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RECENZIJA rozprawy doktorskiej mgr Natalii CHOJNY
ECHA SWIATOODCZUCIA KARNAWAELOWEGO.

GROTESKA REALISTYCZNA W POLSKIM FILMIE FABULARNYM PO
1956 ROKU JAKO FORMA EKSPRESJI DOSWIADCZEN GRANICZNYCH
I TRAUM KULTUROWYCH

Jesli pierwszym wrazeniem czytelnika rozprawy doktorskiej pani Natalii Chojny
jest nadmierne rozbudowanie tytutu wraz z podtytutem, to po lekturze catosci
wypada to wrazenie zweryfikowaé: owszem, ten podtytut jest rozbudowany, ma
Jednak swoje logiczne uzasadnienie. Kazda z jego trzech cze$ci wigze si¢ z jednym z
aspektéw zadania naukowego, jakie wyznaczyla sobie autorka przystepujac do
pisania rozprawy; co wigcej, ich kolejnosé zgodna jest z hierarchia waznosci,

przypisang przez nig trzem giéwnym celom tego zadania.

Najpierw wigc groteska realistyczna, w polaczeniu z tytulowym, zaczerpnietym z
Michaila Bachtina «$wiatoodczuciem karnawatowym» - to wybér, jakiego dokonuje
Natalia Chojna w obrebie teorii groteski, z ktdra jest dobrze zaznajomiona, z czego
zdaje sprawg we Wprowadzeniu i w pierwszej (lepszej) z dwu czesci swojej
rozprawy, tej teoretycznej. Skadinad nie catkiem $cista jest jej opinia, wyrazona
zaraz w pierwszym akapicie, Ze to lata 60. XX wieku byly «okresem najbardziej
intensywnego namyshi» nad pojeciem groteski (s. 4), skoro to wtedy ukazaty si¢ dwa
najoryginalniejsze i najpelniej udokumentowane opracowania tej kategorii. W
rzeczywistosci prace nad nimi toczyly si¢ wezesniej. Najpierw wybitny rosyjski
estetyk i folklorysta Michait Bachtin, zbadawszy dzieto Frangois Rabelais,
przedlozyt juz w 1940 roku rozprawe doktorskg Frangois Rabelais w historii
realizmu, ale ze wzgledow historyczno-politycznych obronit jg w 1946, a wersje

ksigzkowa, pod tytutem Twdrczosé Franciszka Rabelais 'go a kultura ludowa
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Sredniowiecza i renesansu opublikowatl dopiero w 1965 roku (polski przektad Anny i
Andrzeja Goreniow ukazat sie w 1975). Potem niemiecki literaturoznawca Wolfgang
Kayser wydal w 1957 roku swojg monografie Das Groteske.: Seine Gestaltung in
Malerei und Dichtung.

Te dwa ujgcia, do dzi§ dominujace w refleksji humanistycznej nad grosteska, staly
si¢ w dodatku podstawg elementarne] typologii. Groteska modernistyczna, taka jaka
definiowat Kayser, okreslana przez absurd i karykaturalnosé, uchodzi za istote tej
kategorii estetycznej, raz ze wzgledu na zwigzek z egzystencjalizmem, bo wtedy
stala si¢ modna, dwa, z racji sity niemieckiego kregu kulturowego. Znacznie rzadziej
badana i opisywana jest groteska realistyczna, ktorej istota jest $miech, powigzany ze
«sfera dohu materialno-cielesnego»; na jej zywotnosé zwrécit uwage wiasnie
Bachtin, a mniejsza popularnosé tej odmiany wynika stad, ze jej karnawatowe
korzenie rozwijaly si¢ w odleglejszym okresie Sredniowiecza i renesansu, a ksiazka

Bachtina ukazata si¢ w oryginale po rosyjsku.

Na tym rozréznieniu zbudowana jest wyraziscie wyartykulowana teza rozprawy
Natalii Chojny: «Polscy filmoznawcy operujg zwykle definicjg groteski opartg o
teori¢ Kaysera. Jest ona dobrym narzgdziem do analizy wielu filméw, w ktorych
groteska ma korzenie modernistyczne, np. tworczoéci Jerzego Skolimowskiego,
Wojciecha Jerzego Hasa czy Piotra Szulkina. To ujecie jednak zdominowato
rozumienie groteski, przez co zwracano uwage tylko na jeden jej rodzaj, a nie
obejmuje ono calosci problematyki, wszystkich przyktadéow groteskowosci w
polskim kinie, szczegélnie tych, ktore wywodzg sie z tradycji karnawatowych.
Celem mojej rozprawy jest refleksja nad sposobem definiowania groteski, zwrécenie

uwagi na t¢ druga, pomijang jej odmiane» (s. 5).

Warto w tym miejscu podkreslic, ze cala czg$é teoretyczna dowodzi duzej
swiadomosci metodologicznej i oczytania doktorantki, a jednoczesnie jest czytelnie
skomponowana i dobrze napisana. W toku lektury nie tylko odnosi sie wrazenie, ze
autorka dobrze rozumie teorig groteski, ale przede wszystkim, ze wie, do czego
zmierza, czyli panuje nad wyznaczonym sobie zadaniem badawczym. Zwraca uwage
jej poprawnie sformulowana whasna definicja groteski karnawalowej, opartej na
koncepcji Michaita Bachtina (s. 40-41).



Drugi aspekt rozprawy zawarty jest w drugiej czesci podtytutu. To «polski film
fabularny po 1956 roku», czyli teren bedacy baza drugiej, analitycznej czgsci pracy.
Zgadzam sig z autorka, ze w kinie polskim dopiero w tym okresie uwidocznito si¢
$wiadome uzycie groteski realistycznej. Natalia Chojna postanowita skupié sie na
filmach zdajacych sprawe z traumatycznych przezyé¢ bohateréw, zyjacych w
okresach przeloméw historycznych, bo to one stwarzajg najdogodniejsze warunki do
karnawalizacji. Stad podziat chronologiczno-tematyczny tej partii pracy na cztery
rozdzialy. Pierwszy — filmy o powstaniu warszawskim: Kana? Andrzeja Wajdy i
pierwsza nowela Eroiki Andrzeja Munka; drugi — filmy o obozach, jenteckim: druga
nowela Eroiki i koncentracyjnym: Krajobraz po bitwie Wajdy oraz Kornblumenblau
Leszka Wosiewicza; trzeci — filmy o powojennym przetomie ustrojowym: Popiot i
diament Wajdy, Baza ludzi umarlych Ewy i Czestawa Petelskich, Sforice wschodzi
raz na dzier Henryka Kluby, oraz dwa filmy Jana Jakuba Kolskiego Pogrzeb
kartofla i Ulaskawienie; czwarty — dwa filmy o transformacji po 1989 roku: Psy
Wiadystawa Pasikowskiego i Dzieri swira Marka Koterskiego. Taki wybor
przedmiotu analizy zawsze jest subiektywny, ten jednak uwazam za dobrze
uzasadniony i zgodny z przyjeta logika rozprawy.

Doktorantka dowiodta w tej czgéci pracy dobrej orientacji w powojennej historii
polskiego kina, a takze umiejetnosci analitycznych. Bywa, ze odkrywa ona nowe
znaczenia w scenach wielokrotnie juz interpretowanych, jak w ciekawym odczytaniu
sceny z grang przez Barbarg Krafftéwng Stefkg z Popiofu i diamentu, ktora najpierw
rozpacza po $mierci zabitego w zamachu ukochanego, a zaraz potem poddaje sie
pieszczotom uwodzacego ja restauratora, co Natalia Chojna odczytuje jako
bachtinowskie zejécie do «dotu materialno-cielesnego», niewykluczajace rozpaczy
(s. 119-120). W innych miejscach przekonujgco polemizuje z wezesniejszymi
odczytaniami, wskazujac na przyklad, ze krytycy piszacy o Psach Pasikowskiego nie
dostrzegali w bluZnierczych na pozér chwytach — «groteskowych degradaciji» (s.
153). Warto tez w tym miejscu zwrdci¢ uwage na umiejetne ilustrowanie tekstu

rozprawy fotograficznymi cytatami z filmow.

Wreszcie trzecia czgsé podtytuhy, «jako forma ekspresji do§wiadczen granicznych i
traum kulturowychy, laczy si¢ z trzecim aspektem rozprawy, w ktérego ramach

doktorantka podporzagdkowuje swoje spostrzezenia i odkrycia analityczne warstwie
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ideowej interpretowanych dziel. Owa nietzscheafiska zmiennosé i niegotowosé
swiata, ktora miesci sig u podtoza groteski realistycznej, shuzy w rozprawie
konkretnemu dyskursowi historycznemu, wpisanemu w konstrukcje catej czesci
analitycznej. Zatem, dla przyktadu, analiza Krajobrazu po bitwie (1970) Wajdy shizy
— zgodnie z logika Spisu tresci — charakterystyce doswiadczenia granicznego, jakim
byt dla bohateréw pobyt w obozie koncentracyjnym, a analiza filmu Kluby Storice
wschodzi raz na dzier (1967/11972) poddana jest tezom rozdziahi o przelomie
politycznym, jaki nastapit w Polsce po 1945 roku. Naturalnie, ma to swoje
uzasadnienie. Film Wajdy jest przeciez adaptacja opowiadan Tadeusza Borowskiego,
ktérych istotg byto znalezienie nowego wyrazu dla przezyé czlowieka zlagrowanego,
a sednem dzieta Kluby jest zderzenie mitu o oddaniu wtadzy ludowi z jego
zbezczeszczeniem, jakie wyniklo z dzialan powojennej wladzy. Zgoda. Ale
jednoczesnie sensy obu dziel bynajmniej nie wyczerpuja si¢ w tym historycznym
odczytaniu. Krajobraz po bitwie, ktdrego akcja toczyta sie w 1945 roku, byl przeciez
od poczatku odbierany jako komentarz do skandalicznego powrotu nacjonalizmu,
jakim staly si¢ wydarzenia marcowe z okresu realizacji filmu, a nie z jego czasu
akcji. Z kolei utwor Kluby wzigt si¢ w znacznym stopniu z czysto estetycznych
potrzeb rezysera, eksperymentujacego z nawigzywaniem do bliskiej mu kultury
ludowej. Ten blyskotliwy pastisz ballady ludowej, jakim jest jego film, wyniki z
bezinteresownej zabawy z tradycja, z czego odpowiednie partie doktoratu (zwlaszcza
ta 0 niejednorodnosci stylistycznej i stylizacji na s. 115-117) niewystarczajaco zdaja
sprawe. W obu wypadkach podporzadkowanie analiz nadrzednej tezie o «grotesce
realistycznej jako formie ekspresji doswiadczen granicznych i traum kulturowych»

stanowi swoiste ograniczenie interpretacyjne.

Inna moja watpliwos¢ wiaze si¢ z prze§wiadczeniem, ze granica miedzy
kayserowsks groteska modernistyczng a bachtinowska groteska realistyczng jest
czgsto nieostra, jak bywa z konfrontacja teoretycznych typologii z zywg materia
sztuki. Tymczasem doktorantka ma sklonnosé do wyostrzania tej granicy. Wyjasnie,
o co mi chodzi, na przykladzie potraktowania przez nig twérczoscei Piotra Szulkina,
ktéra z gory zaliczyta do tej pierwszej grupy, co tym samym zwolnito jg z jej
analizowania, skoro tematem rozprawy jest groteska w rozumieniu bachtinowskim.

Najpierw, na s. 5, autorka pisze — co juz wyzej cytowalem, ze to teoria Kaysera jest



dobrym narzedziem do analizy filméw Piotra Szulkina, co potwierdza potem na s. 38
cytatem z Bachtina, wymieniajacym Alfreda Jarry jako pierwszy przyklad groteski
modernistycznej, a obszerniej jeszcze na s. 58, wymieniajac tytuly wielu filméw
Szulkina (zresztg za moja Historiq kina poiskiego) rGwniez reprezentujgcych
groteske w duchu kayserowskim. Kiedy jednak ogladam teraz na nowo swdj
ulubiony film Szulkina Migso (Ironica, 1993), juz w podtytule nawigzujacy
przesmiewczo do Eroiki Munka, dostrzegam w nim komplet cech groteski
karnawatowej w rozumieniu bachtinowskim, wymienionych przez samga Natali¢
Chojne w jej przywotywanej juz definicji. Moze wiec Migso reprezentuje groteske
realistyczng, a pézniejszy o dekade Ubu krol wedtug Jarry’ego — modernistyczng?
Ale i w Ubu krélu na plan pierwszy wybijaja si¢ cechy groteski karnawalowe;j:
degradacja do dotu materialno-cielesnego, hiperbolizacja fizjologii, nieustanna
metamorfoza, pelen przeklenstw jezyk nieoficjalny. A skoro tak, moze szkoda, ze
doktorantka nie uwzglgdnita w swojej rozprawie tych wielce charakterystycznych

filméw, choéby jako przykltadu czaséw transformacji po 1989 roku?

Zasadniczo rozprawa jest dobrze, co najmniej poprawnie napisana, zdarzaja si¢
jednak bledy, liczne zwlaszcza w mniej starannie zredagowanej czg¢sci analityczne;.
Sg tu bledy ortograficzne: «choé¢ ze mna» (s. 88) zamiast chodz ze mna, albo «z
wysokosci wierzy strazniczej» (s. 104). W zasadzie nie ma bledéw rzeczowych,
uderzylo mnie jednak wymienienie wsréd krotkometrazowek Andrzeja Kondratiuka
Kobiety na plazy (s. 57), podeczas gdy tytul filmu brzmi Kobiela na plazy, bo chodzi
przeciez o spacerujgcego wsrod opalajacych si¢ Bogumila Kobielg. Czesto autorka
uzywa blednie dopelniacza zamiast biernika, na przyklad ktos «pozera kotleta» (s.
86, takze 164) zamiast prawidtowej formy pozera kotlet, albo «odwija batonika» (s.
172) zamiast odwija batonik. Nagminnie stosuje wadliwg forme «poddawaé w
watpliwoééy (s. 29, 35, 55), raz nawet — co wprawilo mnie w ostupienie — mnie
cytujac (na s. 149), zamiast jedynie prawidlowej «podawac w watpliwosé». Zdarza
si¢ brzydka forma «scena na stoléwcee» (s. 162) zamiast w stotéwcee albo «na tg

pozycie» (s. 144) zamiast wlasciwej na te pozycje.

Te i podobne omyiki nie zmieniaja jednak mojej generalnie pozytywnej oceny
pracy. Stwierdzam, Ze rozprawa Natalii Chojny, dowodzaca dojrzatosci badawcze] i

ugruntowanej wiedzy historycznofilmowej, zawierajaca wyraziste stanowisko
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autorskie, stanowi oryginalne rozwigzanie wybranego przez autorke zadania
naukowego, spelnia zatem wymagania stawiane pracom doktorskim przez Ustawe o

Stopniach Naukowych i Tytule Naukowym. Wnosz¢ o dopuszczenie autorki do

Tdocen Om

dalszych etap6éw przewodu.



