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Abstrakt: Monika Talarczyk-Gubala, REZYSERKI NA INDEKSIE. HISTORIA KINA KOBIET
W EUROPIE SRODKOWE] I WSCHODNIE]. ,POROWNANIA” 8, 2011, Vol. VIII, s. 73-83, ISSN
1733-165X. Autorka dokonuje krytycznej rekapitulacji wskazéwek metodologicznych dotycza-
cych pisania historii kina kobiet w anglojezycznej literaturze przedmiotu, odnoszac je do specy-
fiki kinematografii srodkowo- i wschodnioeuropejskiej. Projekt dyskursu historii kina kobiet
wpisuje w postulaty ponowoczesnej historiografii i nowej humanistyki, poszukujacej tradycji
grup mniejszosciowych oraz krytycznie odnoszacej sie do historii tradycyjnej. Problematyka
kina kobiet w dyskursie historii kina powinna, zdaniem autorki, obja¢ takze doswiadczenia
edukacyjne i zawodowe kobiet, zwigzki biografii zawodowej i prywatnej oraz publiczne i wy-
obrazone wizerunki rezyserek.

Abstract: FEMALE DIRECTORS NOT WELCOME. HISTORY OF THE CINEMA IN EASTERN
EUROPE. "POROWNANIA” 8, 2011, Vol. VIII, p- 73-83, ISSN 1733-165X. The text constitutes
a critic recapitulation of the methodological indications on writing the history of women’s cin-
ema in British and American subject literature in regard to Central and Eastern cine-
matographies. The project of discourse of women'’s cinema history is compatible with postmod-
ern historiography and new humanism searching for tradition of minorities and being critical to
traditional history. Women’s cinema issues in the discourse of film history should, according to
the author, include also educational and professional experiences of female directors, gender
connections between their career and private life and public and imaginative female filmmakers’
images.

1 Correspondence Address: monika.talarczyk@gmail.com
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Pojecie kina kobiet, wprowadzone przez brytyjskie i amerykanskie badaczki
w krytyce feministycznej lat siedemdziesiatych, nadal jest zywo dyskutowane,
zwlaszcza w kontekscie poststrukturalistycznej krytyki teorii autorskiej. Przyjeto,
ze kino kobiet obejmuje przedsiewziecia rezyserek w dziedzinie kinematografii,
dazace do ekspresji kobiecego do$wiadczania $wiata i przeksztalcenia dominuja-
cego modelu kina, a zarazem przeciwstawione tzw. kinu kobiecemu, utozsamia-
nemu z melodramatycznym czy telenowelowym kinem popularnym, rzekomo
budzacym najzywsze zainteresowanie kobiecej widowni. Poza anglojezycznym
kregiem badawczym terminu , kino kobiet” wtasciwie nie odnosi sie do twoérczosci
filmowej kobiet z Europy Srodkowej i Wschodniej, zwlaszcza tej, ktéra stata sie juz
przedmiotem historii. Biorac pod uwage, ze feminizm jest jednym z wiodacych
nurtow refleksji nad wspoélczesna kultura, warto zmodernizowaé dyskurs historii
filmu érodkowo- i wschodnioeuropejskiego regionu i wiaczy¢ perspektywe kobie-
ca do debaty tozsamosciowej krajow bytego bloku wschodniego.

W anglojezycznych bazach danych o rezyserkach filmowych znajdziemy
nieliczne nazwiska autorek ze srodkowo- i wschodnioeuropejskiego regionu. Sta-
tystycznie reprezentatywny jest Index Foster? (1995) - miedzynarodowy biogra-
ficzno-krytyczny stownik autorstwa przedstawicielki postfeministycznej teorii
krytycznej, profesorki Gweldolyn Andrey Foster z Uniwersytetu w Nebrasce3.
Hasla w Indeksie Foster obejmuja informacje biograficzna, krotka notke krytyczna
(essey), filmografie i wybor bibliografii, indeks tytuléw, dodatek z lista uporzad-
kowang wedlug narodowosci rezyserek oraz lista uporzadkowana wedlug dekad
i aktywnosci poszczegolnych rezyserek. Jak zaznaczyla we wstepie autorka stow-
nika, dobor rezyserek zalezal od dostepnych, zwykle anglojezycznych informacji
(sic!), objat filmy fabularne i dokumentalne, ale nie zawiera informacji o artystkach
wideo, ma charakter amerykansko- i zachodnioeurocentryczny. Dla przykladu,
z polskich rezyserek Foster odnotowata jedynie Wande Jakubowska i Agnieszke
Holland, z czeskich tylko Vére Chytilova, z wegierskich zaledwie Judith Elek
i Marte Mészéaros. Duzo lepiej przedstawia si¢ udziat rezyserek z Rosji, a w nim:
Dinara Asanova, Lana Gogoberidze, Kira Muratova, Olga Preobrazhernskaya, La-
rissa Shepitko, Ester Shub, Iuliia Solnstseva, Elizaveta Svilova. Nie mozna liczy¢
na to, ze miedzynarodowe bazy biograficzne odnotuja dokonania rezyserek z na-
szego regionu, nawet tak jednoznacznie skoncentrowanych na problematyce ko-
biecej jak Barbara Sass-Zdort czy Ester Krumbachov4, jesli autorzy z rodzimego
kregu kulturowego nie poswieca im wiecej miejsca w rewizji dyskursu historii ki-

2 Formulujac tytul Rezyserki na indeksie, poza pierwszym skojarzeniem cenzury w kinematogra-
fiach krajéw komunistycznych, miatam na mysli takze Indeks Foster oraz doswiadczenia edukacyjne
rezyserek na wyzszych uczelniach filmowych, ktére uwazam za kluczowe dla problematyki kina
kobiet.

3 G.A. Foster, Women Film Directors. An international bio-critical dictionary, USA 1995. Wczeéniej ukazat
sie przewodnik A. Kuhn, S. Radstone (eds.), Women in Film. An International Guide. New Jork 1990.
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na. Co wiecej, same rezyserki, pozbawione wsparcia ze strony historyczek, deza-
wuuja tradycje kina kobiet. Na wzér projektow tworzenia regionalnych stowni-
kow pisarek, mozna byloby historie kina kobiet w Europie Srodkowej i Wschod-
niej rozpoczaé¢ od elementarnego opracowania sylwetek kobiet rezyserek, a w
wariancie rozszerzonym - kobiet tworzacych kino (od scenarzystek, przez rezy-
serki, po montazystki, kostiumografki i kierowniczki produkcji). Gweldolyn An-
drey Foster odnosi za oceanem podobne wrazenie, Ze literaturoznawczynie ozywi-
ty tradycje kobiet w pisarstwie o wiele bardziej, cho¢ musiaty siegnaé¢ dalej w glab
historii niz filmoznawczynie, ktére wiecej uwagi poswiecily rezyserom, a ku do-
konaniom kobiet nie zwracaly sie dalej niz do lat siedemdziesigtych*.

Narracja historyczna stwarza jednak wieksze wyzwanie metodologiczne niz
biografistyka i leksykografia. Jak stusznie zauwazyta Patrice Petro: ,Historia nie
jest abstrakcyjng ,rzecza”, ktéra nadaje znaczenie faktom z przesztosci. (...) Rola
kobiet w historii filmu w sposéb nieunikniony podnosi pytanie o nature historii
filmu jako takiej”>. To, ze feministyczna orientacja w filmoznawstwie Igczona jest
w gléwnej mierze z krytyka feministyczng i teoria filmu, a nie z historig, zdaniem
Patrice Petro, wynika to z tego, ze dziedziny te sa nierozpoznawane jako , historia
filmu” rozumiana w tradycyjny sposéb®. Wychodzac od mysli Michela Foucaulta -
,Historia jest dyskursem wladzy”” - fatwo dostrzec w kanonie historii filmu odbi-
cie dominujacego swiatopogladu. W sukurs przychodzi feministkom ponowocze-
sna historiografia i nowa humanistyka z projektem historii niekonwencjonalnych
jako narzedzia wspierajacego poszukiwanie tradycji przez grupy mniejszosciowe.
Ewa Domarnska okresdla historie niekonwencjonalne jako historie insurekcyjne
i interwencyjne, stanowigce rodzaj krytyki kultury i zarazem noszace w sobie pe-
wien jej projekts.

Zgodnie z jedna z definicji kina kobiet autorstwa Alison Butler: , Kino kobiet
nie jest ani gatunkiem, ani ruchem w historii filmu, nie ma prostej linii rozwojo-
wej, nie ma narodowych granic, ani filmowej czy estetycznej spedycfiki, ale prze-
klada i negocjuje tradycje kultury oraz polityczne debaty”®. Niekonwencjonalna
historia kina mogtaby zatem, moim zdaniem, przybra¢ forme przekltadu dominu-
jacego dyskursu kina (z jego szczytowymi osiggnieciami oraz gtéwnymi kontek-

4 Ibidem, s. XIII.

5 P. Petro, Feminism and Film History, [w:] D. Carson, L. Dittmar, J.R. Welsch (ed.), Multiple voices
in feminist film criticism, USA 1994, s. 71. Wszystkie ttumaczenia cytatéw z obcojezycznej literatury
pochodzg od autorki artykutu.

6 P. Petro, Aftershocks of the New: Feminism and Film History. Nowy Jork 2002, s. 32.

7M. Foucault, Wykiad z 28 stycznia 1976 roku, [w:] Tegoz, Trzeba broni¢ spoleczeristwa. Wyklady
z College de France, 1976. Przel. Malgorzata Kowalska. Warszawa 1998, s. 74.

8 E. Domarska, Historie niekonwencjonalne. Refleksja o przesztosci w nowej humanistyce. Poznan
2006, s. 19.

9 A. Butler, Women'’s cinema: the contested screen. Londyn 2005, s. 1.
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stami) na wariant wydobywajacy dokonania kobiet w krytycznej relacji do domi-
nujacych nurtéw’, np. zamiast marginalnej czy jednostkowej pozycji kobiety re-
zyserki w jej grupie pokoleniowej lub szkole filmowej, skoncentrowac sie nie tyle
na cechach, ktére dzieli z czolowymi przedstawicielami nurtu, ale na tych, ktére
czynia ja w obrebie nurtu wyjatkowa. Mam tu na mysli chociazby Vére Chytilova.
Obywatelskie niepostuszenistwo i erotyczny komizm czeskiej szkoly filmowej
w tworczosci autorki Stokrotek przybrat forme buntu obyczajowego tzw. zepsutych
dziewczat-manekinéw, sensualizmu najwyzszej proby oraz humoru adresowane-
go do kobiecej widowni. Analogicznie do tytulu jej filmu dokumentalnego - Chy-
tilovd vs. Forman - mozna byloby opisa¢ fenomen czeskiej szkoty filmowej wtasnie
przez te dwa nazwiska.

Pojecia, ktérymi operuje tradycyjna historiografia, jak zauwazyla Ewa Mazier-
ska, nie znajduja zastosowania w historii kina kobiet.

Kino tworzone przez polskie rezyserki rzadko analizuje sie przez pojecia ciaglosci, suk-
cesji i dziedzictwa. Jakikolwiek ruch kobiecy w polskim kinie, ani jako fenomen sam w
sobie, ani znaczacy wklad do dominujacego paradygmatu kina narodowego, nie staje
sie przedmiotem dyskusji. (...) Nie sugeruje, ze te filmy nalezg do specyficznej szkoly
kobiet albo kina feministycznego, jakoby przeoczonego wczesniej przez historykéw.
Raczej, za Michelem Foucaultem, ktéry uwaza, ze nauka (a humanistyka w szczegélno-
Sci) nie identyfikuje zadnych , organicznych” zwiazkéw, ale kreuje je, postrzegam moja
prace jako wklad w kreacje dyskursu o kinie kobiet jako ciagtosci, serii filméw $wia-
domie albo nieswiadomie otwierajacych dialog z innymi filmami i oferujagcych nowe
odpowiedzi na te same pytania'’.

Podzielam ten punkt widzenia. Alternatywny model historii kina przyjatby
woweczas forme nieciggly, rwang, fragmentaryczng. Powinien odrzuci¢ prestizowe
kryterium znanych nazwisk i nagréd na festiwalach filmowych, a odnotowac na-

10 Przyktadu z pogranicza dzialalnoéci popularno-naukowej i manifestéw feministycznych
dostarczajg Guerilla Girls w jednej ze swych ilustrowanych publikacji. W , The Guerilla Girls” Bedside
Companion to the History of Western Art” (1998) zaproponowaly Her-story w dziedzinie historii sztu-
ki w formie komicznego komiksu, odpowiadajacego miedzy innymi na nastepujace pytania: jak dale-
ko od domu musiata odjecha¢ kobieta, by sta¢ sie artystka?, dlaczego malarze czesciej portretowali
prostytutki niz sufrazystki?, czy dziewczeta musialy sie przebiera¢ za mezczyzn, by odnieé¢ sukces
w XIX wieku? Analogicznie do przedmiotu badari, projekt dotyczacy historii kina kobiet mogltby
przybraé¢ forme animowanego filmu o sztuce, z pytaniami typu: dlaczego cérki prominentéw poli-
tycznych wyjezdzaly na zagraniczne uczelnie filmowe bloku wschodniego, bojac sie przekroczy¢ prog
szkoly w kraju?, dlaczego absolwentki szkot filmowych terminowaly latami w charakterze asystentek
rezysera?, czy mozna uprawiac rezyserie jedna reka (druga podtrzymujac na biodrze dziecko)?

11 E. Mazierska, Representations of Women of Different Generations in Invitation (Zaproszenie, 1985),
directed by Wanda Jakubowska and It's Me, Now (Teraz ja, 2004), directed by Anna Jadowska. ,Women's
Writing On Line” 2009, nr 1, ,Poland Under Feminist Eyes: Research in Literary adn Feminist
Studies”, s. 156-157.
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wet odosobnione projekty (Bluszcz Hanki Wlodarczyk, Inna wyspa Grazyny Ke-
dzielawskiej), kariery dramatycznie przerwane przez politykéw (Hotel Palace Ewy
Kruk), projekty zatrzymane w drodze na ekran (Nad Niemnem Wandy Jakubow-
skiej, filmy kobiet na indeksie), zjawiska zwigzane ze szkolnictwem filmowym
o znamionach opresji ze wzgledu na ple¢ oraz zwigzek miedzy zawodowa pozycja
kobiet a plcig kulturowa.

Pod dyskusje nalezaloby podda¢ zastosowanie teorii autorskiej w refleksji nad
kinem kobiet w naszym regionie. Jej nowofalowy rodowéd stat sie przedmiotem
krytyki ze strony badaczek feministycznych. E. Ann Kaplan forsuje argument, ze
autorstwo (auterism) nie ma nic wspoélnego z kinem kobiet.

Pokolenie Nowej Fali, ktére wydalo teorie autorska, cechowata meskosé, ktéra tatwo
powiazaé z pojeciami przemocy, gniewu i potrzeby blyskawicznej ekspresji. Nowofa-
lowy apel o osobista autoekspresje jest zupelnie inny niz pézniejszy feministyczny apel
o prywatne, ktore jest bardziej polityczne niz egocentryczne. Nieunikniona meskocen-
tryczno$¢ polityki autorskiej zostata wigczona do teorii Andrew Sarrisa, wedtug ktorej
zrodlem wartosci byl rezyser!2.

Czy zatem kino autorskie widziane przez twoérczosé kinopisarek, w znaczeniu
jakie nadata temu stowu Agnes Varda, jest dobrym pomysiem metodologicznym
na pisanie historii kina kobiet? Wariant autorski z wyraznym podpisem kinopi-
sarki jest jedynie najbardziej rozwinieta forma indywidualnego wkiadu artystki.
Zainteresowanie badaczki historii kina kobiet powinno jednak uwzglednia¢ takze
formy niepelnej, posredniej ekspresji, np. juz na etapie literackiego projektu filmu,
czyli scenariuszal®. Ponadto, raz jeszcze warto podkresli¢ krytyczny wymiar kina
kobiet. W odpowiedzi na retoryczne pytanie Bovenschen - ,Czy istnieje estetyka
kobieca?”1* - znajdujemy odpowiedz u Theresy de Lauretis. Przyznaje ona, ze ist-
nieje pewna konfiguracja zagadnien i probleméw formalnych konsekwentnie po-
dejmowanych w tak zwanym kinie kobiet, ale: ,Sposéb, w jaki sa wyrazane i roz-
wijane, zaréwno na poziomie artystycznym, jak i krytycznym, wydaje sie
wskazywac bardziej na kobieca de-estetyke (feminine de-aesthetics) niz kobiecq este-
tyke”15. To jeszcze jedna intuicja kierujaca historyczki kina kobiet ku dyskursowi
krytycznej historii kina.

2E.A. Kaplan, Women, Film, Resistance: Changing Paradigms, [w:] J. Levitin, J. Plessis, V. Raoul
(eds.), Women Filmmakers Refocusing. Nowy Jork - Londyn 2003, s. 30.

13 M. Talarczyk-Gubata, Biate tango. Scenariopisarstwo kobiet w powojennym polskim filmie, referat
wygloszony na konferencji Pisarstwo kobiet miedzy dwudziestoleciami, 19-21 pazdziernika 2010 roku
w Szczecinie.

14 S, Bovenschen, Czy istnieje estetyka kobieca? Przet. U. Niklas, [w:] S. Morawski (red.), Zmierzch es-
tetyki — rzekomy czy autentyczny. Warszawa 1987.

15T. de Lauretis, Rethinking Women’s Cinema:Aesthetics and Feminist Theory, [w:] D. Carson,
L. Dittmar, J. R. Welsch (eds.), Multiple Voices in Feminist Film Criticism. USA 1994, s. 158.
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Myéle, ze historia kina kobiet w Europie Srodkowej i Wschodniej powinna
w pierwszej kolejnosci objaé region najblizszych sgsiadéw o stycznych punktach
zapalanych Wielkiej Historii i kinematografiach o podobnym stadium zaawanso-
wania, czyli tzw. Grupe Wyszehradzka: Polske, Czechy, Stowacje i Wegry. Histo-
ria kina kobiet nie mogtaby jednak bezkrytycznie podazac sinusoida punktéw za-
palnych Wielkiej Historii Europy Srodkowej, ale odnosi¢ sie takze do matej historii
obyczajéw i biografii autorek. Rytm zawodowy jest uzalezniony od wydarzen
z biografii kobiety, w ktoérej pauzom w aktywnosci rezysera moga odpowiadac
intensywne okresy macierzynistwa lub opieki nad czlonkami rodziny czy przyja-
ciolmi. Z drugiej strony dramatycznie przedstawiaja sie takze zwigzki malej
i Wielkiej Historii. Splot polskich miesiecy i matlej prywatnosci znalazl poetycki
wyraz w piosence Polskie daty, autorstwa jednej z pierwszych absolwentek t6dzkiej
szkoly filmowej, Agnieszki Osieckiej, a wykonanej przez Dorote Staliriska. Polska
miesiecznica w piosence Osieckiej laczy pazdziernikowa odwilz z naiwnoscig
dziewczyny, marzec z dojrzatoscig kobiety, sierpiert z uczuciem porzucenia przez
mezczyzne (sic), a grudzien i styczen z okresem beznadziei. Pytanie zadane w pio-
sence (,Pan mnie pyta, czy ja czasem bratam udzial?”) prébuje zlokalizowaé miej-
sce kobiety w narodowej historii. (Posta¢ Osieckiej przywolalam nie bez powodu,
o czym nieco dalej). Warto przyjrzec¢ sie tym zwiazkom w biografiach i filmach
rezyserek z sasiednich krajow?!. Co wiecej, jak stusznie podkreslita Dobrochna
Dabert, kobiety ze srodkowo- i wschodnioeuropejskiego regionu taczy wspodlne
doswiadczenie pseudoemancypacji w latach komunizmu, a wyzwolenie od tego
zewnetrznego ucisku pozwolilo odkry¢ oblicza represji, ktérym podlegaly od
zawszel”. Korygujac definicje Butler, trzeba bytoby doda¢, ze kino kobiet, owszem,
nie ma narodowych granic (jakze wiele podobienistw znajdziemy w doborze tema-
tow, kompozycji, poetyce), ale wspdlnota doswiadczenia politycznego czyni
w tym wzgledzie réznice.

Historia kina kobiet w Europie Srodkowej i Wschodniej powinna, moim zda-
niem, poza dziedzing twoérczosci uwzgledni¢ takze doswiadczenia edukacyjne
i zawodowe kobiet w branzy filmowej. We wspolczesnym medioznawstwie femi-
nistycznym (w ktérym film traktowany jest jako stare medium) analizuje sie rela-
cje kobiet i mediéw, wychodzac z zalozenia kluczowego zwigzku miedzy tym, kto
wlada mediami a tym, ktory jest przed media produkowany!s. Bierze si¢ pod
uwage doswiadczenia kobiet wkraczajacych do swiata mediow, takie jak akultura-
¢ja, zasady pracy zdefiniowane z meskiego punktu widzenia, molestowanie, od-

16 O sladach Polskiego Sierpnia 1980 roku w filmie Debiutantka pisatam w artykule: Wszystko
o0 Ewie. Filmowa tworczos¢ Barbary Sass w Swietle feministycznej teorii filmu. ,Slavia Occidentalis” 2009, nr 66.

7 D. Dabert, Kwestie kobiece w czesko-stowackiej refleksji filmowej po 1989 roku. , Poréwnania” 2009,
nr 6, s. 183.

18 C.M. Byerly, K. Ross, Women and Media. A Critical Introduction. Oxford 2005, s. 75.
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mowa awansu na stanowiska kierownicze, psychologiczny problem tzw. szklanego
sufitu. Autorki opracowania Women and Media wskazaly kilka typowych strategii,
jakie podejmuja kobiety, by poradzi¢ sobie z typowa kulturg pracy w mediach:
1) inkorporacja (,jedna z chtopakéw”) wymaga podjecia meskiego stylu bycia
i wartosci oraz odnoszenia ich to tzw. obiektywnosci; 2) feminizm, czyli swiadoma
decyzja wprowadzenia do dyskursu alternatywy; 3) odwroét, czyli podjecie pracy
jako wolny strzelec zamiast toczenia walk w zespole!®. Wspomniane doswiadcze-
nie pseudoemancypacji w komunizmie czyni doswiadczenia edukacyjne i zawo-
dowe rezyserek z naszego regionu szczegodlnie interesujacymi.

Autorki Srodkowoeuropejskiego kina kobiet debiutowaly jako absolwentki
prestizowych panstwowych szkét filmowych bloku wschodniego jak FAMU
(Agnieszka Holland, Véra Chytilovd) w Pradze czy WGiK w Moskwie (Marta Mé-
szaros, Dorota Kedzierzawska), asystowaly wybitnym rezyserom kina narodowe-
go (Agnieszka Holland, Barbara Sass), a po okresie nierzadko dlugiej asystentury,
realizacji filmow krotko- i sredniometrazowych oraz dokumentalnych, debiutowa-
ly samodzielnie (Marta Mészaros), czesciej jednak w grupie pokoleniowej, zwia-
zanej z ruchem nowofalowym (Véra Chytilov4, Agnieszka Holland, Barbara Sass).
Ich droga po indeks uczelni filmowej nie byta prosta. Agnieszka Holland wybrala
studia na praskiej FAMU wobec przewidywanych trudnosci z dostaniem sie do
szkoly filmowej w Lodzi po sensacyjnej tragicznej Smierci jej ojca, komunisty,
Henryka Hollanda. Okres studiéw w t6dzkiej szkole filmowej w polowie lat piec-
dziesigtych doskonale pamieta Barbara Sass. Wspomina je jako czas wielkiej nie-
pewnosci, skoro z pieciu kobiet na roku jedynie ona jedna dotrwala do dyplomu:
»Byla nieche¢, ktéra tylko czulyémy, bo przeciez w tych czasach nikt nie $miat
powiedzie¢ oficjalnie, ze nie ma réwnouprawnienia”? Wiele lat pézniej, Dorota
Kedzierzawska, coérka rezyserki Jadwigi Kedzierzawskiej, podjeta to wyzwanie.
Jak wspomina:

Chciatam zdawa¢ na rezyserie, ale panicznie balam sie 16dzkiej Szkoty. Drzatam, ile-
kro¢ przechodzitam ulicg Targowq. Po skonczeniu liceum zdawalam po raz pierwszy
i nawet przeszlam przez te wszystkie koszmarne egzaminy, odpadtam dopiero w kon-
cowce. Po dwoéch latach sprobowatam znowu, z géry decydujac sie na studia w Mo-
skwie. (...) Na pierwszym roku bylam nieustajacym obiektem zartéw. Podczas kiedy
Chucyjew dobrotliwie sie $mial, ze kiedy mowie dziefi dobry, dygam nézka i sie kia-
niam, dziekan Kluba calkiem powaznie krzyczal, ze prawdziwy rezyser nie czerwieni
sie, moéwi glosno i wyraznie i nie zawigzuje butéw, kiedy odpowiada na pytanie?!.

19 Ibidem, s. 79.

20 K. Bielas, Barbara Sass: nie wszystko na sprzedaz (wywiad). ,Gazeta Wyborcza - Wysokie Obcasy”
1999, nr 16, s. 6.

2 Dorota Kedzierzawska o tragedii dzieciristwa, [w:] L. Maciejewski, Przygoda mysli. Rozmowy obok
filmu. Warszawa 2009, s. 61-62.
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W tej samej moskiewskiej uczelni studiowala wczesniej Marta Mészaros,
a wspomnieniami z rekrutacji obdarowata swoje alter ego, gléwna bohaterke diary-
stycznego tryptyku, w czeéci Dziennik dla moich ukochanych (1987). Juli Kovacs zda-
je do WGIiK w atmosferze komunistycznej emancypacji podszytej drwina. Zostaje
przyjeta, ,skoro sie towarzyszka fatygowata”.

Debiuty kobiet w grupie pokoleniowej nie muszg oznaczag, ze otacza je atmos-
fera wsparcia albo ze jednoznacznie identyfikuja sie z ideologia grupy. Dla przy-
kladu, Barbara Sass, startujgca w grupie debiutantéw z Zespotu Filmowego X,
p6zniej filaréw kina moralnego niepokoju, zrealizowata nowele w cyklu Obrazki
z zycia i inne filmy krétko- i Sredniometrazowe. Okres poprzedzajacy trylogie
z Dorotg Stalifiska podsumowala nastepujaco: ,(...) prawie wszystkie filmy przed
debiutem kinowym zrobilam na konkretne zamoéwienie. Nie byl to ani méj wlasny
wybor, ani moje pomysty - przyjmowatam je, zZeby jakos posuwac sie do przo-
du”2. Niemniej nosza one $lady jej poetyki. W tej samej grupie pokoleniowej za-
debiutowata z sukcesem Agnieszka Holland. Wyksztalcona w praskiej szkole fil-
mowej FAMU, byla jedyna kobieta w Zespole Filmowym ,X”, a dzié jedyng, ktéra
wraz z mezczyznami, klasykami polskiej kinematografii, stoi w szeregu podtrzy-
mujacym narodowq flage na okladce Historii kina polskiego Tadeusza Lubelskiego?.
Niewatpliwie, to zdolno$¢ wypowiadania filmowych wizji w idiomie polskiego
romantyzmu oraz miedzynarodowa kariera zapewnily jej miejsce w tym meskim
szeregu. W latach siedemdziesigtych w branzy filmowej krazyta anegdota, ze Hol-
land byla , jedynym mezczyzna w Zespole Filmowym X”. Determinacja w realiza-
¢ji zawodowych planéw oraz umiejetnos¢ kierowania grupa zdjeciowa byty ko-
mentowane/o$mieszane przez pryzmat plci. Jej samoswiadomosci zawodowej
towarzyszyla jednak refleksja: ,Przede wszystkim bylam kobieta, co od razu sta-
wia czlowieka w gorszej sytuacji”2t. Wyzwanie debiutu, relacje z mezczyzna i ko-
bieta jako przetozonymi, walka o utrzymanie lub o stypendium i préby pogodze-
nia zycia zawodowego z prywatnym - wszystkie te do$wiadczenia mozemy
odnalez¢ w filmach kobiet (Dziennik dla moich ukochanych Marty Mészaros, Zdjecia
probne Agnieszki Holland, Historia niemoralna Barbary Sass), niekiedy przeniesione
ze Srodowiska branzy filmowej w inne, np. pisarskie (Bluszcz Hanki Wlodarczyk),
dziennikarskie (Bez mitosci Barbary Sass), sportowe (O czym$ innym Véry Chyti-
lovej), architektoniczne (Debiutantka Barbary Sass, Inna wyspa Grazyny Kedzielaw-
skiej). Proby wiaczenia doswiadczenia kobiety do pelnometrazowych narracji na-
potykaly na autocenzure samych rezyserek. Zadziwiajace jest to, ze problematyka
kobieca w filmie realizowanym przez kobiety nie mogta w polskim kinie liczy¢ na
afirmacje nawet ze strony samych kobiet. W rozmowie scenarzystki - Ilony tep-

2 E. Krolikowska, Dojrzate debiuty. Spotkanie z Barbarg Sass. ,Film” 1980, nr 33, s. 19.
2 T. Lubelski, Historia kina polskiego. Tworcy, filmy, konteksty. Katowice 2009.
2 Magia i pienigdze. Z Agnieszkq Holland rozmawia Maria Kornatowska. Krakéw 2002, s. 10.
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kowskiej - z aktorkami Barbarg Sass i Dorotg Stalifiska o dialogach w kinie kobiet
padly nastepujace stowa: Lepkowska zauwazyla: ,Wasza wspotpraca jest ciekawa
z jeszcze jednego powodu - mimo Ze to kino tworza dwie kobiety, nie jest ono ani
troche tym, co zwyklo sie nazywac¢ , kinem kobiecym”. Stalifiska skomentowata:
,Okreslenie ,kino kobiece”| ma w sobie co$ pejoratywnego - tak jakby bylo to
kino gorsze, jakies obyczajowki, pleple o garach...”?. Cytat ten przywodzi na mysl
uwage Ewy Domanskiej, ktéra wéréd historii niekowencjonalnych wyréznita te
naznaczone obiektem, budzace wstret jako ,niekulturalne”, z trudem wigczane
w dominujacy porzadek symboliczny?2.

Przytoczone powyzej fragmenty wywiadéw, wspomnienia, anegdoty, piosen-
ka, wydaja sie mato istotnymi drobinami w kole Wielkiej Historii. Zresztg histo-
ryczka kina kobiet nie dysponuje bogatym materialem interpretacyjnym w do-
tychczasowych syntezach historycznych czy archiwach filmowych. Jeéli jednak
poddamy te drobiny tzw. gestemu opisowi (thick description), to znaczy przypi-
szemy im wage, jaka zyskuja pozornie nieznaczace fakty kulturowe w metodzie
interpretacyjnej Clifforda Geertza?’, chetnie podejmowanej w nowym historyzmie,
woéweczas ujawnia $lady praktyk symbolicznych, kodéw i konwencji zinstytucjona-
lizowanych w kinematografii. Dla przykladu, znane powiedzenie Andrzeja Wajdy
- ,Rezyser musi by¢ i poetg, i kapralem” - jasno sugerowalo, ze rezyseria to za-
wod dla mezczyzny, skoro zaré6wno wojsko, jak i poezja byly w Polsce domena
mezczyzn. Zarazem to wlasnie klasyk narodowej kinematografii wprowadzit do
repertuaru mitycznych postaci polskiego filmu Kobiete z Kamera w Czlowieku
z marmuru. Jak wspomina Krystyna Janda, rezyser zalecit jej, by obserwowata przy
pracy na planie Agnieszke Holland. Podobny dzinsowy str¢j, jaki nosila filmowa
Agnieszka, widzimy na Holland w jednej ze scen w filmie Zdjecia probne, gdzie
pojawia sie w roli siebie samej. Jednak to nie ,jedyny mezczyzna” w Zespole Fil-
mowym ,X” byl pierwszym prototypem postaci Kobiety z kamerg. Scenariusz
Czlowicka z marmuru autorstwa Aleksandra Scibora-Rylskiego powstat juz na po-
czatku lat szes¢dziesigtych (druk w warszawskiej ,Kulturze” 4 sierpnia w 1963
roku). Na etapie pisania scenariusza przez Aleksandra Scibora-Rylskiego inspira-
cja rezysera byla Agnieszka Osiecka - studiujgca woéwczas w 16dzkiej szkole fil-
mowej:

(...) w tym okresie jej zdanie liczylo sie dla Wajdy bardziej niz opinie innych kobiet.
Znali sie od lat. Osiecka, jako studentka rezyserii, przeszta obowigzkowa praktyke na
planie Niewinnych czarodziejéw. Delikatng Agnieszke Osiecka, ktéra byla wymarzonym
prototypem ,,mlodej rezyserki” z poczatku lat szesé¢dziesiatych zastapila teraz dyna-

% 1. Lepkowska, Szybko nauczytam sie kina. Rozmowa z Dorotq Stalifiskq. ,, Film” 1984, nr 15.
26 E. Domariska, op. cit., s. 94.
27 Historyzm, [w:] M.P. Markowski, A. Burzyniska, Teorie literatury XX wieku. Krakow 2007, s. 509.
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miczna, ostra, czesto nawet nieznoéna w sposobie bycia, za to znakomicie swiadoma
tego, czego chce, Agnieszka Holland” 2.

Agata Passent nastepujaco wyjasnia decyzje matki:

Uzyskala dyplom rezysera etiuda filmowa Stori na podstawie opowiadania Mrozka.
Szybko jednak zdata sobie sprawe, ze zdolnosci organizacyjne i umiejetnosci kierowa-
nia duzymi grupami ludzi nie s3 jej najsilniejsza strong. Pragnela, aby efekt jej twérczo-
Sci byl zalezny przede wszystkim od niej samej. Dlatego porzucita rezyserie i zajela sie
pisaniem?,

Stowem, zostala poetka, a nie chciala by¢ kapralem. W filmie Wajdy kobieta
z kamerg funkcjonuje nie tyle jako rzeczniczka praw kobiet do zawodu rezysera,
ale Wolnos¢ Wiodaca Robotnika na Barykady TVP - alegoria oddalona od kobiety
z krwi i kosci.

Dlaczego warto w tym miejscu przywolywacé film Czlowiek z marmuru? Otéz
sadze, ze dla okreélenia kondycji rezyserki w rodzimej branzy filmowej nalezy
objac refleksja takze wyobrazenia na temat Kobiety z kamerg, jakie produkuje da-
na kultura. Brawurowa rola Jandy zostala wpisana w tradycyjny alegoryczny sze-
reg kobiet ucielesniajacych rewolucje, a dynamiczna mioda Polka z okresu rodza-
cej sie Solidarnosci pasowata do tego wizerunku. Druga czeé¢ dylogii potwierdzita
wczedniejsza intuicje, ze po zrzuceniu dzinsowego munduru i poslubieniu Birku-
ta/Tomczyka Kobieta odlozy kamere na dobre. Nalezaloby sprawdzi¢, co odpo-
wiada ikonicznej trwatosci Wajdowskiej heroiny w planie rzeczywistym. Innymi
stowy, czy dokonania realnych kobiet rezyserek, nie romantycznych alegorii,
utrwalaly ich pozycje w polskiej kulturze filmowej. Oczywiscie, syntezy histo-
rycznofilmowe odnotowaly przedsiewziecia pierwszoplanowych bohaterek pla-
nowanej rozprawy: Wandy Jakubowskiej, Agnieszki Holland, Barbary Sass, nieco
mniej uwagi poswiecajagc Magdalenie Lazarkiewicz. Trzeci i czwarty plan historii
filmu zgubit mniej spektakularne, niekiedy pojedyncze realizacje, kluczowe dla
problematyki kobiecej w filmie, autorstwa rezyserek nieznanych szerokiej widow-
ni. Przede wszystkim dyskurs polskiej historii kina neutralizowat dotychczas fakt
kulturowej tozsamosci plci, chyba ze stawala si¢ ona nosnikiem innych wartosci
emancypacyjnych, tak jak to miato miejsce w okresie socrealizmu czy w kontekscie
politycznym kina moralnego niepokoju, a zatem poza feministycznym prioryte-
tem interesow, potrzeb i podmiotowosci kobiet. Z pewnoscia w kinematografiach
sasiadek kwestie te okazalyby sie nie mniej zajmujace.

Biorac pod uwage antropomorfizm kina, fakt podporzadkowania filmu glow-
nego nurtu czlowieczej postaci, pominiecie problematyki plci prowadzi w dyskur-
sie historycznofilmowym do jawnego uproszczenia. Feministyczna mapa Europy

2 T, Lubelski, Wajda. Wroctaw 2006, s. 120.
2 www.okularnicy.pl
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nie powinna pozostawia¢ biatych plam w naszym regionie nie tylko ze wzgledu
na wklad kobiet do dorobku kinematografii naszej czeéci Europy, ale z zalozenia,
Ze interesuje to te specyficzng mniejszos¢, ktéra stanowi ponad potowe jej popula-
gji. Sadze, ze najlepsze efekty kreslenia izofeméw? na filmowej mapie Europy
Srodkowej i Wschodniej dalaby wspélpraca feministycznych historyczek w ra-
mach miedzynarodowego projektu komparatystycznego.

30 Okreslenie autorstwa Ewy Kraskowskiej, Dyskurs feministyczny w stowiariskiej literaturze, krytyce
i teorii po roku 1989, [w:] E. Kraskowska (red.), Literatury stowiariskie po roku 1989. Nowe zjawiska, tenden-
cje, perspektywy. Tom II. Feminizm. Warszawa 2005, s. 10.



