WSTEP

W Lawie (1989) Tadeusza Konwickiego, autorskiej, niezwykle oryginalnej adaptacji
Mickiewiczowskich Dziadéw, w scenie Wielkiej Improwizacji, przywotane zosta-
je powstanie warszawskie. W mastershota przedstawiajacego Gustawa-Konrada
wmontowano krétkie fabularne i dokumentalne fragmenty filmowe ilustrujg-
ce te czes¢ monologu, w ktdérej poeta mowi o cierpieniach narodu polskiego
i obojetnosci milczacego Boga. Wsrod nich znajduje sie kilkusekundowe ujecie
pochodzace z kroniki powstanczej Warszawa walczy! Ubrany w mundur i helm
z bialo-czerwong opaska miody powstaniec niesie na rekach zwisajace bezwtad-
nie ciato zabitego chtopca.

Ten sam obraz zolnierza i martwego dziecka pojawia sie w filmie Sztuka
znikania (2013) Bartosza Konopki, wpisany w scene, w ktorej haitanski kaptan
voodoo w syntetyzujacym skrocie oglada tragiczne epizody polskiej przesztosci,
majace swe zrodto w konkretnych do$wiadczeniach historycznych. W kreacyjnym
dokumencie Konopki polska martyrologie obrazuja tez inne ujecia odsylajace
do tego samego wydarzenia: obraz lezacego na ziemi powstanca, $ciagajacego
z linii ognia ciato zastrzelonego chtopca, spizowe twarze powstancow z pomnika
Powstania Warszawskiego na placu Krasinskich, las krzyzy i powstancze mogity
w zburzonej Warszawie.

Scena Wielkiej Improwizacji narodowego wieszcza, podobnie jak scena sza-
manskich czaréw haitanskiego hungana, ma halucynacyjny, wizyjny charakter.
Pozwala wydoby¢ historyczne fantazmaty, ktorymi karmi sie narodowa wspdlnota.
Oba przywotane filmy, na rézny sposdb, szukaja , klucza do polskosci™, polskiej hi-
storii, zwracajac sie w strone narodowych mitdw, wsrod nich tych, ktére zwigzane
sa z dziedzictwem polskiego romantyzmu. Wydobywaja obrazy gleboko tkwigce
w polskiej wyobrazni narodowej, konstytuujace zmitologizowany obraz dziejow
wlasnego kraju. W powszechnym odczuciu narodowa historia uzyskuje bowiem
wymiar martyrologiczno-heroiczny. Nic wiec dziwnego, zZe jej stalym elementem,

! Konwicki powie o Lawie, ze to ,,studium polskosci, ktore bytoby sama polskoscia, kluczem do
polsko$ci”. W szponach romantyzmu. Z Tadeuszem Konwickim rozmawia Elzbieta Sawicka, ,Odra”
1988, nr, s. 26.



elementem na trwate juz wpisanym w narodowe imaginarium Polakéw, stato sie
powstanie warszawskie?.

O jego specyficznym statusie zadecydowat nie tylko fakt, iz jest to istotne
wydarzenie z narodowej przesztosci, nie tak znow odleglej, zrosniete z niezwy-
kle waznym w polskiej historii i kulturze doswiadczeniem lat wojny i okupacji’.
Ogrom kleski, niewyobrazalne wrecz rozmiary katastrofy i niezwykty tragizm -
odczuwany zaréwno w wymiarze jednostkowym, jak i zbiorowym - uczynily
z powstania warszawskiego wydarzenie o niezwyklym fadunku traumatycznosci.
Skomplikowana powojenna historia Polski, stosunek komunistycznych wtadz do
AK i Polskiego Panstwa Podziemnego, sprawily, ze powstanie warszawskie zamie-
niono w obszar ,walki o pamiec¢”, obiekt nienawisci rzadzacych i szacunku ich
oponentow. Wszystko to doprowadzito do narodzin mitu, do zmitologizowania
obrazu tego wydarzenia. Mimo uplywu czasu powstanie warszawskie jako fakt
historyczny nadal okazuje sie problematyczne, wymyka sie tatwym ocenom, budzi
kontrowersje. Znacznie bardziej funkcjonalne i operacyjne okazuje sie jako mit,
co poswiadcza sposdb konstruowania i wykorzystywania wspoétczesnej narracji
powstanczej. Niebagatelna role w ksztaltowaniu i popularyzacji owego mitu od-
grywa kino fabularne, ktdrego zasieg, odziatywanie s3 nieporownywalnie wieksze
niz w przypadku filméw dokumentalnych. Jak stwierdzil Mircea Eliade, , Kino,
film zajmuja miejsce zarezerwowane niegdy$ dla mitu”.

Film fabularny jest jednym z najistotniejszych narzedzi popularyzowania
okreslonych przedstawien historii. Potwierdzajg to przeprowadzone na zlecenie

2 W niniejszej monografii stosowany bedzie zapis ,powstanie warszawskie”, ,powstanie” - jako
wlasciwszy dla tekstow o charakterze naukowym, zgodny z zasadg ortograficzna mowiaca o pisowni
nazw wydarzen historycznych, oraz niewartosciujacy. Pisownia z uzyciem wielkich liter -, Powstanie
Warszawskie”, ,,Powstanie” — zarezerwowana powinna by¢ dla tekstow o charakterze okolicznos-
ciowym, w ktorych forme taka uzasadniajg wzgledy emocjonalne. Na temat pisowni nazwy tego
wydarzenia historycznego matg litera, traktowanej jako podstawowa i neutralna, wolna od wartos-
ciowania, nacechowania aksjologicznego, w przeciwienstwie do zapisu wielka litera, wypowiadat
sie prof. Mirostaw Banko w Poradni jezykowej PWN [online], <https://sjp.pwn.pl/poradnia/haslo/
dwie-wiosny;15913.html>; <https://sjp.pwn.pl/poradnia/haslo/ Czy-tylko-pelna-nazwa-moze-wyra-
zac-szacunek;13500.html>. Zob. réwniez M. Napiérkowski, Powstanie warszawskie, czyli ortogra-
fia pamieci, ,,Znak” 2014, nr 7-8, s. 82-89 oraz M. Kobielska, Polska kultura pamieci w XXI wieku:
dominanty. Zbrodnia katyniska, powstanie warszawskie i stan wojenny, Warszawa 2016, s. 159-161.

3 Teze te potwierdzaja badania socjologiczne przeprowadzone przez Muzeum I Wojny Swia-
towej, bedace ,,catosciowa préba zdiagnozowania polskiej pamieci tej wojny”. P.T. Kwiatkowski et al.,
Miedzy codziennosciq a wielkq historig. Druga wojna swiatowa w pamieci zbiorowej spofeczenstwa
polskiego, wstep P. Machcewicz, komentarz M. Kula, Gdansk-Warszawa 2010. Zagadnienie to, wi-
dziane w perspektywie filmoznawczej, poruszaja w swoich monografiach M. Hendrykowska, Film
polski wobec wojny i okupacji. Tematy, motywy, pytania, Poznan 2o0u oraz P. Zwierzchowski, Kino
nowej pamieci. Obrazy Il wojny swiatowej w kinie polskim lat 60., Bydgoszcz 2013.

* Okreslenie to zapozyczam z tytutu ksigzki Walka o pamiec. Wladze i spoleczeristwo wobec
Powstania Warszawskiego 1944-1989, red. A. Panecka, Warszawa 2008.
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Muzeum II Wojny Swiatowej badania (2009) dotyczace pamieci zbiorowej Pola-
kéw?. Jako najwazniejsze zrodta wiedzy o drugiej wojnie $wiatowej respondenci
wymienili film (61 proc.), zaraz po tradycyjnych mediach (radio, prasa, telewizja -
64,4 proc.), a przed publikacjami popularnonaukowymi (34,8 proc.)®. Zajat on tez
wysoka pozycje w ankiecie dotyczacej funkcjonowania tematyki wojennej w kul-
turze artystycznej, upamietniania historii za jej posrednictwem. Na pierwszym
miejscu wérod wskazan ankietowanych znalazly sie seriale telewizyjne (68,8 proc.),
na drugim - filmy fabularne (53,9 proc.), a na trzecim - literatura (43,6 proc.).
Najbardziej znanymi filmami wojennymi okazaly sie: Katyri Andrzeja Wajdy
(31,4 proc.), Pianista Romana Polanskiego (14,1 proc.) i Kanat Wajdy (11,4 proc.).
Jako seriale opowiadajace o drugiej wojnie $wiatowej wymieniano najczesciej:
Czterech pancernych i psa (50,1 proc.), Stawke wiekszq niz zycie (37,4 proc.) oraz
Czas honoru (8,5 proc.)”.

Warto zauwazy¢, ze status filmu fabularnego staje sie obecnie coraz bardziej
ztozony, wykracza poza konwencjonalnie rozumiane ramy przekazow fikcjonal-
nych i tryby ich odczytywania. Film dokumentalny Andrzeja Wajdy i Andrzeja
Kotkowskiego Jan Nowak Jeziorariski. Kurier z Warszawy 60 lat pézZniej 1944-2004
(2004), w ktérym bohater opowiada o okolicznos$ciach, w jakich podejmowa-
na byla decyzja dotyczaca wybuchu powstania warszawskiego, o politycznych
uwarunkowaniach uwzgledniajacych perspektywe polska, radziecka i brytyjska,
ilustruja sceny z Kanatu Wajdy, zastepujace w tym przypadku typowe dla poe-
tyki dokumentu filmowego materiaty archiwalne, kronikalne zapisy wydarzen
historycznych, o ktorych sie opowiada. Tadeusz Konwicki w Lawie dla pokazania
kampanii wrzesniowej wykorzystuje fragmenty Lotnej Wajdy, zwracajac uwage na
fakt, ze ,staty sie [one - ].Cz.] poldokumentami”®. W Muzeum Powstania War-

> Co ciekawe, publikacje naukowe znalazly sie dopiero na széstym miejscu (25,7 proc.).

¢ Wysoka pozycje filmu jako jednego z gtownych zrodet wiedzy na temat powstania war-
szawskiego potwierdzaja takze badania przeprowadzone przez OBOP. Kazdorazowo ten $rodek
przekazu znajdowat sie w grupie trzech najczesciej wymienianych (wyniki sondazu obejmowaty
jedenascie réznych mozliwosci). W roku 1994 respondenci pytani o zrédla wiedzy na temat po-
wstania warszawskiego wymienili kolejno: filmy 82 proc., tradycyjne media (prasa, radio i telewizja)
80 proc. oraz szkote 71 proc. W badaniu z roku 2009 najczestsze wskazania wygladaty nastepujaco:
szkola 83 proc., tradycyjne media (prasa, radio, telewizja) 78 proc., filmy 74 proc. W roku 2014 na
to samo pytanie respondenci udzielili po raz kolejny podobnej odpowiedzi, wskazujac znow te
same podstawowe zrodla informacji: szkote 81 proc., filmy 8o proc., tradycyjne media (prasa, ra-
dio, telewizja) 78 proc. Powstanie Warszawskie w ocenie spotecznej, oprac. R. Boguszewski, lipiec
2014 komunikat badain CBOS [online], <https://www.cbos.pl/SPISKOM. POL/2014/K_110_14.PDF>
[dostep: 7 stycznia 2018].

7 A. Szpocinski, II wojna swiatowa w komunikacji spotecznej [w:] P.T. Kwiatkowski et al., Miedzy
codziennosciq a wielkq historig..., op. cit., s. 65-66 i 78-80.

8 K. Bielas, J. Szczerba, Pamietam, ze byto gorqco. Rozmowa z Tadeuszem Konwickim, Woto-
wiec 2015, s. 184.
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szawskiego obok scen z kronik powstanczych Warszawa walczy! mozna tez byto
zobaczy¢ sceny z filmow fabularnych Kanat i Kolumbowie, w odbiorze zwiedza-
jacych muzeum funkcjonujace na tych samych zasadach - jako obrazy powstania
warszawskiego, zapisane na tasmie filmowej przekazy o tym, jak ono wygladato.
Przywotane przyklady nie tylko obrazuja charakterystyczne dla wspétczesnosci
zacieranie granic miedzy tym, co przynalezy do kina faktow i kina fikcji. Pokazuja
réwniez site odzialywania fabularnych przedstawien historii.

W niniejszej monografii przedmiot analiz stanowig filmy fabularne. Wybér
takiego materiatlu badawczego, rezygnacja z opisu utworéw dokumentalnych,
podyktowane byty kilkoma przestankami, opartymi na koniecznosci uwzgled-
nienia odmiennosci relacji film-historia w obu tych rodzajach filmowych, od-
miennosci ich poetyki, jezyka filmowego opowiadania, estetycznej specyfiki,
wreszcie odmiennosci recepcji — modelu odbioru, zasiegu i sposobu odzia-
tywania. Mitotwodrczy charakter kina manifestuje sie tez najczesciej wlasnie
poprzez filmy fabularne. Temat powstanczy i jego obecnos¢ w polskim kinie
fabularnym rozumiane sa w ksiazce Ekranowe zycie mitu szeroko. W analizach
uwzgledniono filmy, w ktérych powstanie warszawskie jest gtéwnym watkiem,
oraz takie, w ktdrych stanowi watek poboczny lub epizodyczny, a takze obrazy;,
w ktérych jest ono sfunkcjonalizowanym na rézne sposoby elementem (przy-
wolane zostaje na zasadzie aluzji, cytatow i autocytatow). Material badawczy
poszerzony zostal rowniez o grupe utworow, ktore bezposrednio nie przed-
stawiaja samego wydarzenia historycznego, ich akcja toczy sie juz po wojnie,
posrednio jednak dotykajg kwestii z nim zwigzanych: prezentuja dalsze losy
powstancow?, stosunek komunistycznych wtadz do powstania i jego uczestnikow,
tematyzuja kwestie pamieci i upamietniania, innymi stowy — powstanie war-
szawskie funkcjonuje w nich jako istotny element, punkt odniesienia. W ksigzce
uwzglednione zostaly réwniez filmowe koprodukcje z udzialem strony polskiej
(Zotnierze wolnosci Jurija Ozierowa, Ognie sq jeszcze zywe Nobito Abe, Pianista
Romana Polanskiego, Breathe Youssefa Ouarrak), traktowane nie tylko jako
interesujace polonica, ale przede wszystkim jako material pozwalajacy odpo-
wiedzie¢ na pytanie, na ile tego typu filmy wpisuja sie w dominujace w polskiej
kinematografii w konkretnym momencie narracje o powstaniu, czy - a jesli tak,

? Sposérod licznych filmow fabularnych, w ktorych powstanie warszawskie przywolywane
jest jako element biografii bohaterow, funkcjonuje jako doswiadczenie determinujace jednost-
kowe wybory, motywacje, postepowanie, stuzy posredniej charakterystyce postaci, wybrane
zostaly tylko te dostarczajace najciekawszego i najobszerniejszego materiatu do analizy. Warto
wymieni¢ takze inne, nieuwzglednione w niniejszej pracy filmy, prezentujace powojenne losy
warszawskich powstancow: Nikt nie wota (1960) oraz Tarpany (1961, premiera: 1962) Kazimierza
Kutza, Prawo i pies¢ (1964) Jerzego Hoffmana i Edwarda Skorzewskiego, Naganiacz (1963, pre-
miera: 1964) Ewy i Czestawa Petelskich, Koty to dranie (1978) Henryka Bielskiego, Réza (2011)
Wojciecha Smarzowskiego.
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to w jaki sposéb — przetamuja polonocentryczna perspektywe w opisie owego
wydarzenia historycznego.

Nie wszystkie z przywotanych w monografii utworow staty sie tematem roz-
budowanej filmoznawczej refleksji. Najszerzej opisane zostaly filmy polskiej
szkoty filmowej — Kanat Andrzeja Wajdy i Eroica Andrzeja Munka, do dzi$ pozo-
stajace gtdwnym punktem odniesienia dla ekranowych przedstawien powstania
warszawskiego, co potwierdza fakt, iz wlasnie te tytuty przywotywane byly przez
krytykow i recenzentéw w kontekscie zrealizowanych w ostatnich latach filmow
o powstaniu warszawskim. Te ostatnie, z wiadomych przyczyn, doczekaly sie
najmniej rozbudowanej recepcji krytycznej, stad decyzja, by szczegdlng uwage
poswieci¢ wlasnie najnowszym, a przez to najmniej opisanym filmom poswie-
conym tematyce powstanczej, podjac préobe zdiagnozowania pewnych zjawisk in
statu nascendi. Z tego powodu zamykajacy niniejsza monografie rozdziat 8 jest
najobszerniejszy, wyroznia sie tez nieco odmienng struktura. Oprécz przyjetej
w poprzednich czesciach ksigzki perspektywy case study, skupionej na opisie,
analizie i interpretacji pojedynczych filméw, wprowadzone zostato dodatkowo
ujecie problemowe.

Analizujac obrazy powstania warszawskiego w polskich filmach fabularnych
zrealizowanych od lat 40. do dzis, uwzglednic¢ nalezy specyfike poszczegolnych
okreséw, w ktorych powstawaty konkretne utwory. Bedacy przedmiotem badan
materiat niejako narzuca dychotomiczny podziat, z wyrazna cezurg wyznaczana
przez zmiane ustrojowa, zniesienie cenzury. Trzeba jednak podkresli¢, ze zaréwno
PRL, jak i kinematografia tamtego okresu nie moga by¢ traktowane jako monolit,
dlatego tez przy opisie filmow zrealizowanych przed rokiem 1989 uwzglednione
zostana: zmieniajaca sie sytuacja polityczna, zmiany na obszarze kinematogra-
fii, zmiany w funkcjonowaniu tematyki powstanczej w réoznych okresach PRL-u.
W pracy nad niniejsza monografig szczegolnie przydatne okazaly sie zalozenia
uznawanego za praktyke badawcza (w polskim filmoznawstwie reprezentowane
na przyklad w tekstach filmoznawczych Krzysztofa Kornackiego i Piotra Zwierz-
chowskiego) nowego historyzmu'®. Zgodnie z nimi, analizujac filmowe obrazy
powstania warszawskiego w polskim kinie, nalezy pamietac o:

- powiazaniu miedzy tekstami kultury a dyskursem wladzy (uwzglednieniu
w analizie filméw kwestii zwigzanych z polityka, ideologia i retoryka),

- legitymizujacej funkcji filmu dotyczacej polityki, historii, wladzy, porzadku
spolecznego,

- rezygnacji z kryterium arcydzielnosci filmoéw, odrzuceniu perspektywy
aksjologicznej,

10 Zob. K. Kornacki, P. Zwierzchowski, Metodologiczne problemy badania kina PRL-u, ,Kwar-
talnik Filmowy” nr 85, 2014, s. 28-39; P. Zwierzchowski, Kino nowej pamieci..., op. cit., s. 11-16.
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- koniecznosci odczytywania analizowanych filmow w kontekscie kultury,
polityki, praktyk odbiorczych danego czasu (pozwalajacej na unikniecie btedu
ahistorycznosci, prezentyzmu)".

Nowy historyzm kladzie nacisk na relacje miedzy tekstami kultury a rze-
czywistoscia historyczng, spoteczng i polityczng, w ktorej powstaty i funkcjo-
nuja. Z tego powodu istotny punkt odniesienia stanowig ,,dyskursy wtadzy oraz
system komunikacji zwigzany z ideologig i retoryka™ oraz ,zwiazki z prakty-
kami i warto$ciami spolecznymi istniejacymi w danej kulturze”. Dazenie do
zrekonstruowania szerokiego - nie tylko kinematograficznego, ale rowniez
polityczno-spotecznego i ogdlnokulturowego — kontekstu sprawia, ze w podje-
tych badaniach przydatna okazuje sie rowniez antropologiczna kategoria mitu.
Mit pozostaje bowiem w $cistym zwigzku z systemem spoteczno-kulturowym
i spoteczno-politycznym, jest sferg, ktora je taczy®. Kolejna z wykorzystywa-
nych metod badawczych bedzie filmoznawstwo empiryczne, oparte na badaniu
poetyki filmoéw, na szczegotowej analizie konkretnych aspektéw budowy dzieta
filmowego.

Przy opisie poszczegolnych filméw brane beda pod uwage:

1. Wersja projektowa odtwarzana na podstawie scenariuszy i scenopisow,
a takze protokotow z posiedzen Komisji Ocen Scenariuszy (pozwalajaca uchwy-
cié réznice miedzy projektem a jego ostateczng, ekranowa wersja), jako istotny
kontekst przywolywane beda tez utwory literackie bedace podstawa scenariuszy
filmowych (umozliwiajace opis zastosowanych strategii adaptacyjnych, wskazanie
tresci, ktore zostaly zmienione, dodane, pominiete).

2. Wersja ekranowa, czyli zrealizowany film (przede wszystkim beda to pol-
skie filmy fabularne podejmujace tematyke powstancza, ze szczegélnym uwzgled-
nieniem obrazéw majacych kilka wersji, przemontowanych pod naciskiem cenzury;,
a takze filmy fabularne zrealizowane w koprodukgji, pozwalajace pokazac, naile
powielaja one obowigzujace w danym okresie w polskiej kinematografii schematy
przedstawiania powstania warszawskiego).

3. Recepcja - jej pierwszy, specyficzny etap, za jaki zostata uznana kolauda-
cja, decydujaca o dalszych losach filmu, jego ksztalcie ostatecznym, wymusza-
nym nierzadko przez czynniki polityczne (w monografii wykorzystane zostaty
informacje pochodzace z analizy materiatéw archiwalnych - protokotow z po-
siedzen komisji kolaudacyjnych, zapiséw cenzorskich, umozliwiajace przesle-
dzenie kierunku wprowadzanych do filméw zmian, tresci cenzurowanych), oraz

' p. Zwierzchowski, Kino nowej pamieci..., op. cit., s. 11-16.
12 Tbidem, s. 11.

5 M. Golka, Mit jako zwornik kultury i polityki [w:] Mity. Historia i struktura mistyfikacji, red.
Z. Drozdowicz, Poznan 1997, s. 17.
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recepcja krytyczna (odtwarzana na podstawie recenzji prasowych pozwalajacych
przesledzic¢ odbior opisywanych filméw, wyznaczane w danym okresie kierunki
odczytan, niekonieczne tozsame z interpretacjami dokonywanymi po latach)
i — na tyle, na ile pozwalaly na to dostepne dane - recepcja whasciwa, pokazujaca
reakcje i oceny widzow.

Analiza poswieconych tematyce powstanczej filméw fabularnych potwierdza
teze formulowana juz niejednokrotnie w kontekscie réznego typu utworow histo-
rycznych. Zwykle wiecej niz o samym wydarzeniu historycznym, do ktorego sie
odwotuja, méwia one o czasie, w ktérym powstaty. Na sposoby funkcjonowania
tematyki powstanczej w kinematografii polskiej w okresie PRL-u niewatpliwie
wplywaly kwestie zwigzane z legitymizacja wladzy za pomoca historii, komu-
nistyczng propaganda, zmieniajacym sie stosunkiem éwczesnych wtadz do
Armii Krajowej, ktorego pochodng byt stosunek do powstania. W p6zniejszym
okresie istotna role odegraly: zmiana ustrojowa, zniesienie cenzury, a obec-
nie — polityka historyczna, zaanektowanie tematyki powstanczej przez kultu-
re popularng. Stwierdzenie, ze filmowy obraz tego wydarzenia warunkowany
jest przez moment realizacji filmu, aktualna polityke historyczna i kulturalna,
stanowi jednak tylko czesciowa prawde. Wplyw na filmowe obrazy powstania
wywieraja tez niewatpliwie inne czynniki: osobowos$¢ tworcza ich autordw, ta-
lent, indywidualny styl.

W niniejszej monografii punktem odniesienia dla kolejnych filmoéw o po-
wstaniu warszawskim bedzie nie tyle sam fakt historyczny, ile kompleks zjawisk,
czynnikow o charakterze politycznym, spotecznym i kulturowym zwigzanych
z funkcjonowaniem tematyki powstanczej w danych okresach politycznych, ich
wzajemne oddzialywanie wptywajace na uksztaltowanie sie mitu powstania
warszawskiego, jego funkcjonowanie, przeksztalcenia. W spotecznej swiado-
mosci powstanie warszawskie funkcjonuje przede wszystkim jako mit histo-
ryczny — zespot okreslonych symboli, senséw i znaczen przypisywanych temu
wydarzeniu. Ksiazka o filmowych obrazach powstania warszawskiego jest wiec
ksigzka o ekranowym zyciu mitu. Kino o tematyce powstanczej z jednej strony
sytuuje sie wobec mitu powstania warszawskiego, stworzonego przez zbio-
rowa wyobraznie i utrwalanego w spotecznej swiadomosci kolejnych poko-
lenn Polakow, mitu w okreslony, zmienny historycznie, sposéb podlegajacego
presji, modyfikacjom na skutek zewnetrznych uwarunkowan politycznych
i kulturalnych. Z drugiej strony, ze wzgledu na mitotworczy charakter filmu
jako medium, kino samo w jakims stopniu kreuje 6w mit, tworzy wyobrazenie
faktu historycznego, czesto symbolizujac i metaforyzujac jego przedstawienia.
Rozwazania na temat filmowych obrazéw powstania warszawskiego, widziane
w ujeciu diachronicznym, wigza sie tez z kwestiami dotyczacymi walki o mit
i walki z mitem.
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