OPEN (2 ACCESS

Wwfé@/wy kultury /

Przestrzenie cyberkultury / Areas of Cyberculture Jrersfeectives ONn culture
No. 40 (1/2023)

Patrycja Chudzicka-Dudzik
http://orcid.org/0000-0003-3430-0581
Uniwersytet £.6dzki

patrycja.chudzicka@uni.lodz.pl
DOI: 10.35765/pk.2021.4001.11

STRESZCZENIE

Celem artykutu jest prze§ledzenie obrazu kobiety w polskiej kinematografii
na tle najwazniejszych przemian polityczno-gospodarczych oraz kulturowych
w kraju, poczawszy od niestabilnych lat mi¢dzywojennych, poprzez okres
komunizmu, az do w pelni demokratycznego pafistwa o gospodarce wolno-
rynkowej. Autorka dowodzi, ze spoleczne pojmowanie kobieco$ci podda-
wane jest procesowi rekonstruowania lub modyfikowania zawsze wtedy, gdy
zmieniajg si¢ realia historyczne i obyczajowe, a bedace efektem owej rekon-
strukeji reprezentacje kobiecosci staja si¢ definicja, wedtug ktérej funkcjonuja
pozadane i akceptowane w danej spolecznos$ci modele kobiety. Zjawisko to
jest szczegdlnie widoczne na przykladzie kultury polskiej, ktdrej przemiany
dokonywaly si¢ dotad w cieniu politycznych transformacji, a dla ktérej waz-
nym no$nikiem warto$ci pozostaje kino. Podj¢ta w artykule analiza nie tylko
pokazuje, jak zmieniajacy si¢ kontekst spoleczno-historyczny ksztaltowat
kulturowe wizerunki kobiet i sposéb rozumienia kobiecosci przez polskich
tworcow filmowych, ale réwniez okresla najwazniejsze i najbardziej typowe
dla polskiej kultury konstrukcje kobiecosci i kobiece wzorce osobowe.

SEOWA KLUCZE: kobieta w kulturze wizualnej, wizerunki kobiet,
film polski

ABSTRACT

Constructions of Femininity in Polish Film. A Draft Analysis

The article aims to analyse the representation of women in Polish cinematog-
raphy against the background of crucial political, economic and cultural trans-
formations in the country, starting from the unstable interwar years, through
the communist period, to a fully democratic state with a free market economy.
The author argues that the social perception of femininity is modified when-
ever historical realities and social conventions change. Those reconstructed
models of womanhood provide a defining framework for women’s expected
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and acceptable behaviours and attitudes in a given community. This has been
particularly evident in Poland, where cultural transformations have constantly
been intertwined with political and economic changes, while cinema remains
a vital medium to convey cultural values and raise important social issues. The
study examines how the changing socio-historical context has shaped the cate-
gory of womanhood in Polish (film) culture and discusses the most distinctive
constructions of femininity and female role models it has developed.

KEYWORDS: woman in visual culture, women’s representation, Polish film

Sztuka ukazuje $wiat i dzialajacego w nim czlowieka,
uwiklanego w rozmaite sploty loséw, konfliktéw i prze-
zyl; jest ona zwierciadlem czlowieka istniejacego
w $wiecie, w konkretnych warunkach spolecznych
1 historycznych (Golaszewska, 1989, s. 42).

Problem relacji mi¢dzy filmem a rzeczywistoscig byt bardzo dlugo jed-
nym z gtéwnych przedmiotéw zainteresowania i debat w ramach studiéw
filmoznawczych. Jak konstatuje we wprowadzeniu do ksiazki I film stwo-
rzyt kobietg Alicja Helman, obecnie jest juz faktem niezaprzeczalnym, ze
to film odgrywa nadrzedng rol¢ w stosunku do zycia, dostarczajac mu
pomysiéw, kreujac trendy i wyznaczajac cele'. ,Jego kreacje, cho¢ nickiedy
absolutnie fantastyczne, wkraczaja w rzeczywisto$¢ na prawach imitacji,
bardzo si¢ starajac, by zachowad zwiagzek z oryginalem”, pisze autorka.
Zauwaza jednak, ze gdyby przedstawienia filmowe byly jedynie fikcjami,
wykreowanymi wyobraznig filmowa, nie mialyby w sobie takiej sity, aby
inspirowac rzeczywisto$¢ (Helman, 1999, s. 11-12). Innymi slowy, widzo-
wie chcg 1 muszg rozpoznawac znane im z ich wlasnego zycia elementy,
aby mdc utozsamiac si¢ z prezentowanymi na ekranie postaciami i sytua-
¢jami. Sue Thornham potwierdza, ze filmowe obrazy, cho¢ nie moga
by¢ uznawane za odbicie, ani nawet préb¢ nasladowania rzeczywistosci,
odzwierciedlaja wyznawane przez spoleczenstwo wartosci. Przywotuje
w tym celu Althuserianska definicj¢ 1deologii jako zbioru przedstawien
rzeczywistoSci, ktére — jakkolwiek stanowig wytwory SciSle okreslonej
struktury spotecznej — jawig si¢ nam, pozostajacym pod ich wplywem,
jako ,uniwersalne” i ,naturalne” aspekty naszego zycia:

1 Na kulturotwéreza funkcje filmu zwracat uwage juz Aleksander Jackiewicz, wybitny teore-
tyk i krytyk filmowy: ,Jezeli powiadam, ze film jest przede wszystkim kultura, oznacza to,
ze jest on zarazem sztuka, czesto wielka (...) i Zrédiem poznania. W takim rozumieniu film
to pote¢zne narz¢dzie w rozwoju spolecznym. Czesto tak méwimy, ale nie potrafimy jeszcze
dostatecznie z owej jego sity korzystaé” (Jackiewicz, 1983, s. 474).
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Wrazenie realizmu, jakiego doznajemy, ogladajac film, wynika nie tyle ze
zdolno$ci odzwierciedlania przezefi rzeczywistosci §wiata zewngtrznego,
ile z faktu, ze film organizuje swoje wlasne znaczenia zgodnie z naszym
poczuciem ,zdrowego rozsadku”. Filmowi bohaterowie uciele$niaja
zatem wartoSci naszej spolecznosci, podczas gdy czarne charaktery repre-
zentujg sily, ktére zdaja si¢ jej zagrazaé. Owe ,mapy znaczen”, dzicki
ktérym dane spoleczefistwo nadaje sens otaczajgcemu je Swiatu i zgod-
nie z ktérymi organizuje swoje instytucje spoleczne, sg tym, co stanowi
o jego ideologicznej formacji (...). Sg one zawsze wytworem $cisle okres-
lonych stosunkéw wladzy, ktérych nadrzednym celem jest obrona status
quo i aktywne promowanie warto§ci oraz intereséw bedacych udzialem

dominujacych grup spolecznych (Thornham, 1998, s. 215-216).

Kazdy tekst kulturowy — wraz z prezentowanymi przez niego wize-
runkami kobiet i mezczyzn — powstaje zatem w ramach jakiego$ systemu
ideologicznego, ktéry stanowi swoiste szkietko, przez ktére widzimy
i rozumiemy otaczajacy nas $wiat. Stuart Hall podkreSla, ze tak rozumiana
sideologia” nie stanowi odr¢bnego konceptu, ale raczej taficuch znaczen,
keorymi postuguje si¢ dane spoleczenistwo. Tym samym, nie moze byé ona
rozumiana jako wytwoér jednostki, ale efekt zlozonego procesu grupo-
wego, ktéry zachodzi w mentalnosci calego spoteczenstwa; ideologia jest
bowiem skuteczna jedynie wtedy, gdy dotyczy duzej grupy ludzi (Hall,
1995, s. 19). Dlatego tez, podejmujac temat reprezentacji plci w filmie, nie
sposdb pomingé znaczenia ich kontekstu kulturowego, a wige czynnikéw
historycznych, socjopolitycznych czy nawet ekonomicznych, ktdre nadaja
filmowym wizerunkom szczegdlny, typowy dla danej spolecznosci i czasu
charakter. Jest to tym istotniejsze, ze owe spoleczno-kulturowe uwarun-
kowania funkcjonujg w przypadku filmu w sposéb wyjatkowy, odmienny
niz w innych sztukach przedstawiajacych. Jak zauwaza Jurij Lotman:

Zdolnosé tekstu filmowego do wchlaniania semiotyki stosunkéw zycio-
wych oraz tradycji narodowej i spolecznej sprawia, ze jest on w znacznie
wickszej mierze niz jakikolwiek spektakl teatralny nasycony powszech-
nymi, nieartystycznymi kodami epoki. Kinematograf cisle zwigzany jest
z zyciem spoza granic sztuki (Lotman, 1983, s. 175).

W przypadku filmowych reprezentacji kobiet opisywany mechanizm
oznacza nieustanne odwolywanie si¢ do pewnego zasobu konwencji,
kulturowych stereotypéw 1 sposobéw myslenia o kobietach istniejacych
w mentalno$ci i strukturach spolecznych danej wspélnoty. Tak konstru-
owane obrazy kobiecosci stajg si¢ wyznacznikiem akceptowanych 1 ocze-
kiwanych przez spoleczefistwo atrybutéw lub zachowan, podczas gdy
nieprzystajace do preferowanego modelu kobiety postawy skazywane sa

| u7



/m%%&/i/wy kultury /

WWM on culture Przestrzenie cyberkultury / Areas of Cyberculture

No. 40 (1/2023)

148

przez tworcow filmowych na potepienie, a w najlepszym razie symbo-
liczny niebyt. Celem artykutu jest analiza przeobrazajacego si¢ na prze-
strzeni dziesi¢cioleci wizerunku kobiety w polskim kinie, ktére uchodzi
za szczegblne zroédlo wiedzy o polskiej kulturze 1 burzliwych przemia-
nach spoteczno-politycznych, jakim ulegala przez przeszlo stuletni okres
rozwoju polskiej kinematografii: poczawszy od niestabilnych lat miedzy-
wojennych, poprzez okres komunizmu, az do w pelni demokratycznego
panstwa o gospodarce wolnorynkowej. Pozwoli to zbadaé, jak zmienia-
jacy si¢ kontekst spoteczno-historyczny ksztattowat kulturowe wizerunki
kobiet i sposéb rozumienia kobiecosci przez polskich tworcéw filmowych,
a takze wyodrebnic kilka najwazniejszych i najbardziej typowych dla pol-
skiej kultury konstrukeji kobiecosci 1 kobiecych wzoréw osobowych.

Poczatki polskiej kinematografii siegaja roku 1900, kiedy Kazimierz Pré-
szynskirozpoczal realizacje¢ pierwszych filméw o dzialalno$ci strazy pozar-
nej, pogotowia i policji; po nich nastapily eksperymenty z filmem fabular-
nym?’. W grudniu 1906 r. w Krakowie rozpoczeto dziatalno$é pierwsze
stale kino, a obraz filmowy zaczat odgrywac istotna rol¢ w zyciu kultural-
nym polskiego spoleczefistwa, zwlaszcza wielkomiejskiego. Coraz cz¢s-
ciej w centrum zainteresowania estetykéw, publicystow i literatéw zaczely
znajdowac si¢ tez zagadnienia zwiazane ze spolecznymi konsekwencjami
popularno$ci kinematografu, problemy relacji pomiedzy filmem a innymi
dziedzinami sztuki, a takze rozwazania o ewentualnej odr¢bnosci filmu.
Dobrej passy polskiego kina nie przerwal nawet wybuch I wojny Swiato-
wej. W okresie miedzywojennym funkcjonujace wedlug zasad rynkowych
kino nie tylko prezentowalo si¢ calkiem dobrze na tle 6wczesnej produk-
cji europejskiej, ale tez nierzadko utozsamiane bylo ze sztuka (zob. Hal-
tof, 2004, s. 13—60). Ponadto, w momencie odzyskania przez kraj niepod-
leglosci zniknely opory polskiego spoleczenstwa wobec reprezentowane;j
przez film kultury popularnej, ktéra dotad utozsamiana byla z agresywna
1 zagrazajaca SwiadomoSci narodowej kulturg rozpowszechniang przez
zaborce (Hendrykowska, 1999, s. 28-29).

Réwnoczesnie z rozwojem kinematografiit w spoleczenstwie polskim
dokonywaly si¢ przemiany zwigzane tak z faktem odzyskania pafistwo-
woscl, jak 1 ze zmieniajgcg si¢ obyczajowoscia, ,,w ktérej kobieta pra-
cujaca o ambicjach zawodowych (czgsto z przyczyn ekonomicznych

2 Zapierwszy polski film fabularny uwaza si¢ Powrdt birbanta z 1902 r., nakrg¢cony przez K. Pré-
szyfskiego przy pomocy biopleografu.
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utrzymujgca dom) nie byla juz niczym wyjatkowym” (Hendrykowska,
1999, s. 27). Okres I wojny $wiatowej bowiem, paradoksalnie, przyczynit
si¢c do polepszenia sytuacji polskich kobiet, ktére zastepujac walczacych
na frontach me¢zczyzn w ich codziennych obowigzkach, zdotaly posze-
rzy¢ zakres swojej swobody. Jak podkresla Regina Renz w artykule poswig-
conym pozycji kobiety w polskim spoleczenstwie XX w., pojawienie si¢
kobiet w zawodach, ktére weze$niej byly dla nich niedostepne, nie tylko
przystuzylo si¢ ich emancypacji spolecznej, ale réwniez zaowocowalo bar-
dziej sprzyjajacymi warunkami do udziatu kobiet w zyciu publicznym,
co w rezultacie potwierdzone zostalo przyznaniem im praw wyborczych,
prawa do nauki na wszystkich poziomach edukacji oraz prawa do pracy
1 zrzeszania si¢. Nowa jako$¢ codziennemu zyciu Polek nadawala row-
niez zwickszajgca si¢ samodzielno§é finansowa, mozliwo$¢ uprawiania
sportdéw, dbania o zdrowie 1 higien¢ oraz zmieniajaca si¢ moda: bardziej
funkcjonalna i dopasowana do potrzeb codziennosci (Renz, 2000, s. 412).
Malgorzata Hendrykowska podsumowuje przemiany spoteczne tamtego
okresu nast¢pujaco:

W latach dwudziestych i trzydziestych w obowigzujace dotychczas normy
i konwencje dotyczace miejsca kobiety w zyciu spotecznym wkradlo si¢
sporo zamieszania. Kobiety organizowaly wlasne igrzyska sportowe,
nosily krétkie wlosy i coraz krétsze spédniczki, taficzyly shimmy i char-
lestona, publicznie palily papierosy i siadaly za kierownicg samochodéw.
W 1928 roku Kosciél katolicki w Polsce zmienil obowigzujaca od 1614
roku formule przyrzeczenia §lubnego dla kobiet, w ktdrym kobieta nie
musiala juz §lubowaé posluszenstwa przyszlemu mezowi (Hendrykow-
ska, 1999, s. 27-28).

Zachodzgce w warstwie obyczajowej 1 mentalnej polskiego spoleczenstwa
zmiany mialy decydujacy wplyw na wyksztalcenie si¢ nowych wzoréw
osobowych kobiety, co oczywiScie znalazlo swoje odzwierciedlenie row-
niez w filmie.

Warto zauwazy¢, iz szczegblng funkcje w tej przeobrazajacej si¢ rze-
czywistosci spetnialy przedwojenne filmy obyczajowe, o ktérych przyjelo
sic mowié, ze realizowane byly ,,pod gust” mieszczanski 1 prezentowaly
typowa mieszczanska ideologie. Jednak — jak podkresla Rafal Marsza-
tek w tekscie Kapelusz i chustka — formula filmu dla wszystkich”, cho¢
wchlaniala mieszczanski §wiat wartosci, nie ograniczala si¢ wylagcznie do
niego, jednoczac ,filmowe wzorce obyczaju ponad granicami klas spo-
tecznych” (Marszalek, 2008, s. 33). Za najpopularniejszy gatunek filmowy
tego okresu nalezy uznaé melodramat; podstawows trescig niemal kaz-
dego filmu polskiego byla bowiem milos¢, najczesciej ,, panienki ze dworu
do ubogiego mliodziefica lub vice versa” (J. Bossak, za: Gierszewska, 2002,
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s. 14). Stad kobiecy wizerunek w kinie przedwojennym oparty byl w duzej
mierze na konstrukcji kobiecosci tagodnej, wrazliwej 1 uleglej. Pickne
z zasady bohaterki cechowala niezwykla dobroé, opiekuficzo$é, uczu-
ciowos¢ 1 zdolnos¢ do najwickszych poswigcenn w imi¢ mitosci (lwonka,
Czarna perta). Z drugiej jednak strony, pokutowal tu tez stereotyp kobiety
jako istoty malo samodzielnej, latwowiernej 1 zbyt emocjonalne;j. Reali-
zujaca si¢ przez dzialalno$¢ filantropijng (Usmiech losu) bohaterka kina
przedwojennego poszukiwala w zyciu prawdziwej mitosci, ktéra, mimo
wielu przeszkéd, z reguly odnajdywata tuz obok. Jedynie nieliczne postaci
kobiece wykraczaly poza éwczesne schematy — sklécone wewnetrznie,
zyjace pod presja milosci, lojalnosci i obowigzku, ostatecznie nie znajdy-
waly dla siebie miejsca w otaczajacej rzeczywistosci (Tajemnica przystanku
tramwajowego, Corka generata Pankratowa)?’.

Istotng rol¢ w podtrzymywaniu tego wizerunku odgrywaly — liczne
i niezwykle pozadane przez publicznosé kinowg — proby przenoszenia na
ckran literatury popularnej, wéréd nich adaptacje powiesci takich autorek
jak Gabriela Zapolska (O czym si¢ nie mowi), Helena Mniszkéwna (Tredo-
wata, Gehenna) czy Irena Zarzycka (Dzikuska). Filmowe przedstawienia
literackich pierwowzoréw, choé reprezentujacych szeroki wachlarz oso-
bowosci 1 postaw, sprowadzaly si¢ do niecustannego akcentowania kobie-
cej wrazliwosci, delikatnosci i pokory, ale tez eksponowania zmystowo-
Sci 1 uwodzicielskiego czaru bohaterek, na plan dalszy odsuwajac kwestie
edukacji, zawodowych aspiracji kobiet czy pelnionych przez nie funkeji
publicznych. Owa stereotypowosé 1 powtarzalno$¢ kobiecych postaci pod-
noszona byla nierzadko przez 6wezesnych publicystéw i krytykéw filmo-
wych*) zaniepokojonych konwencjonalng tematykg i ckliwg atmosferg
filmowych adaptacji literatury (por. Makuszynski, 1925; Heymanowa,
1931).

Pewne modyfikacje w powyzszym obrazie przyniosly, wspomniane
juz, lata 30. 1 charakteryzujace je przeobrazenia w obyczajowosci Polakéw
i Polek. Zmianom ulegla tez sytuacja spoleczna: ,dojrzewala nowa gene-
racja widzé6w nie obcigzonych tragizmem przezyC historycznych, kraj
wychodzit z zapasci kryzysowej i coraz powszechniejszy stawal si¢ wymog

3 Co ciekawe, dramatyczne losy bohaterek wielu przedwojennych melodramatéw sygnalizo-
wane byly widzowi nierzadko juz w tytutach filméw. Znajdujemy zatem wéréd nich historie
kobiet, ktére dopuscily si¢ klamstwa (Sklamatam, Ktamstwo Krystyny), padly ofiara meskiej
zabawy (Zabawka) czy staly si¢ ofiarami handlu zywym towarem (Szlak haiiby, Kobiety nad
praepascig).

4 Szczegdlnie negatywne emocje budzila wsréd piszacych o kinie tzw. zlota seria wytwérni
»Sfinks”. Skladajace si¢ na nig produkcje filmowe — przez krytykéw nazywane ,tredowatymi
filmami pana Hertza” (zob. Winter, 1925) — §wietnie trafiaty jednak w gust widzéw, kazdora-
zowo podbijajac wyniki ogladalnosci.
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lekkiej, bezproblemowej rozrywki” (Wyszynski, 1999, s, 19). Melodra-
matyczne opowiesci o beznadziejnie zakochanych 1 wykorzystywanych
panienkach zostaly wigc zastapione komediami obyczajowymi ze szczes-
liwym zakoficzeniem 1 nowym typem bohaterki. Propagowany w kome-
dii model kobiecosci stanowil pochwale kobiety aktywnej 1 wyksztalcone;j
(Czy Lucyna to dziewczyna, Jadzgia), odwaznie dazacej do wyznaczonego
celu i $wiadomie wykorzystujacej posiadane talenty (Ada! To nie wypadal!)
lub polityczne wplywy (Pani minister tariczy). Warto jednak zauwazyé, ze
choé kobieta przeobrazila si¢ na ekranie w rbwnoprawng partnerke mez-
czyzny, pozostawal on wcigz gléwnym punktem odniesienia wszelkich
jej postaw 1 wybordw (Dziewczyna szuka mitosci, Przez tzy do szczescia).
Mezczyzna w filmie miedzywojennym wystepowal bowiem niezmiennie
w dwdch nadrzednych rolach: prawodawcy erotycznego obyczaju oraz
straznika rodzinnego ogniska.

Niezwykle wazny element analizy kobiecych wizerunkéw na tle prze-
mian spoleczno-historycznych stanowi ubiér. W filmowym Swiecie
bowiem ,symbolika rzeczy z reguly poprzedza charakterystyke postaci”
(Marszalek, 2008, s. 29), wykorzystujac zgodno$¢ stroju 1 wewngtrznych
treSci obrazu. Ponadto, ubiér stanowi matryce zmieniajacej si¢ obyczajo-
woscl. I tak, w dwudziestoleciu miedzywojennym w uzycie weszly suknie
luzne i niekrepujace, eksponujace jednak kobiecg seksualno$é, podczas
gdy okres powojenny charakteryzowalo ograniczenie wplywu mody przez
ujednolicenie stroju. Zjawisko to wiagzalo si¢ $ciSle ze wskazaniami nowej
ideologii, ktéra na przelomie lat 40. 1 50. nadata ,,wyrazny kierunek sposo-
bom bycia i wyborom celéw zyciowych” (Marszalek, 2008, s. 36). W zakre-
sie ksztaltowania kobiecej obyczajowosci doktryna socrealistyczna zakta-
dala odejscie od tradycyjnego wyobrazenia kobiecosci w jej zewnetrznych
atrybutach, takich jak str6j, fryzura czy sposéb zachowania na rzecz zma-
skulinizowanych i aseksualnych sylwetek kobiet. Innymi stowy, parafra-
zujac tytul artykutu R. Marszalka, bohaterka kina powojennego na dowéd
kulturowego zerwania z przeszloicig zmuszona zostala do zamiany kape-
lusza i futra na chustke i kombinezon (zob. Ostrowska, 2005).

Zmiana kulturowego wizerunku kobiety w Polsce po II wojnie $wia-
towej wpisywala si¢ w szerszy kontekst przemian spoteczno-politycznych,
ktore mialy si¢ dokonaé w kraju za sprawa nowego ustroju. Jak bowiem
zauwaza Renata Siemienska:
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Historia dostarcza licznych przykladéw, ze zmianom ustrojéow politycz-
nych, ekip bedacych u wladzy, a odwotujacych si¢ do odmiennych ideo-
logii, towarzyszy zazwyczaj kreowanie nowych wizerunkéw kobiet przez
kontrolowane przez panstwo §rodki masowego przekazu. Maja one pod-
kreslaé glteboko$¢ zmian — ktdre zdaniem ekipy, ktéra doszta wlasnie do
wladzy — obejmg cale spoleczenstwo, beda symbolizowaé nowe aspiracje
i zmiany spoleczne stanowigce cze§¢ lansowanej ideologii (Siemiefiska,
2001, s. 14).

W przypadku powojennej Polski emancypacja kobiet oraz pojawienie si¢
nowego modelu obywatelki podyktowane bylto jednak nie tylko zaloze-
niami programowymi partii komunistycznej, ale réwniez konkretnymi
realiami spolecznymi, jak dwie wielkie migracje, ze wschodu na zachéd
oraz ze wsi do miasta, straty w ludnoSci, bedace wynikiem zakoficzonej
niedawno wojny czy konieczno§¢ odbudowy wyniszczonego dziataniami
wojennymi kraju. Niespotykana dotad aktywno$é zawodowa kobiet przy-
czynila si¢ zatem do rozpowszechnienia w pierwszej dekadzie po wojnie
modelu superkobiety — ,w pelni uswiadomionej politycznie (...), aktyw-
nie wlaczajacej sic w proces budowy lepszej rzeczywistosei” (Zwierz-
chowski, 2000, s. 453). Ten spoleczny konstrukt kobiecosci znalazt swoje
odzwierciedlenie réwniez w socrealistycznej narracji filmowej (Przygoda
na Mariensztacie, Irena do domu!).

Utozsamiany z awansem spolecznym kobiet porzadek socjalistyczny
w niczym, jak si¢ wkrétce okazalo, nie zmienil podejicia w zakresie
podziatu rdl spolecznych. Juz pierwszy kryzys gospodarczy lat 50., a takze
towarzyszgca mu narastajaca krytyka maskulinizacji wizerunkéw kobie-
cych, spowodowaly ponowne odsuniecie kobiety do sfery prywatnej i poja-
wienie si¢ w mediach wizerunku Matki Polki, narodowe;j ikony kobieco-
§ci realizujacej si¢ poprzez macierzyfistwo i stojgcej na strazy domowego
ogniska (Ostatni etap, Zagubione uczucia, Matka Kréléw)®. Afirmacja
macierzyfistwa 1 uznanie dla tradycyjnie pojmowanych kobiecych obo-
wigzkéw domowych staly si¢ odtad jednymi z gléwnych motywéw pre-
zentowanych w polskim kinie (por. Oleksy, 2000). W nast¢pnych latach
w wyniku propagowanego przez media ideatu kobiety jako wiernej zony,
kochajacej matki i zaradnej gospodyni, z jednej strony, oraz niemozno-
Sci utrzymania rodziny z jednej pensji, z drugiej, Polka zostala poddana
koniecznosci sprostania podwdjnej roli wynikajacej z pracy zawodowej
1 odpowiedzialnosci za rodzing.

5 O wszechogarniajacej — i nierzadko wrecz metafizycznej — obecnosci mitu Matki Polki w pol-
skiej kulturze oraz genezie tego zjawiska, taczonego z kultura szlachecka, katolicyzmem 1 kul-
turg ludowa, pisza Elzbieta Ostrowska (1997; 2004) i Joanna Szwajcowska (2006).
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Warto podkreslié, ze w latach p6Zniejszych — glownie ze wzgledu na
opresyjno$é mitu Matki Polki — powstaly (aczkolwiek nieliczne) filmy,
ktérym udalo si¢ zburzy¢ ten stereotypowy obraz kobiecosci, czy to
poprzez dekonstrukeje, czy tez catkowite jego zburzenie (Krzyz walecz-
nych, Bez mitosci, Kobieta samotna, Kroll). Gl¢bokie zakorzenienie mitu
w kulturze polskiej pozwalalo jednak na jego odnawianie w zaleznosci
od potrzeb ideologicznych i uwarunkowan sytuacja spoleczno-gospo-
darcza kraju. Szczegélnie cickawy dowéd stabilnosci 1 trwalosci ideatu
Matki Polki w polskim kinie stanowi postaé Agnieszki, gléwnej bohaterki
dwoéch filméw Andrzeja Wajdy: Czlowicka z marmuru (1976) i jego kon-
tynuacji, Czlowicka z zelaza (1981), ktéra przechodzi zadziwiajacg meta-
morfoz¢ pomi¢dzy pierwszym a drugim filmem. Podczas gdy w Czlo-
wieku z marmuru jawi si¢ jako energiczna, niezalezna i zbuntowana
wobec systemu kobieta, w Czlowicku z zelaza nicjako ,,dorasta” do roli
zony 1 matki, ktéra bez slowa sprzeciwu przyjmuje spotykajace jg cier-
pienia 1 przeciwnosci losu, przedkladajac kwestie narodowe nad wlasne
potrzeby i pragnienia.

Odwr6t od tradycyjnego modelu kobiety dominujgcego w polskiej powo-
jennej kulturze wizualnej nastapil wraz z transformacja ustrojowg z socja-
lizmu na demokracj¢ 1 gospodarke wolnorynkowa, ktéra powszechnie
uwazana jest za najistotniejszy czynnik ksztaltujacy polskie kino ostat-
niego pigédziesicciolecia®. Po 1989 r. Polacy i Polki stali si¢ uczestni-
kami globalnej kultury masowej, podporzadkowanej ,wszechogarnia-
jacej, (...) esencjonalnie amerykanskiej koncepcji $wiata” (S. Hall, za:
Radkiewicz, 2006, s. 43), co znalazto swoje odbicie réwniez w kreowa-
nych przez polskie filmy fabularne wizerunkach kobiet. Zasadniczo
podporzadkowane zostaly one konwencjom dominujacego nurtu kina,

6  Warto zaznaczyé, ze polska produkcja filmowa znalazia si¢ po 1989 r. w do§¢ specyficz-
nej sytuacji. Zalamanie gospodarcze lat 80. oraz przemiany ustrojowe, ktére dokonaly si¢
w 1989 r., wymusily znaczace przeksztalcenia zaréwno w strukturze produkeji i finansowania,
jak 1 w sposobach porozumiewania si¢ z publicznoscig. Istotnej zmianie ulegl réwniez spo-
sob myslenia tworcéw oraz zakres podejmowanych przez nich tematéw. Wiodacy w dotych-
czasowej produkeji motyw: wrog w postaci totalitarnego pafistwa, nagle zniknal, a problemy
zycia codziennego i zwyklych ludzi okazaly si¢ zupetnie rézne od tych dotychczasowych (Hal-
tof, 2004, s. 215-219). Do glosu zacz¢lo réwniez dochodzié¢ nowe pokolenie filmowcow (tzw.
miode wilki), odrzucajace ideg, ze ,kino jest stuzba publiczna, instrumentem walki o lepsze
spoleczenistwo. W ich przekonaniu kino to czysta rozrywka, ktérej warto§¢ powinna by¢ mie-
rzona wylacznie iloscia sprzedanych biletéw” (Mazierska, 2002, par. 4).
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glownie amerykanskiego, powielajac obowigzujgce w kulturze zachod-
niej modele kobiecosci. Stad wspélczesne reprezentacje Polek w filmie
nie odbiegaja od powszechnie uznanych stereotypéw i schematycznych
kalek. Nadto, w postkomunistycznym polskim kinie do glosu doszly
patriarchalne i seksistowskie nastawienia, ktdre we wcze$niejszych okre-
sach byly zazwyczaj maskowane, ust¢pujac miejsca postawom narodowo-
-patriotycznym (Mazierska i Ostrowska, 2006, s. 6-7). W tworzonym nie-
mal wylacznie przez mezczyzn” polskim kinie ekranowa kobieta stanowi
zatem nie tylko projekeje meskiej wyobrazni, wrazliwosci i oczekiwan, ale
nierzadko réwniez meskich uprzedzen, Ickow 1 komplekséw. Zjawisko to
wpisuje si¢ wiec w schemat opisany przez Claire Johnson w jej klasycz-
nym dla feministycznej krytyki filmowej artykule Kino kobiece jako kino
buntu. W obrebie seksistowskiej ideologii — pisze autorka — oraz kina zdo-
minowanego przez me¢zczyzn, przedstawia si¢ kobiete jako to, czym ona
jest dla me¢zezyzny” (Johnson, 1991, s. 15).

Najczesciej prezentowane we wspolczesnym kinie wizerunki Polek
to kobiety energiczne, niezalezne i bezkompromisowe, nierzadko jednak
réwnicz bezwzgledne 1 wyrachowane®. W grupie tej miesci si¢ zaréwno
stereotyp ukazujgcy kobietg jako istote gleboko erotyczng, prowokujaca,
czesto wulgarng i falszywa (typ dziwki — Femina, Psy, Prostytutki, Billbo-
ard, Chlopaki nie ptaczq, Reich, Dzieni swira, Edi), jak i obraz kobiety silnej,
zdobywczej, ktbra zagraza, wykorzystuje 1 niszczy (typ modliszki — Wirus,
Ajlawju, Ciemna strona Wensus). W przypadku obu tych kategorii nad-
rz¢ednym celem dzialah podst¢pnej kobiety jest oszukanie lub osaczenie
mezczyzny, podporzadkowanie go sobie, a w konsekwencji: wykorzysta-
nie (Zakochani), udrgczenie (Nic smiesznego, Tato), a czasami nawet zabi-
cie (Szamanka). Specyficzng grupe kobiecych postaci stanowig filmowe
reprezentacje kobiet sukcesu, ktére realizujac swoje zawodowe aspiracje
w ramach nowego systemu ekonomiczno-politycznego, nie tylko wkro-
czyly na meskie terytorium przywédztwa w polityce (Koniec gry, Tato)
i biznesie (Lepiej byc pigkng i bogatg, Komedia matzeriska, Dzieci i ryby),
ale réwniez ,podjely rywalizacje 1 zaczely by¢ grozne” (Stachéwna, 2001,
s. 58). Pokazywane przez rezyseréw z fascynacjg i podziwem, ale tez
z wyraznym lckiem 1 niechgcia, ekranowe liderki to najczesciej kobiety
interesowne, zimne i pozbawione typowo kobiecych cech: wrazliwosci,

7 Przykladowo, w latach 1990-2000 na ekrany polskich kin wprowadzono 202 polskie filmy fabu-
larne, spo$réd ktérych jedynie 17 zrealizowanych zostalo przez kobiety (Stachéwna, 2001, s. 55).

8  Kategori¢ poboczng stanowig w tym wzgledzie filmy odwolujace si¢ do omawianego wezes-
niej mitu Matki Polki. Znajdziemy wsréd nich zaréwno filmy, w ktérych funkcjonuje ona jako
centralna figura narracji (Panny i wdowy, Skarga, Wszystko, co najwazniejsze, Za co?), jak i takie,
w ktérych pojawia si¢ jedynie na marginesie gléwnego watku, stanowigc jednak wazny dowdd
znaczenia i trwalo$ci mitu w systemie przedstawieniowym polskiego kina.
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delikatnosci 1 wyrozumiatosci. Jednoczesnie sa przebojowe, energiczne,
zdobywcze, cz¢sto bezlitosne w ocenach 1 postgpowaniu.

W kontekscie filmowych przedstawieni polityczek i kobiet interesu na
wzmianke zastuguje fakt, ze z koficem lat 90. w sposobie ich prezento-
wania przez polskich twércéw filmowych nastapily pewne modyfikacje;
wigzaly si¢ one jednak nie tyle z przemiang samego wizerunku ekrano-
wej liderki, ile ze zmiang jej pozycji wzgledem centrum narracji filmo-
wej. Trudna sytuacja gospodarcza kraju oraz rosnace, zwlaszcza wérod
kobiet, bezrobocie przyczynily si¢ do stopniowego marginalizowania
kobiet w zyciu publicznym, a w konsekwencji, w ich filmowych przesta-
wieniach. Dlatego w produkcjach filmowych ostatniego dwudziestolecia
kobiety sprawujace wladz¢ odgrywaja w przewazajacej mierze role dru-
goplanowe, na ktore sklada si¢ jednak szeroki zakres stanowisk zwigza-
nych z zarzadzaniem ludZmi. Wsréd filmowych kobiet lideréw pierwszej
dekady XXI w. znalez¢ wigc mozna zaréwno prezeske fundacji (Tydzier
z gycia mgzczyzny), dyrektorke firmy handlowej (Nie ma zmituj), kierow-
niczke dziatu w agencji reklamowej, szefowa firmy cateringowej (Dlaczego
nie), redaktorke naczelng pisma kobiecego (Lejdis), jak 1 headhunterke
w mi¢dzynarodowej korporacji (Nigdy nie mow nigdy). Ich charaktery-
styka nie odbiega jednak od wczesniej przyjetych przez twdrcow filmu
schematéw — ekranowe liderki to niezmiennie zawistne, chciwe i bez-
wzgledne manipulatorki.

Chociaz tendencje do prezentowania wspolczesnej kobiety w roli ele-
mentu tla lub ikony zredukowanej do pozbawionego oryginalnosci, stereo-
typowego wizerunku pozostajg wcigz obecne w polskim filmie, warto pod-
kresli¢, ze najsilniej dawaly one o sobie zna¢ w pierwszej dekadzie istnienia
nowego porzadku politycznego. W ostatnich kilkunastu latach bowiem
tworcy kina, w szczegdlnosci zas zwigkszajaca si¢ w tym gronie liczba kobiet
filmowcow, coraz cz¢Sciej podejmujg proby przetamania istniejgcego sche-
matu. Przyklady stosowania strategii reinterpretacyjnych, demistyfikacyj-
nych i subwersywnych zabiegéw stylistycznych w celu rozmontowywania
skonwencjonalizowanych konstrukeji kobiecosci w polskim filmie odna-
lezé mozna m.in. w twoérczosci Doroty Kedzierzawskiej (Nie, Pora umie-
rac), Kingi De¢bskiej (Moje corki krowy, Zabawa, zabawa), Malgorzaty Szu-
mowskicj (Ono, 33 sceny z zycia, Body/Cialo, Sniegu jus nigdy nie bedzie)
czy Anny Jadowskiej (Teraz ja, Dzikie roze, Kobieta na dachu). Wprowadze-
nie do kina narracyjnego perspektywy opartej na doSwiadczeniu, emocjach,
dazeniach i potrzebach kobiet dziala na korzy$¢ pluralizmu tematycznego,
stylistycznego 1 ideologicznego, ale tez otwiera system przedstawieniowy
polskiego kina na wielo$¢ 1 r6znorodno$¢ kobiecych tozsamosci. Nalezy
wi¢c mieé nadziej¢, ze w kolejnych latach polskie kino bedzie w jeszcze
wickszym stopniu niz dotychczas ecksponowalo obecno$é, zréznicowanie
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1 podmiotowos¢ kobiet, a silne i pozytywne postaci kobiece — kobiety dobre,
oddane jakiej$ sprawie 1 godne glecbokiego szacunku — przestang stanowic
jedynie tto dla ekspansywnych kobiet emanujacych seksem.

Podsumowujac przeglad wizerunkéw kobiet w polskim filmie, warto przy-
toczy¢ obserwacje Jolanty Klimczak-Zidlek, wyrazona w jej pracy na temat
przedstawien kobieco$ci w mediach. Autorka utrzymuje, ze ,,kobieco$é jako
konstrukt kulturowy ksztaltowana jest w procesie spolecznego negocjowa-
nia znaczen”, ktére zachodzi w ramach gléwnego ,,dyskursu normalizuja-
cego 1 dyscyplinujacego” obowigzujace w danym miejscu i czasie zachowa-
nia oraz wartoSci (Klimczak-Zidlek, 2006, s. 100). Spoleczne pojmowanie
kobiecosci jest wigc poddawane procesowi rekonstruowania czy modyfi-
kowania zawsze wtedy, gdy zmieniajg si¢ realia historyczne i obyczajowe,
a bedace efektem owej rekonstrukeji reprezentacje kobiecosci stajg si¢ defi-
nicja, wedtug ktérej funkcjonuja pozadane 1 akceptowane w danej spolecz-
nosci modele kobiety. Zjawisko to jest szczegélnie widoczne na przykladzie
kultury polskiej, ktérej przemiany dokonujg si¢ w cieniu politycznych trans-
formacji, coraz to si¢ z nimi zlewajac lub rozchodzac. I tak, o ile w kinie
przedwojennym na typy prezentowanych bohaterek filmowych wplyw mialy
przede wszystkim zmieniajgca si¢ obyczajowos$¢ oraz zapotrzebowania spo-
teczne, o tyle w filmie okresu PRL medialne przedstawienia kobiet stuzyly
przede wszystkim celom propagandowym, stajac si¢ nierzadko przedmio-
tem oczywistej manipulacji ze strony wladzy. Specyfika kobiecych wizerun-
kéw we wspblczesnym kinie polskim wigze si¢ tymczasem w znacznej mie-
rze z kryzysem meskosci, ktory nastal w polskim spoleczefistwie po upadku
komunizmu, czynigc poniekad normg w polskim filmie ,jawnie mizogi-
niczne przedstawianie kobiet” (Falkowska, 1995, s. 35).
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