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Polskie adaptacje estetyki noir i neo-noir —
rekonesans historyczny

We wspolczesnej kulturze popularnej nie ma chyba bardziej wplywowej for-
muty. I nie chodzi tu tylko o ponure wizje metropolii jako kamiennego labiryn-
tu, w ktorym zlo nigdy nie $pi, lub o kobiete fatalna zastawiajaca $miertelne
pulapki na skazanych na kleske mezczyzn; nie chodzi tylko o subiektywizowang
narracje, zabutrzenia kontinuum czasowo-przestrzennego czy niski klucz
os$wietlenia, ktéry sprawia, ze §wiat zawsze tonie w mroku; nie chodzi tylko
o kino. Owszem, estetyka neo-noir glgboko zapuscila korzenie we wspolcze-
snej kulturze filmowej, zaréwno tej mainstreamowej, reprezentowanej chocby
przez blockbustery Christophera Nolana, jak i tej blizszej kinu artystycznemu,
o czym $wiadcza ostatnie filmy Andrieja Zwiagincewa, takie jak Jelena
(2011)! czy Lewiatan (2014). Noir przeniknal przeciez i do literatury, komik-
su, gier wideo, reklamy i wideoklipéw. Czy przeniknat takze do polskiej
kultury? Z pewnoscig tak, o czym $wiadczy¢ moga sukcesy powiesci Marka
Krajewskiego z cyklu o Eberhardzie Mocku, komiksy f.ukasza Bogacza
i Wojciecha Stefanica? lub filmy takie jak Pa/impsest (2006) Konrada Niewol-
skiego. Czy jednak zwiazki rodzimej kultury, a zwlaszcza kina, z filmem noir
rzeczywiscie datujg si¢ na czasy postmodernizmu i ekspansji neo-noiru jako
transkulturowej i intermedialnej estetyki?? Czy wezesniej, w kulturze PRL-u,
bylo miejsce na pojawienie si¢ i tworcze rozwinigcie ,,czarnych” watkow?

1'W polskiej dystrybucji film funkcjonuje pod tytulem Elena, jest to jednak wynik blednej
transkrypcji imienia gtéwnej bohaterki, ktére w jezyku rosyjskim brzmi wlasnie ,,Jelena”.

2 Zob. L. Bogacz, W. Stefaniec, Noir, Wyd. timof i cisi wspdlnicy, Warszawa 2013; W. Ste-
faniec, Ludzie, ktorgy nie brudzq sobie rqk, Wyd. timof i cisi wspdlnicy, Warszawa 2013.

3 Koncepcje nev-noiru jako transkulturowej estetyki rozwijam w ksiazce Neo-noir. Ciemne
wierciadlo czasiw kryzysn, Wyd. US, Katowice 2015 [w druku]. Niniejszy artykul jest rozsze-
rzeniem zasygnalizowanych we wspomnianej monografii polskich neo-noirowych watkéw.
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Z pelna $wiadomoscia tego, ze udzielenie wyczerpujacych odpowiedzi na
te pytania wymagatoby dlugotrwalych studiéw, zamierzam przyjrzeé si¢
temu, jakie nozrowe motywy byly i sa przeszczepiane na grunt polskiej kultury
audiowizualnej. Niniejszy artykul nie ma, rzecz jasna, rozstrzygajacego cha-
rakteru. Jego gtéwnym zadaniem jest wstepne zarysowanie kwestii, ktéra do
tej pory nie doczekala si¢ w polskim filmoznawstwie osobnego opracowa-
nia, oraz wskazanie potencjalnych kierunkéw dalszych badan.

Poza obszarem rozwazafi pozostawiam skomplikowana sprawe definio-
wania fenomendw noir i neo-noir. Na potrzeby niniejszego artykutu przyjmu-
je, iz film noir byl w latach 1941-1958 nurtem klasycznego kina amerykan-
skiego, charakteryzujacym si¢ wyrazista poetyka i tematyka, ktére zostaly
zaadaptowane przez inne kinematografie. Nawigzujacy do niego neo-noir to
z kolei zjawisko, ktére w kinie zaistnialo w dwoch fazach: modernistycznej
(w latach 1967-1976) oraz postmodernistycznej (od 1981 roku do teraz),
przy czym obecnie jest ono fenomenem o oddzialywaniu wykraczajacym
poza filmowe medium*.

,Czarny realizm” i film milicyjny.
Noirowe watki w kinie PRL-u

Mimo iz historycy do dzi§ nie sa pewni, czy autorzy pierwszych filméw
czarnych byli §wiadomi tego, ze wspoltworzg nowe zjawisko w kinemato-
grafii, to z pewnoscig wszyscy badacze zgodziliby sig, iz nurt, zainicjowany
w 1941 roku’ filmem Sokd? maltasiski Johna Hustona, bardzo szybko zaczat
oddzialywaé na kinematografie inne niz amerykanska. Pierwsze adaptacje
filmu noir pojawily si¢ juz w latach czterdziestych, i to nie tylko w kulturowo
bliskiej Amerykanom przestrzeni kina brytyjskiego, by wspomnie¢ tylko
Trzeciego czfowieka Carola Reeda (1949), lecz i w regionach tak odleglych,
wrecz egzotycznych, jak Japonia, czego najlepszym $wiadectwem jest Zblq-
kany pies (1949) Akiry Kurosawy. Na tym etapie polskie kino nie mialo szans
na nawiazanie do tego nurtu. Najpierw wojenna zawierucha niemal catkowicie

4 W kwestii chronologii 1 systematyki zjawiska za wiazace uznaje¢ ustalenia badaczy takich jak
Andrew Spicer czy Foster Hirsch. Zob. F. Hirsch, Detours and Lost Highways. A Map of Neo-noir,
Limelight Editions, New York 1999; A. Spicer, Film Noir, Pearson Education, Harlow 2002.

5Data 1941 jest najbardziej rozpowszechniona — co nie oznacza, ze jedyna — propozycja
uchwycenia poczatkdéw klasycznego filmu noir. Tak samo jak w przypadku definicji, w kwestii
zrédet 1 poczatkow, a takze kresu filmu czarnego, badacze nie wypracowali jeszcze konsensusu.
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zatrzymala rozwoj rodzimej kinematografii, a p6zniej — po krétkim okresie
formowania si¢ nowych struktur politycznych — polscy filmowcy zostali
zmuszeni do przyjecia socrealizmu jako obowiazujacego artystycznego
wzorca®. W dobie filméw o wyraznie okreslonej ideologii noirowa wrazliwos$é
z wlasciwymi jej pélcieniami, fatalizmem i niejednoznacznymi postaciami
nie miata racji bytu. Juz jednak u schyltku tej epoki, w przededniu ukonsty-
tuowania si¢ tak zwanej polskiej szkoly filmowej, pojawilo si¢ zjawisko,
w ktoérym echa filmu noir staly si¢ bardzo glosne.

Ewelina Nurczyniska-Fidelska nazywa 6w fenomen kinem ,,czarnego reali-
zmu” i zalicza do niego takie dzieta jak: Koniec nocy (1956) Pawta Komorow-
skiego, Walentyny Uszyckiej i Juliana Dziedziny, Zimowy zmierzeh (1956)
Stanistawa Lenartowicza, Petla (1957) Wojciecha Jerzego Hasa, Zagubione
ucgncia (1957) Jerzego Zarzyckiego, Miasteczko (1958) Janusza Y.eskiego
i Juliana Dziedziny, Baga ludzi umartych (1958) Czeslawa Petelskiego, Osmy
dzien tygodnia (1958) Aleksandra Forda oraz Lunatyey (1959) Bohdana Poreby.
Filmy te powstawaly w latach 1956-1959, a ich ekranowy zywot, w zwiazku
z niepokojem, jaki budzitly w cenzorach, okazywal si¢ na ogét krétki lub —
jak w przypadku dzieta Forda — Zaden’. Powodem wspomnianego niepokoju
byl zawarty w owych dzielach obraz rzeczywistoéci drugiej potowy lat piec-
dziesiatych, zdecydowanie odbiegajacy od ideatu, jaki polskiemu spoteczen-
stwu pragnelo postawic za wzor komunistyczne pafstwo?.

Na planie ideowym filmy ,,czarnego realizmu” jawig si¢ jako reakcja na so-
crealizm, stanowiac wyraz buntu i zaprzeczenia, ktére sprawialy, ze — jak
pisze Nurczyniska-Fidelska — ,»biate« w tych filmach okazaé si¢ musiato
»czarnym. [...] Czerfi obrazu §wiata byla [...] znakiem prawdy, znaczenio-
wym kodem porozumienia migdzy tymi, ktérzy go przedstawiali, a tymi,
ktérzy go odbierali”. Z kolei na planie artystycznym dziela te wyrastaly

¢ Stalo si¢ to w trakcie zjazdu polskich filmowcow w Wisle w listopadzie 1949 roku.

7 Zob. E. Nurczyniska-Fidelska, ,,Czarny realizm”. O stylu i jego funkgi w filmach nurtu wspoteze-
snego, w: E. Nurczyniska-Fidelska, B. Stolarska, red., ,,Sz&ofa polska” — powroty, Wyd. UL, £.6dz
1998, s. 33-35.

8 Pod tym wzgledem przynajmniej nicktére filmy ,,czarnego realizmu”, zwlaszcza Koniec
nocy, plasuja si¢ blisko tzw. czarnej serii polskiego kina dokumentalnego, tworzonej przez
takich autoréw jak Kazimierz Karabasz czy Whadystaw Slesicki, ktorzy na przekér socreali-
stycznym trendom drazyli tematy drazliwe i bolesne, np. problem chuliganistwa, pijadstwa
i zaniedbywania dzieci. Tadeusz Lubelski uznaje wrecz kino ,,czarnego realizmu” za fabularny
wariant dokumentalnej ,,czarnej serii”. Zob. T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twirey, filmy,
konteksty, Wyd. Videograf 11, Katowice—Chorzéw 2009, s. 176-180.

 E. Nurczynska-Fidelska, ,,Czarny realizn’” .. ., s. 35.
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z szeregu inspiracji literackich (takich jak proza Marka Hlaski), a przede
wszystkim filmowych, przy czym dwa nurty oddzialywaly na nie najmocniej:
wloski neorealizm oraz amerykanski film noir. W pierwszym z nich doskona-
le zakorzenila si¢ spoteczna tematyka podejmowana przez autoréw, ktérym
bliski byl gest pochylenia si¢ nad codziennymi problemami zwyktych,
uchwyconych w konkrecie ich egzystencji ludzi, takich jak wiecznie strudzo-
na bohaterka Zagubionych wnezué, przodownica pracy Stafczakowa (Maria
Klejdysz) 1 jej czternastoletni syn Adam (Andrzej Jurczak), zmuszony do
opickowania si¢ mtodszym rodzefistwem, czy mtodociani chuligani z Kosica
noey, z ktorych czes¢ po prostu szuka swego miejsca na Swiecie. Z drugiego
zrodla, czyli filmu noir, zaczerpnigto metafore miasta jako ,,okrutnej dzungli”
i réwnoczesnie ,klaustrofobicznego kregu”, ,klimat sennego koszmaru, ktory
jest projekeja [...] przezy¢ bohateréw”, oraz gre $wiatla i cienial. Sprzezenie
neorealistycznego tematu i poetyki czarnego filmu jest zresztq do$¢ charaktery-
styczne, zeby nie powiedzie¢: typowe — uwaza si¢ bowiem, ze schylkowa faza
klasycznego filmu noir mocno inspirowala si¢ osiggnieciami wloskiego nurtu,
a jej poetyka stopniowo nasaczala si¢ elementami spotecznego realizmu!l.
Wspotwystepowanie elementoéw neorealistycznych i noirowyeh nie jest w kinie
,»czarnego realizmu” okreslone jaka$ z gory ustalong formuta. O ile Miastecz/o
mozna za Eweling Nurczyfska-Fidelskg nazwaé ,,neorealistycznym ¢wicze-
niem”'2, o tyle juz Koniec nocy czy Zagubione nczncia — przynajmniej w swej
formie — bardziej przywodza na mys$l tradycje filmu noir, zwlaszcza w aspekcie
prezentowania miejskiej przestrzeni. Chuligafiskie t6dzkie meliny w pierw-
szym z wymienionych filméw oraz wyjatkowo negatywny obraz ukazanej
w Zagubionych weznciach Nowej Huty — tej ,,raz betonowej, a raz blotnistej”13
metropolii — to motywy wiele zawdzigczajace noirowi. Z, kolei w innych dzie-
tach noirowe z ducha okaza si¢ wybrane postaci — inspirowany bohaterem
bogartowskim szef chuligandéw z Lunatykdw Poreby czy straceqcy oraz femme
fatale ukazani w Bagie ludzi umarfych Petelskiego!4. Jeszcze inaczej do tradycji
czarnego kina nawiazuja Zimowy gmierzch czy Petla, w ktorych Ewelina Nur-

10 Zob. tamze, s. 36.

11 Andrew Spicer wspomina o példokumentalnej formule dojrzatego filmu noir, przejawia-
jacej si¢ zwlaszcza w latach 1947-1952. Zob. A. Spicer, Film Noir..., s. 56-59. Kwesti¢
wplywu neorealizmu na czarne filmy powstale w tych latach porusza réwniez Rafal Syska.
Zob. tegoz, Panorama kontekstow amerykasiskiego filmn noir, ,,Studia Filmoznawcze” 2010, nr 31,
s. 34-36.

12 Zob. E. Nurczyniska-Fidelska, ,,Czarny realizm”. .., s. 39.

13 Zob. tamze, s. 40.

14 Zob. tamze, s. 43-44.



MAGDALENA KEMPNA-PIENIAZEK: Polskie adaptacje estetyki noir i neo-noir... 217

czyniska-Fidelska dopatruje si¢ gleboko ekspresjonistycznej wrazliwosci,
bedacej wszak jednym ze Zrédel kina moir'>. Co istotne, w zadnym z wymie-
nionych dziel nie spotykamy si¢ z prosta trawestacjq nozrowych motywow;
mamy tu raczej do czynienia z wykorzystaniem pewnych elementéw tradycji
klasycznego kina czarnego w taki sposob, aby stuzyly one potrzebom pol-
skich twércoéw!s. Filmy czarnego realizmu nie ,,udaja”, ze sa filmami noir,
siggaja jedynie po elementy noiru, wlaczajac je we wlasna, odrebng estetyczna
tozsamosc.

Znacznie trudniejsze do okreSlenia i oceny jest wystepowanie noirowych
motywéw w polskim kinie lat sze§édziesiatych. Newralgicznym zagadnieniem
okazuje si¢ w tym kontekscie specyfika rodzimego kryminatu, okreslanego
czesto mianem filmu milicyjnego (poprzez analogic do powiesci milicyjnej,
ktorej realizacje niejednokrotnie stanowily literacka kanwe tych dziel). O ile
jeszcze Tadeusz Lubelski sklonny jest rozpatrywaé reprezentatywne przy-
klady tej formacji: Dotkniecie nocy (1961) Stanistawa Barei czy Tylko umarty
odpowie (1969) Sylwestra Checifiskiego przez pryzmat nawigzan do poetki
filmu #0ir'7, o tyle Agnieszka Nieracka dostrzega w tych dzietach zastanawia-
jacy brak zainteresowania transformacjami, jakim zachodni kryminal podle-
gal wraz z rozwojem kina czarnego!s.

W poréwnaniu z kinem czarnego realizmu poprzedniej dekady polskie
filmy kryminalne, w tym miniserial Stanistawa Barei Kapitan Sowa na tropie
(1965), oferuja raczej sygnaly niz dowody $wiadomosci noirowef tradycji. Do
watkéw tego typu zaliczy¢é mozna szczegdlng strukture Dotkniecia nocy,
w ktérej $ledzimy wydarzenia z perspektywy mordercy i ztodzieja, fotografa
Jacenki (Jerzy Kozakiewicz), w zwiazku z czym to nie rozwiazanie zagadki
jest tu istotne, lecz poglebiajaca si¢ paranoja gléwnego bohatera. W pewien
sposob naznaczony noirowym mrokiem jest tez bohater filmu Tylko umarly
odpowie, kapitan Woéjcik (Ryszard Filipski). Rozwiazujac skomplikowana
sprawe morderstwa, protagonista trafia na trop afery szpiegowskiej, a ostatecz-
nie — nie mogac uzyskaé¢ dowodéw jednoznacznie obciazajacych sprawce —
posuwa si¢ do zastraszenia i wymuszenia zeznan. Cena sprzeniewierzenia si¢
zasadom jest jednak bardzo wysoka: Wojcik ginie, przy czym jego $mierd,

15 Zob. tamze, s. 44—45.

16 Ewelina Nurczyniska-Fidelska pisze w tym kontekscie o ,,przetwarzaniu i twérczym dy-
namizowaniu stricte filmowej tradycji”. Zob. tamze, s. 47.

17Zob. T. Lubelski, Histora. .., s. 275-276.

18 Zob. A. Cwikiel (Nieracka), U nas na komendzie, w: T. Miczka, A. Madej, red., Syndrom
konformizmu? Kino polskie lat szesédziesiatyeh, Wyd. US, Katowice 1994, s. 92.
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jak tlumaczy Piotr Kowalski, ,,[...] jest zelazna konsekwencja uniwersalnej
moralnosci: on sam znalazt si¢ w sferze skazonej [...], musi wigc poniesé
kare za kontaktowanie si¢ z profanun/’'®. Ludzie stojacy na strazy socjali-
stycznego panistwa nie powinni przeciez by¢ postaciami niejednoznacznymil
W wickszosci przypadkéw, tak jak wspomniany kapitan Sowa (Wiestaw
Gotas), sa krysztalowymi przykladami uczciwosci oraz inteligencji wprze-
gnietej w tryby doskonatego systemu Milicji Obywatelskiej, a stabosci, maja-
ce uczyni¢ ich postaciami bardziej ludzkimi, ograniczaja si¢ do drobiazgéw,
takich jak podejmowane nieustannie przez kapitana Sowe bezskuteczne
préby rzucenia palenia. Nie ma zatem w polskim kinie kryminalnym lat
sze$édziesiatych ani prawdziwego bohatera /losera, ani autentycznej femme
fatale — nie jest nig bowiem ani Kalina Jedrusik wystepujaca goscinnie w jed-
nym z odcinkéw Kapitana Sowy..., ani Ewa Wisniewska kuszaca swoimi
wdzigkami kapitana Wéjcika.

Nie oznacza to, ze nie mozna zastanawia¢ si¢ nad interpretacyjnymi moz-
liwos§ciami wykorzystania noirowych kategorii w moéwieniu o polskim kinie
kryminalnym tej dekady. Czy bowiem przestrzen milicyjnej komendy nie
stanowi dla bohateréw tych dziel swoistego sanktuarium?, tak jak biuro
prywatnego detektywa w klasycznym kinie amerykariskim dla Sama Spade’a
czy Philipa Marlowe’a? Wiele na to wskazuje, wszak gdzie i jak mieszka kapi-
tan Sowa, w zasadzie nie wiemy, za to w kazdym odcinku miniserialu Barei
ogladamy bohatera w miejscu pracy. I czyz ukazywane w tych filmach miej-
skie przestrzenie — ponure hale zakladéw, brzydkie blokowiska, stare ka-
mienice, zaulki i tereny zabudowy — nie nasuwaja skojarzen z noirowq miejska
dzungla? Analizujac te watki, nalezy mie¢ jednak na uwadze fakt, ze struktu-
ra polskiego filmu milicyjnego jest dobitnie zideologizowana; nie ma w niej
miejsca na krytyke systemu, pesymistyczna wizj¢ $wiata czy dywagacje
o fatum wlasciwe ,,prawdziwemu” filmowi czarnemu. W gruncie rzeczy
kinu temu patronuja zalozenia, o jakich wspomina Agnieszka Nieracka,
piszac, ze w latach szes$¢dziesiatych uwazano, iz w Polsce Ludowej nie ma
»uformowanego §rodowiska kryminalnego™?!; i chyba rzeczywiscie spostrze-
zenie to jest stuszne, skoro w jednym z odcinkéw Kapitana Sowy..., w kté-
rym pojawia si¢ watek przemytu narkotykow, od razu pada wyjadnienie, iz

221

19 P. Kowalski, Kryminaty, ktdre ukradfy zbrodnie, w: ]. Trzynadlowski, red., Problemy teorii dzie-
ta filmowego, Wyd. Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroctaw 1985, s. 133.

20 O komendzie jako przestrzeni nieskazonej, w zasadzie ,,$wictej”, pisze Agnieszka Cwi-
kiel (Nieracka), U nas. .., s. 92.

21 Zob. tamze, s. 87.
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heroina jest przeznaczona do sprzedazy na Zachodzie, bo ,,u nas” na , takie
rzeczy” nie ma zbytu...

,Kino bandyckie” i rekonfiguracja polskiej tozsamosci

Swobodne nawigzania czy drobne analogie z do klasycznego filmu czarne-
go da sig, oczywiscie, wysledzi¢ 1 w polskim kinie lat siedemdziesiatych czy
osiemdziesiatych, by wspomniec takie tytuly jak Prgepraszam, czy tu bija?
(1976) Marka Piwowskiego lub Wielki S3un (1982) Sylwestra Checinskiego?2.
Kolejna istotniejsza manifestacja noirowych watkéw w rodzimej kinematogra-
fii nastapita jednak dopiero po transformacji ustrojowej. Kiedy na poczatku
lat dziewig¢édziesigtych Wiadystaw Pasikowski realizowal filmy Kro// (1991)
i Psy (1992), nie interpretowano ich w odniesieniu do kategorii #eo-noir, cho¢
na ogdél dostrzegano ich postmodernistyczny charakter. W filmach tych
(zwlaszcza w dylogii Psy*?) obecne sa podstawowe struktury noiru, na czele
z wielkomiejska, skazong ztem, korupcja i przemoca przestrzenia, bedaca
terenem dzialania niejednoznacznego bohatera, uwiklanego zaréwno w nieja-
sne intrygi, jak i w zwiazek z kobieta fatalng (to z Psdw Pasikowskiego po-
chodzi przeciez stynne sformutowanie: ,,Bo to zla kobieta byla”?4). Nawig-
zujac do amerykatiskiego filmu policyjnego lat siedemdziesiatych i zarazem
mocno brutalizujac jego konwencje, Pasikowski wprowadzil do polskiego
kina nowg jakos$¢ (przez niektérych krytykéw okreslang nieco pogardliwie
mianem ,,kina bandyckiego”), w ktérej walor kina rozrywkowego taczyl si¢
z wyjatkowo ostra 1 bezkompromisows wypowiedzia na temat bolaczek
polskiego spoleczefistwa sportretowanego w momencie transformacji.

Co ciekawe, bohaterem tego kina stal si¢ wykreowany przez Bogustawa
Linde ubek?, przedstawiciel do niedawna tak bardzo znienawidzonego sys-

2 W ktérym Tadeusz Lubelski dopatruje si¢ obecnosci bohatera bogartowskiego. Zob.
T. Lubelski, Historia. .., s. 495.

23'W dwa lata po premierze Psdw na ekrany wszedl sequel tego filmu, Psy II: Ostatnia krew (1994).

24 Za pomocy tego sformutowania Franz Maurer okresla swoja bylq Zone, jak si¢ jednak
okazuje, ,,z1a kobieta” bedzie tez Angela, z ktéra bohater wiaze si¢ w przebiegu akcji.

25 Sukces tego typu postaci mozna najprawdopodobniej wyjasni¢ w podobny sposéb,
w jaki w Stanach Zjednoczonych tlumaczono popularno$é w latach siedemdziesiatych XX
wieku bohateréw serii Brudny Harry czy — zwlaszcza — Francuski lqeznik. Franz Maurer i jego
koledzy mogg sobie pozwoli¢ na wiele, poniewaz wystepuja przeciwko systemowi i porzadkowi
odbieranemu przez widzéw jako wrogi.
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temu, czlowick z przeszlodcia, nieprzebierajacy w stowach, dopuszczajacy
si¢ czyn6w nie tylko moralnie dwuznacznych, ale i obrazoburczych w kontek-
$cie wcigz zywej solidarnosciowej symboliki. To przeciez w Psach Pasikow-
skiego zawarte zostaly sceny przez niektérych uznane wrecz za bluzniercze.
Pierwsza z nich ukazuje grupe pijanych funkcjonariuszy, ktorzy $piewaja pio-
senke o Janku Wisniewskim, niosac na ramionach nieprzytomnego po spozy-
ciu nadmiernej ilosci alkoholu kolege; w drugiej zas jeden z bohateréw, Olo
Zwirski (Marek Kondrat), umieszcza w bagazniku samochodu swoja, ofiare
1 strzela do niej; scena ta nawigzuje do $mierci ksiedza Jerzego Popieluszki®®.

Motywy tego typu méwia wiele o rozgoryczeniu nowym porzadkiem rze-
czywistosci, a takze o leku zwiazanym z funkcjonowaniem w niej, na co
zwracaja uwage Mirostaw Przylipiak i Jerzy Szylak w Kinie najnowszym: ,,Jezeli
kto$§ odczuwal niepewno$¢ jutra [...], z gorycza uwazal, Ze »nic si¢ nie
zmienito«, »Solidarnos§é« zdradzita, nowa wiadza po prostu »dorwata si¢ do
ztobug, [...] to Psy mogly by¢ jego filmem”?’. W tym kontekscie dzieta Pasi-
kowskiego da si¢ interpretowaé jako zwiazane z upadkiem mitu przelomu?s.
Franz Maurer, stwierdzajacy w Psach, ze moze by¢ bandyta, ale nie polity-
kiem, obwieszczajacy podczas przestuchania, ze bedzie sta¢ na strazy 111 Rzecz-
pospolitej ,,bezapelacyjnie, do samego konica — swojego lub jej”, demonstra-
cyjnie ujawnia brak wiary w romantyczna wizj¢ Polski umeczonej, sugerujac
zarazem, ze tak zwana walka o wolno$¢ byla jedynie walka o reorganizacje
klasy rzadzacej (,,Czasy si¢ zmieniaja, ale pan zawsze w komisjach” — powie
przewodniczacemu komisji weryfikacyjnej).

Przyklady nawiazan do estetyki noir i neo-noir w polskiej kulturze audiowi-
zualnej przetomu XX i XXI wieku mozna by mnozy¢, poczynajac od spek-
takli Teatru Telewizji na czele z Sokolens maltariskim (1994) Laco Adamika,
przez filmy takie jak D/ug (1999) Krzysztofa Krauzego, po seriale pokroju
Gliny (2003-2008). Z pewnoscia jest to temat wymagajacy osobnego opra-
cowania. Za szczegélnie interesujace uwazam zwlaszcza te realizacje, ktore
wykorzystuja elementy estetyki neo-noir w procesie rozliczania si¢ z polska
tozsamoscia. We wspolczesnej polskiej kulturze filmowej neo-noir czesto
funkcjonuje bowiem w kontekstach podawania w watpliwos¢ lub catkowitej
negacji tyrtejskiej wizji polskiej przesztosci, zaréwno tej nieco dalszej (czasy
II wojny $wiatowe;j), jak i blizszej (okres schytku PRL-u). Wielu przyktadow

26 Zob. M. Przylipiak, ]. Szytak, Kino najnowsge, Wyd. Znak, Krakéw 1999, s. 182; T. Lubel-
ski, Historza. .., s. 568.

27 M. Przylipiak, J. Szylak, Kino najnowsze. . ., s. 186.

28 Zob. T. Lubelski, Historia. .., s. 569.
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dostarczaja w tej mierze filmy Wojciecha Smarzowskiego, takie jak Rdzw
(2011), a zwlaszcza Dom gty (2009), w ktérych elementy nowego kina czar-
nego stuza na ogél konstruowaniu opowiesci o zaklamaniu, hipokryzji, ni-
skich pobudkach i ztu rodzacym si¢ w oparach alkoholu.

Tematem polskiego neo-noirn nie jest ,,wielka” historia; wrecz przeciwnie:
na plerwszy plan wysuwaja si¢ tu opowiesci zgola niebohaterskie, pozba-
wione patosu, ujawniajace za to mialkos¢ 1 sztucznosé romantycznych czy
postromantycznych narracji dotyczacych polskiej tradycji i kultury. Dzieje
si¢ tak na przyklad w Rewersie (2009) Borysa Lankosza, w ktorym osadzenie
akcji w czasach stalinizmu bynajmniej nie stuzy skonstruowaniu kolejnej
opowiesci o udreczonym (tym razem przez komunistow) polskim narodzie.
Groteskowe unicestwienie przez trzy zdesperowane kobiety ubeka, bedace-
go jednym z bohateréw filmu, nie jest tutaj bynajmniej aktem dziejowej
sprawiedliwo$ci. Ciekawym w tym kontek$cie materialem do analizy wydaje
si¢ takze Oblawa (2012) Marcina Krzysztalowicza. Opowiadajac historie
o zbrodni dokonanej przez sanitariuszke Pestke (Weronika Rosati), ktéra —
pragnac ocali¢ swoja mtodsza siostre — wydaje w rece gestapo oddzial party-
zantow, rezyser dystansuje si¢ od tradycji polskiego kina wojennego, nakazu-
jacego postrzeganie czy to zolnierzy, czy to partyzantow z okresu II wojny
swiatowej (zwlaszcza tych przynalezacych do struktur Armii Krajowej) jako
(rzecz jasna, tragicznych) obroncéw polskodci 1 wolnosci. Wszyscy bohatero-
wie Oblawy — bez wzgledu na to, po ktérej stronie barykady stoja — dopuszcza-
ja si¢ przemocy (jesli nie fizycznej, to psychicznej), a z filmu bynajmniej nie
wynika jednoznacznie, ze metody obrane przez partyzantéw (strzelajacych
wrogom w plecy i trujacych hitlerowcéw sromotnikami) sa rzeczywidcie
lepsze od postaw prezentowanych przez tych, ktérzy w trudnych wojennych
warunkach prébuja godnie (i wygodnie) zy¢.

Ostatecznie Oblawa nie jest opowiescig o walce z okupantem, lecz noirowq
historia o zdradzie i zemécie: gléwny bohater, kapral ,,Wydra” (Marcin Do-
rocifski), ktéry niegdys, zdradzajac zone, nie wrocit do domu na czas, by
ocali¢ bliskich przed nazistami, teraz msci si¢ na hitlerowcach i kolaboruja-
cych z nimi Polakach; co jednak szczegélne, kiedy sam zostanie zdradzony
przez Pestke, ktoéra obdarzyl uczuciem, w okrutny sposéb zabije jedynie
Niemcéw, ja sama pusci natomiast wolno, stwierdzajac — w sposob przywo-
dzacy na mysl typowy motyw indywidualnego kodeksu noiromwego losera — ze
»tylko zwierzgta zabijajg kobiety”.

Oczywiscie nie wszystkie polskie wariacje na temat #eo-noir odstaniaja ilu-
zoryczno$¢ przekonania o niepodwazalnosci tyrtejsko-martyrologicznego
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wariantu kultury. Filmy takie jak Pa/impsest Konrada Niewolskiego lub PitBul/
(2005) Patryka Vegi® dowodza, ze narodowy sztafaz nie jest konieczny, by
uprawia¢ postmodernistyczne gry z neo-noirem. Szczegdlnie wyrazistym przy-
kladem tej tendencji jest pierwszy ze wspomnianych filméw, opowiadajacy
o §ledztwie prowadzonym przez policjanta Marka (Andrzej Chyra), szukaja-
cego mordercy swojego kolegi z pracy. W trakcie rozwigzywania sprawy
bohater staje si¢ ofiara narastajacej paranoi: doznaje niepokojacych wizji,
w ktérych ciemne sylwetki wylaniaja si¢ z ostrego $wiatla, spotyka osoby
zdajace si¢ go rozpoznawac, cho¢ on sam ich nie zna, do§wiadcza zaburzen
pamigci 1 z pewna regularnoscia préobuje si¢ dokads (nie wiadomo dokad)
dodzwonié¢ ze starego aparatu telefonicznego na karte. Kulminacja akcji
prowadzi do wniosku typowego dla zeo-noirowego hotroru psychologicznego:
Marek sam jest morderca, ktérego $ciga; final natomiast — znéw w zgodzie
z jednym z wariantéw neo-noiru — ujawnia, iz bohater to w gruncie rzeczy
pacjent szpitala psychiatrycznego, a cata kryminalna zagadka rozgrywala si¢
jedynie w jego udreczonym umysle.

Whioski i postulaty

Sadze, ze dokonany tutaj skrotowy rekonesans pozwala na postawienie te-
zy, ze polskie noirowe 1 neo-noirowe wariacje mozna podzieli¢ na trzy klasy.
Pierwsza z nich obejmowataby inspiracje, przybierajace charakter mniej lub
bardziej luznych nawiazan do tematyki lub poetyki klasycznego filmu czat-
nego. Z takim przypadkiem mieli§my do czynienia w polskim kinie milicyj-
nym lat sze§édziesiatych, a takze w tej czesci filméw ,,czarnego realizmu”,
w ktorych — tak jak w Zagubionych neznciach lab Kosien nocy — estetyka rodem
z filmu noir idzie w parze z neorealistycznym tematem. Druga klase¢ opatrzy-
tabym hastem ,,imitacje” i widzialabym w niej miejsce dla filméw takich jak
Palimpsest, PitBull, a na plaszczyznie pozafilmowej: dla komikséw fukasza
Bogacza 1 Wojciecha Stefanca czy powiesci Marka Krajewskiego. Imitacje,
mimo iz czesto bazuja na lokalnym kolorycie i odtwarzajg warunki funkcjo-
nowania w polskiej rzeczywistosci kulturalno-spotecznej, nie modyfikuja
w zaden sposOb samej idei noirn, opowiadajac w gruncie rzeczy histotie o obse-
sji, zbrodni, miescie, korupcji 1 rozmaitych psychopatologiach w taki sam

29 Spostrzezenie to dotyczy réwniez serialu pod tym samym tytutem, realizowanego w la-
tach 2005-2008.
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sposob jak wszelkie inne warianty nodiru 1 neo-noirn. Trzecia wreszcie klasa to,
moim zdaniem, adaptacje wlasciwe, czyli dzieta, w ktérych ,,czarna” estetyka
zostala nie tylko przeszczepiona na polski grunt kulturowy, ale 1 wiaczona
w dyskurs na temat rodzimej tozsamosci. Nozr zaadaptowany przez Wojcie-
cha Smarzowskiego lub twércow dziet takich jak Psy, Rewers czy Oblawa, jest
czym$ wigcej niz tylko elementem stylizacji; jego struktury zostaja tak zmo-
dyfikowane, ze krytyczny potencjal tej formuly kina jest wyzyskiwany (inna
rzecz, czy na pewno $wiadomie) w celu rozliczania si¢ z wizjami historii,
a takze diagnozowania wspolczesnej polskiej rzeczywistosci przez pryzmat
trawiacych ja bolaczek.

Na tle przywolanej tutaj wstepnej klasyfikacji rysujq si¢ tematy warte dal-
szej refleksji. Badania nad ,,czarnymi” watkami w polskiej kulturze powinny
sig, moim zdaniem, rozwija¢ jako projekt o charakterze interdyscyplinarnym,
angazujacy literaturoznawcdw, teatrologéw, komiksoznawcdw, medioznawcow
i filmoznawcow. W odniesieniu do polskiej kultury audiowizualnej badania te
moglyby zmierza¢ zaréwno w kierunku historycznym (chodzitoby wszak
o blizsze nakreslenie zwiazkéw kina PRL-u z estetyka o), jak 1 w strong
wspolczesnych fenomendw, z naciskiem na wydobycie z najnowszych pol-
skich wariacji na temat #noir 1 neo-noir cech swoistych, sluzacych okresleniu,
czy 1 na ile estetyka ta zostala na gruncie naszej rodzimej kultury zaadapto-
wana, a na ile implementowano ja do polskiej popkultury na zasadzie poda-
zania za ogolno§wiatowsa moda.

Obecnie wydaje si¢, ze chociaz noir w polskiej kulturze (nie tylko audiowi-
zualnej) wystepuje od do$¢ dawna, nie da si¢ o nim moéwi¢ w kategoriach
dominujacego pradu. Pojawiajace si¢ w ostatnich latach teksty kultury moga
zwiastowaé zmiang tej tendencji. O tym, czy polski #eo-noir zostanie zdomi-
nowany przez imitacje, czy tez przez ciekawe adaptacje, czy okaze si¢ krét-
kotrwalq inspiracja, czy tez przetrwa na sobie tylko wilasciwych prawach,
przekonamy si¢ jednak zapewne dopiero za dekadg lub dwie.
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Polish adaptations of noir and neo-noir aesthetics.
A historical reconnaissance

In her article, Magdalena Kempna-Pieniazek shows how noir and neo-noir aesthetics appeared
in Polish cinema. In the first part of the text the author concentrates on the “black realism”
cinema of the late fifties (including films by Wojciech Jerzy Has, Aleksander Ford or Jerzy
Zarzycki) and on the “militia cinema” of the sixties (films by Stanistaw Bareja and Sylwester
Checiniski). Second part of the article shows #eo-noir motives in Polish cinema at the turn of
the ages, especially in the works of Wiadystaw Pasikowski, Marcin Krzysztalowicz and Kon-
rad Niewolski. In the last part of the article the author argues that the role of noir and neo-noir
may be considered in relation to Polish cinema in terms of inspiration, imitation or adapta-
don.
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