 2006, 45). Jednak zanim to
nastapi, zobaczymy Agnieszke, ktéra okaze si¢ z naszego punktu widzenia
najwazniejsza kobiecq kreacja polskiego kina powojennego. Bohaterka filmu
Wajdy z roku 1976 stanie si¢ — jak ujmuje to Elzbieta Ostrowska — ikong
budzacego si¢ feminizmu i symbolem odrzucenia tradycyjnego modelu ko-
biecosdci, bedzie figura kobiety odzyskujacej glos i miejsce, zyskujacej na
oczach widzéw nowa samoswiadomos$é 1 nowa tozsamo$é (Ostrowska 2000,
37—-40). O kreowanej przez siebie postaci Krystyna Janda powie: ,,Nikt nie
wiedzial, jaka ma by¢ ta dziewczyna” (Ostrowska 2006, 37). I nic dziwnego.
Agnieszka dopiero rodzila si¢ jako nowa postaé, jako nowy typ kobiecej
obecnosci — zaréwno na ekranie, jak i w Zyciu; a tym samym formutowala
nowy model zachowan dla mtodych Polek — jak podkresla Ewa Mazierska —
w skali niespotykanej dla kina po roku 1945 (Mazierska 2006a, 92). Izabela
Kalinowska-Blackwood dopowiada, ze postaci takie, jak Agnieszka, jak wal-
czaca o niezalezno§¢ Ewa z filmu Barbary Sass Beg mwitosei (1980), czy nie-
ztomna Tonia z Prgestuchania Ryszarda Bugajskiego (1982), ksztaltowaly
w czasach ,,Solidarno$ci” poczucie tozsamosci wszystkich widzow — zaréwno
mezczyzn, jak 1 kobiet (Kalinowska Blackwood 2004). Tendencja ta rysuje si¢
1 pbzniej. Jej przejawy wida¢ w takich filmach, jak Diably, diably (1991) i Wrony
(1992) Doroty Kedzierzawskiej, Kraj swiata Marii Zmarz-Koczanowicz (1993),
czy w Pajeczarkach (1993) 1 Pokusgeniu (1995) Sass. To zestawienie tytulow jest
ilustracja, sity oddzialywania gtéwnej postaci kobiecej Cxlowieka 3 marmuru, ale
pokazuje tez, ze Agnieszka zapoczatkowala taki rodzaj obecnosci ekranowej
bohaterki, ktéry podjely jedynie niszowe produkcje nastepnej dekady.

Janina Falkowska dowodzi, ze po roku 1989 w polskim kinie stato si¢
norma ,jawnie mizoginiczne przedstawianie kobiet”, a interesujace, nieza-
lezne postacie kobiece, ktére pojawialy si¢ niekiedy w filmach z lat 70. i 80.,
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zostaly zastapione przez stereotypowe kreacje instrumentalizujace ekspresje
kobiecej podmiotowosci i sprowadzajace kobiete do roli atrakeyjnego gadzetu
(Falkowska 1995, 35). Zdaniem E. Mazierskiej mizoginia dotyczaca nie tylko
kobiet, ale tez samych ,,modeli kobiecosci, ktére w okresie wczesniejszym
byly akceptowane, a nawet idealizowane”, to wrecz cecha dystynktywna
polskiego kina postkomunistycznego (Mazierska 2006b, 115-117). Jak
stwierdza Mariola Jankun-Dopartowa, méwiac o kinie lat 90., kazdy czto-
wiek sprowadzony jest do roli ,,rekwizytu”, a kobieta do roli ,,gadzetu popy-
chajacego akcje”, najczedciej w kierunku ,,seksu, przemocy, gwaltu” (Jan-
kun-Dopartowa 1998, 26). W analizie wywodu Jankun-Dopartowej autor-
stwa Tadeusza Miczki, czytamy o dwoch sposobach przedstawienia postaci
kobiecych w kinie po roku 1989: kobieta jest ,,pretekstem do dyskursu poli-
tycznego” (jako przyklad stuzy¢ moze Femina Piotra Szulkina, 1990) lub tez
psychotyczna, obsesyjna postacia, ktorej dzialania obracaja si¢ gidéwnie
w sferze seksu (przywolywanym przykladem jest tu Sgamanka Andrzeja
Zulawskiego, 1996). Miczka dopelnia katalog postaci kobiecych kina lat 90.
Jankun-Dopartowej o kilka typéw: kobiete zaangazowana politycznie (Cz/o-
wiek z... Konrada Szotajskiego, 1993), kobiete — ,,ofiare katolickiej spolecz-
nosci” (Uprowadzenie Agaty Radostawa Piwowarskiego, 1993 czy Pestka Kry-
styny Jandy, 1995), prostytutke (w filmie ,,bandyckim”) oraz ,,strazniczke
domowego ogniska” (Tafo Macieja Slesickiego, 1995 i Szezeslimego Nowego
Jorku Jerzego Zaorskiego, 1997). Wyjatkowe w tym kontekscie, jak pisze
Miczka, sa zlozone, nieschematyczne bohaterki kina Krzysztofa Kieslow-
skiego (Miczka 2003, 41).

Mozna by rzec, ze w latach 90. pomimo aktywnosci kobiet rezyserek — w tym
wybitnych, jak Agnieszka Holland, Magdalena Y.azarkiewicz, Barbara Sass, Do-
rota Kedzierzawska, Malgorzata Szumowska — kobiety zasadniczo ,,znikaja” z
ekranuS. Dzieje si¢ tak, poniewaz filmy, w ktérych postaci kobiece odgrywaja
znaczace role, nie doréwnuja popularnodcia nowym filmom akeji podbijajacym

¢ Tadeusz Miczka opisuje kilkadziesiat filméw, zrealizowanych przez kobiety w latach 90.,
jako odrebng ,,formacje tworcza”, a mianowicie ,,kino kobiece”. Przypomina on jednak, ze
zaden z tych filméw za wyjatkiem filmu Prymas Teresy Kotlarczyk (2000) ,,nie odni6st sukce-
su odbiorczego, ani nie stal si¢ wydarzeniem artystycznym” (Miczka 2003, 38—40). Zob.
rowniez Stachéwna, red. 1998.
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rynek polski po upadku komunizmu. W tych gangsterskich filmach ,,z amery-
kanskim akcentem” — jak okreslit je Marek Haltof (2004, 293) — na pierwszym
planie sytuuja sie¢ mezczyzni. To oni — dobrze widaé¢ to zwlaszcza w dylogii
Pasikowskiego — tworza i zawlaszczajg filmows rzeczywistos¢. W meskim §wie-
cie kobiety, oczywiscie, pojawiaja si¢ 1 odgrywaja swoja rolg, ale w istocie sa
nieobecne. E. Mazierska okrela t¢ nicobecno$¢ jako syndrom ,,mizoginii bez
kobiet” i upatruje przyczyne takiego stanu rzeczy w uproszczonej konstrukgji
$wiata przedstawionego (Mazierska 2006¢). Kwestia wydaje si¢ jednak bardziej
skomplikowana. W takich filmach jak Psyi Psy 2 ,,nieobecno$¢” kobiet przejawia
si¢ w ich pozornie marginalnej ,,obecnosci” i na poziomie struktury dziela jest
kluczowa dla zjawiska, ktére mozna nazwaé etyczno-erotyczna ekonomia ga-
tunku, jakim jest gangsterski film akcji. Mechanizmy tej wlasnie ekonomii polscy
tworcy filméw gangsterskich z lat 90. wykorzystujg do budowania obrazu rze-
czywisto$ci postkomunistycznej. Filmowcy ci — okreslani mianem ,,Mlodych
Wilkéw””” — whrew prognozom krytykéw (zob. Skwara 1992) odniesli ogromny
sukces kasowy, a tym samym z powodzeniem wprowadzili do polskiego kina
nowy gatunek filmowy, ktéry na polskim gruncie wyprébowywal gdzie indziej
sprawdzony i atrakeyjny jezyk filmowej kreacjis. Jak zauwazyl Michael Steven-
son, wazna cecha tego gatunku jest rozdzial miedzy dwoma porzadkami; jeden
z nich to sfera publiczna i oficjalna, na drugi sklada si¢ to, co nieoficjalne, pry-
watne, intymne. Rozdzial ten przeklada si¢ na mocna dysjunkcje miedzy Swia-
tem meskim 1 kobiecym, pociaga tez za sobg wyrazna separacje i marginalizacje
kobiet (Stevenson 2000). Bohaterki filmu gangsterskiego sa schematyczne, nie-
me, uprzedmiotowione. Zarazem jednak ich obecno$¢ jest konstrukcyjnie nie-
odzowna dla rozwoju akeji, umozliwia 1 uzasadnia przenikanie si¢ réznych sys-
teméw wartosci, otwiera przestrzef nie tylko dla meskich artykulacji obrazu
$wiata 1 poczucia rzeczywistosci, ale réwniez dla negocjacji samej istoty tego, co
jawi si¢ jako meskie®.

7 Nazwa grupy zapozyczona zostala z tytutu filmu Jarostawa Zamojdy Mode wilki 7 roku 1996.

8 Najbardziej znanym rezyserem grupy jest Wladystaw Pasikowski, ktory zrealizowal filmy
takie, jak Kro// (1991), Psy (1992) i Psy 2: Ostatnia krew (1994) oraz Demony wojny wedtng Goi
(1998). Producentem filmu Psy byl Juliusz Machulski, kt6ry po sukcesie filméw gangsterskich
wprowadzil do kina polskiego réwniez popularny gatunek komedii gangsterskiej: Kiler (1997),
Kiler-6iw 2-dch (1999), Superprodukeja (2002). Bogustaw Linda zagral w wielu sposréd tych
filméw i stal sie ikona nowego gatunku. Inspiracja dla ,,Mtodych Wilkéw” byly filmy rezyse-
réw takich, jak Francis Ford Coppola, Martin Scorsese, jak réwniez Quentin Tarantino, Luc
Besson, bracia Coen i John Woo, oraz klasyczny film nozr.

oW tym kontekscie warto dodaé, ze bohater gangsterskiego filmu akcji musial — by tak
rzec — sam uporac si¢ z nows tozsamoscia filmowego protagonisty, jako ze zasadniczo nie
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W obu czesciach Psdw kobieta funkcjonuje jako trofeum protagonisty. Moz-
na ja zdoby¢, mozna tez kupi¢. Przechodzi z rak do rak niczym towar lub
zabawka. Nie oznacza to wszakze, ze kobiety sg ,,pozbawionymi glosu figu-
rami na tle pejzazu catkowicie zdominowanego przez mezczyzn” (Haltof
2004, 303). W rzeczywistosci gangsterskiego filmu to wlasnie one ozywiaja
etyczno-erotyczna ekonomie kreowanego $wiata, sa niezmiennie przyczyna
ktopotéw, komplikuja perypetie, w decydujacym momencie przechylaja szalg,
stanowiq wstydliwe alibi 1 ostatecznie jawia si¢ jako watpliwa nagroda zwyciez-
cy lub zwodnicze trofeum, o ktére rozbija si¢ porzadek zimnej, meskiej kal-
kulaciji. Méwiac inaczej 1 wprost, obecnos¢ kobiet w takich filmach jak Psy jest
tylko na pozor marginalna, w istocie sytuuje si¢ w samym centrum konstrukeji.
Bez tej milczacej nie/obecnosci $wiat, w ktérym Franz Maurer wypowiada
swoje: ,,Nie chce mi si¢ z toba gadac”, rozpadtby si¢ jak domek z katt.

Kobiety w filmie gangsterskim robig to, czego wymaga konwencja: zdra-
dzaja, szantazuja, oddaja si¢ w milczeniu. Jednym stowem, prébuja przezyd,
nie ogladajac si¢ na cene. W jakim$ sensie strategia ta oddaje proces dosto-
sowywania si¢ polskiego kina do wymagan wolnego rynku. Méwiac obrazo-
wo, zaréwno Psy, jak 1 pokazane w nich dziewczyny gangsterow, walcza
o prawo do zycia w nowych warunkach spotecznych i ekonomicznych.
Krytycy zwracaja uwage na powracajace w gangsterskich filmach akcji

mial antenatéw w kinie PRL-u. Owszem, mozna wskaza¢ pojedyncze kreacje typu ,,macho”
w filmach historycznych (Kmicic z Pofgpn Jerzego Hoffmana, 1974 czy tytulowy bohater
Janosika Jerzego Passendorfera, 1974), wojennych (Hans Kloss ze Stawki wigkszey niz 3ycie
Andrzeja Konica, 1967) czy kryminalnych (porucznik Borewicz z serialu 07 3gfos si¢ Krzyszto-
fa Szmagiera, 1976-87), ale wykreowany przez Bogustawa Linde bohater (ikona gatunku stat
si¢ jego Franz Maurer z Psdw) jest typem tak nowym i wyraziScie zarysowanym, ze zestawiano
go — nie bez racji — z Mackiem Chetmickim, bohaterem Popioln i diamentu, granym przez
Zbyszka Cybulskiego, gwiazdora lat 50. o stawie réwnej popularnosci Lindy cztery dekady
pdzniej (zob. Haltof 2004, 301; Szulkin 1993, 13). Kwestia obrazu bohatera filmowego kina
lat 90. zajmowal si¢ Mirostaw Przylipiak, ktéry skonstatowal, iz obraz mezczyzny jest réwnie
zty lub nawet gorszy od obrazu kobiet, a przyczyna tego stanu rzeczy lezy w braku toZzsamo-
$ci. Stad filmowa posta¢ meska to cztowick staby, ,hipochondryk, frustrat i histeryk”, ,kre-
tacz, klamca 1 mitoman” lub ,,superman na glininanych nogach” (jak bohater Psdw) (Przyli-
piak 2002, 17).
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mizoginiczne przedstawienia seksownie ubranych kobiet, ktore sprze-
daja swoje ciato i dusze, aby wspia¢ si¢ na szczyt drabiny spolecznej

(Falkowska 1995, 35).
Podobne opinie formutowane sa w odniesieniu do samych tworcow:

Mtode Wilki odrzucaja ide¢ méwigca, ze kino jest instrumentem wal-
ki o lepsze spoteczenistwo. W ich przekonaniu kino to czysta rozryw-
ka, a warto$¢ filméw powinno si¢ mierzy¢ jedynie iloscia sprzedanych
biletéw (Mazierska 2006d).

Ta analogia daje do myslenia.

W filmach powstajacych po roku 2000 kobieta nadal jest — jak w latach 80.
— ,,mieszkanicem margineséw normalnosci” (Czaplinski 2007, 172-173),
wecigz wydaje si¢ pozbawiona jezyka, w ktérym mozliwa bylaby ckspresja
podmiotowej kobiecosci. Tego stanu rzeczy nie przelamuja filmy tak wazne,
jak Czes, Tereska Roberta Glidskiego (2001), Zmrug oczy Andrzeja Jakimow-
skiego (2002) czy Plac Zbawiciela Joanny Kos-Krauze i Krzysztofa Krauzego
(20006) i na poczatku XXI wieku kobiece doswiadczenie ciagle czeka na swoj
filmowy obraz.

10.

Pierwszy zarys nowego obrazu kobiety w polskim kinie wolno by¢ moze
dostrzec w Jasminum Jana Jakuba Kolskiego (2006). Ta komedia obyczajowa
z elementami realizmu magicznego — pokazujaca kobiety, na ktére pada cien
1 Agnieszki, i Angeli — buduje model filmu bardzo odlegly zaréwno od kina
moralnego niepokoju, jak i od kina gangsterskiego okresu pokomunistycz-
nego. Proponowany przez Kolskiego nowy typ filmowej obecnosci kobiet
jest ukladem wielobiegunowym. W filmie Kolskiego mamy do czynienia
z czterema kluczowymi figurami kobiecosci. Podstawowe napigcie rozciaga
si¢ miedzy skrajnie usytuowanymi biegunami. Pierwszy z nich to bezcielesna
Anielica — duch kobiety zamieszkujacej od stuleci meski klasztor kamedu-
t6w. Drugi to kobieta z krwi 1 kosci — §wiadoma swojego ciata i swojej sek-
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sualnosci fryzjerka Magda. Obok wyraznie rézniacych je cech sgq i mocne
podobienistwa. Anielica jest nieszczesliwg kochanka, ktéra przed laty umarta
z milo$ci. Magda — uzalezniona od zwiazkéw z mezezyznami, infantylnie
zakochana w filmowym idolu, ktérego nota bene gra Bogustaw Linda —
umiera wewngtrznie uwiklana w toksyczny zwiagzek. W taki nawias ujete
zostaja dwie inne bohaterki filmu — Natasza, zajmujaca si¢ w klasztorze
renowacja obrazow, i jej pigcioletnia cérka Gienia, ktérej glosem prowadzo-
na jest narracja i ktéra narzuca meskim bohaterom filmu swéj infantylizujacy
i odrealniajacy rzeczywisto$¢ sposéb patrzenia. Natasza jest kobieta samo-
dzielna i spelniona. Jest szczesliwa matka, ktéra potrafita wyzwoli¢ si¢ spod
presji spolecznych stereotypéw. Ale jest tez — podobnie jak Anielica — nie-
szczeSliwa kochanka, ktéra w dniu §lubu porzucona zostala przez narzeczo-
nego (melodramatyczny schemat zostaje odwrécony na sposéb farsowy
i narzeczony ,,ucieka do klasztoru” — wybiera zycie zakonne). I wlasnie to
rozwigzanie fabularne pozwala uczyni¢ z niej posta¢ przypominajaca
Agnieszke Wajdy — silna, odwazna, idaca pod prad spotecznych oczekiwad,
a przy tym $wiadomg swoich pragnieni i wolna w wyborach. To spojrzenie
wstecz, w strone kobiecych kreacji sprzed roku 2000, obejmuje tez Magde,
ktéra wykreowana zostaje na jednowymiarowa pi-up girl — wyzywajaca,
ostentacyjnie eksponujaca swoja kobieco$é, ale zarazem catkowicie podpo-
rzadkowana meskim wyobrazeniom. Seksowna fryzjertka — podobnie jak
Angela z Psdw — jawi si¢ jako przedmiot taksujacego spojrzenia (gage), jest
pozbawionym znaczenia gadzetem, ktérego warto$¢ odslania si¢ dopiero
pod dotknigciem meskiego wzroku i wlasnie to spojrzenie mezczyzny nadaje
sens eksponowanej przez pin-up girl kobiecosci, czyniac z niej kluczowy ele-
ment filmowego widowiska (Mulvey 1999, 837).

11.

Na tle sygnalizowanych tu analogii dobrze wida¢ odmienno$é kreacji
Anielicy. Kobieta-widmo wykracza poza oczywiste paralele. Istnieje na dwa
sposoby — jako konterfekt na wieku wlasnej trumny i jako upior. Zostata
uchwycona w malarskim przedstawieniu, w gescie artysty i zarazem pojawia
si¢ z sitg budzacego dreszcz widma. Anielica to jednocze$nie reprezentacja
kobiecosci i jej projekcja. W jakim$ sensie jest niczym Matka Boska z olejne-
go obrazu, ktory restauruje Natasza w klasztornym kosciele. Takie wspol-
brzmienie motywéw zdaje si¢ pokazywaé, ze zaréwno filmowy meski
klasztor kamedultéw, jak i zdominowana przez mezczyzn polska kinemato-
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grafia, sa bardziej zainteresowane ikong kobiety, jej widmowym i ,,niemym
obrazem”, niz kobieta z krwi i kosci, ,,kobiets jako kobieta”. Nic wigc dziw-
nego, ze w obronie prawdziwego wizerunku Maryi z klasztornego malowi-
dta, staje wlasnie kobieta — Natasza, ktéra nie tylko odslania, ale i odnawia
kobieca twarz z obrazu.

12.

Ciaglej oscylacji migdzy obecnoscig i nieobecnos$cia kobiet w polskim fil-
mie towarzyszy stale oddziatywanie dwoch kluczowych figur kobiecosci.
Pierwsza z nich to kobieta wkraczajaca — jak Agnieszka w Cglowieku g mar-
mnrn — w sfere publiczna i dokonujaca tym samym transgresji rél gendero-
wych. Druga, niczym Angela z Psdw, odslania i przypieczetowuje swoim
istnieniem — jak powiada Stevenson — ,niepewnos¢ w sferze gender”
(Stevenson 2000, 147). Te dwa modele wciaz obrysowuja przestrzen zbio-
rowej wyobrazni zakorzenionej w filmowych przedstawieniach. Ale jest
1trzecia perspektywa — otwierajaca mozliwo$¢ pojawienia si¢ na ekranie
,kobiety jako kobiety”, kobiety wyzwolonej spod wladzy ,.figur ikonicz-
nych” (zob. Szporer 1991, 12-16), wolnej od binarnych wyboréw, ktore
byly udzialem Agnieszki, i dalekiej od oczywisto$ci, na ktora skazana byla
Angela. Jednak ta mozliwo$¢ dopiero si¢ rysuje, a polski film wcigz pozo-
staje ,,filmem bez kobiet”.
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