Uznanie autorstwa-Uzycie niekomercyjne-Bez utworéw zaleznych
4.0 Polska (CC BY-NC-ND 4.0 PL) @ @ @ @
BY NC ND

Zatacznik Kulturoznawczy 12/2025

ZalacT Rtk

DOl 10.21697/zk.2025.12.18

TEMAT NUMERU (2):

AUDIOWIZUALNE REFLEKSY ZAGLADY

MIEDZY KINEM HOLOKAUSTOWYM
A FILMOWYM HORROREM. PRZYPADEK
WILKOLAKA (2018) ADRIANA PANKA

KAMILA ZYTO Uniwersytet Lodzki
University of Lodz

kamila.zyto@uni.lodz.pl
ORCID 0000-0003-2822-8341

Ten, ktory zdemonami walczy, winien uwazac, by samemu nie
stac sie jednym z nich.

Kiedy spogladasz w otchtan ona réwniez patrzy na ciebie.
FRYDERYK NIETZSCHE

Film Adriana Panka Wilkofak (2018) jest opowiescig o grupie dzieci trafia-
jacych z obozu Gross-Rosen' do prowizorycznego osrodka opiekunczego.
Dzielo to w sposdb $wiadomy operuje wzorcami gatunkowymi kina po-
pularnego. Jednoczes$nie podejmuje ono problematyke, ktéra w kontekscie
wcigz toczacej si¢ dyskusji na temat reprezentacji Zagtady moze budzi¢
kontrowersje>. Wielu intelektualistéw, m.in. Hannah Arendt czy Zygmunt

' Gross-Rosen byt jednym z najwiekszych niemieckich obozéw koncentracyjnych. Jego
podstawowa funkcjg nie byla eksterminacja, stuzyl przede wszystkim jako obdz pracy przy-
musowej. Z czasem powstawaly liczne podobozy, a ludzie gineli przede wszystkim w wyniku
wycienczenia, gtodu, choréb. Pod koniec wojny byto to takze miejsce przeladunkowe. Zob.
https://www.gross-rosen.eu/historia-kl-gross-rosen (dostep 25.09.2005).

> W dyskursie publicznym poje¢ ,,Holokaust”, ,,Szoa” oraz ,,Zaglada” czesto uzywa sie
synonimicznie. Odnoszg si¢ one zazwyczaj do tego samego wydarzenia — wyniszczania
Zydéw dokonanego przez nazistowskich oprawcéw i ich sojusznikéw w trakcie II wojny
$wiatowej. Zakres znaczeniowy oraz etymologia tych terminéw jest jednak rézna. Okreélenie

»Sz0a” (Shoah, Szoah) pochodzi z jezyka hebrajskiego i jest preferowane przez srodowiska
zydowskie oraz podkresla wyjatkowos¢ losu narodu zydowskiego. Pojecie ,,Holokaust” (ho-
locaust, Holocaust) ma swoje korzenie w grece, a uzywane jest przede wszystkim w dyskursie
anglojezycznym. Niekiedy budzi ono kontrowersje ze wzgledu na konotacje z calopaleniem
oftarniczym, ktére - w odréznieniu od eksterminacji - posiada wymiar religijny. Jednoczesénie

»Holokaust” jest terminem o szerszym znaczeniu, stosowanym w odniesieniu do ludobdjstwa,
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Bauman, podkresla koniecznos$¢ traktowania Holokaustu jako wydarzenia
unikatowego. Fikcyjne formy narracyjne, rezygnujac z historycznej precyzji,
moga wiec prowadzi¢ do jego banalizacji lub trywializacji. Z kolei inni, np.
Claude Lanzmann i Jean-Frangois Lyotard, wskazujg na niewyrazalno$¢ tego
doswiadczenia. Stojg oni na stanowisku, ze tradycyjne sposoby opowiadania
sq wobec Zagltady bezsilne, a jej groza przekracza granice jezyka i ludzkiego
zrozumienia®. Jednocze$nie Holokaust jest przedmiotem zainteresowania
wielu badaczy w ramach studiéw nad pamiecig. Podejmujg oni refleksje nad
mozliwosciami oraz trybami obecnos$ci Zagtady w zbiorowej czy indywidu-
alnej pamieci. W tym kontekscie kluczowe wydaje sie pojecie ,,postpamigci”
(Marianne Hirsch), gdyz w jego ramach dyskutowane sg kwestie wptywu
traumy zwiazanej z doswiadczeniem Zagltady na kolejne pokolenia. Ponadto
na gruncie memory studies badacze (Alison Landsberg, Michael Rothberg)
czesto zajmuja sie sposobami i mechanizmami funkcjonowania Zagltady
w pamigci kulturowej (w ujeciu Jana i Aleidy Assmanndéw)*, zastanawiajac sie,
jaka jest rola oraz mozliwosci medidow w jej transmitowaniu’.

Analiza filmu Adriana Panka dokonana zostanie z uwzglednieniem wska-
zanych kontekstow. Celem artykulu jest udowodnienie, ze bazujac na znanych

ktérego ofiarg w trakcie II wojny $wiatowej padly rézne grupy etniczne czy wyznaniowe.

»Zagltada” to okreslenie polskie, o najbardziej neutralnym znaczeniu, stosowane w odniesieniu
do unicestwienia. Poniewaz w ramach filmowej fikcji nie jest jasne, czy wszyscy bohaterowie
s3 Zydami, a punktem referencyjnym dla prowadzonych rozwazan jest kino holokaustowe
w duzej mierze ,zamerykanizowane”, w artykule wymiennie stosowane sg pojecia ,, Holokaust”
oraz ,,Zagtada”. Termin ,Szoa” pojawia si¢ jedynie, gdy istotny staje si¢ kontekst unicestwienia
Zyd(’)w. Zob. M. Adamczyk-Garbowska, H. Duda, Terminy ,Holokaust”, ,Zagtada” i ,,Szoa” oraz
ich konotacje leksykalno-kulturowe w polszczyZnie potocznej i dyskursie naukowym, [w:] Zydzi
i judaizm we wspotczesnych badaniach polskich, t. 3, red. K. Pilarczyk, Krakow 2003.

3 Zob. Pamigé Shoah: kulturowe reprezentacje i praktyki upamietnienia, red. T. Majewski,
A. Zeidler-Janiszewska, £.6dz 2011.

+ Pojecie to w artykule uzywane jest w rozumieniu Jana i Aleidy Assmannow. Pamieé
kulturowa jest forma pamigci zbiorowej utrwalanej za pomocg nosnikéw materialnych,
atakze powigzanej z rozwojem mediéw. Analiza jej funkcjonowania pozwala zrozumie¢, jak
konstruowana i przekazywana jest przesztos¢. Pamiec¢ kulturowa pelni wiec wazng funkcje
w budowaniu i podtrzymywaniu tozsamosci wielu zbiorowosci. Zob. J. Assmann, Pamigcé
kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamos¢ w cywilizacjach starozytnych, ttum.
A. Kryczynska-Pham, Warszawa 2008.

5 Zob. M. Hirsch, The Generation of Postmemory: Writing and Visual Culture After the
Holocaust, New York 2012.
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schematach gatunkowych oraz wykorzystujgc kulturowo utrwalone toposy,
mozna unikng¢ trywializacji Zagltady, emocjonalnej manipulacji trauma
postpamieci oraz powielania konwencji kina holokaustowego. Wykaze on
takze, w jaki sposob film modyfikuje pamieciologiczne ramy dyskursu sku-
pionego wokot Holokaustu oraz czy wykorzystanie schematdéw gatunkowych
kina popularnego umozliwia transfer traumy zwigzanej z do§wiadczeniem
eksterminacji na kolejne pokolenia. Niniejsze rozwazania wpisuja si¢ tym
samym w dyskusje nad metodami reprezentacji Zaglady w kinie i obecnoscia
estetyzacji w opowiadaniu o tragedii®. Dotykajg one réwniez roli medium
filmowego w procesie ksztaltowania kulturowej pamieci o niej’.

W pierwszej czesci artykulu Wilkofak zostanie usytuowany na tle kina
polskiego, ktore czesto podejmuje temat Zaglady (zwlaszcza Shoah), jednak
w sposob odmienny niz dzielo Adriana Panka. Oméwione beda wybrane
kwestie zwigzane z dystrybucjg i promocja filmu, co ujawni jego gatunkowgq
niejednorodnos¢. Przede wszystkim jednak wywod skupi si¢ na analizie
konwencji genologicznych, ktérymi obraz ten operuje, aby wywola¢ w wi-
dzu uczucie grozy i osadzi¢ Holokaust w postpamieci kolejnych pokolen.
Podstawowymi punktami odniesienia stang si¢ kino holokaustowe oraz
horror, zwlaszcza takie jego odmiany jak monster horror i horror osobowo-
$ci. W toku rozwazan wskazane zostang rowniez motywy basniowe, ktore
dzieto to wykorzystuje i do ktérych odsyla. Wymienione formuly gatunkowe
taczy dazenie do wywotania w widzu strachu, cho¢ ten stuzy réznym celom
i generowany jest w odmienny sposob®. Tym samym kluczowa stanie sie
teoria afektu®. W badaniach literaturoznawczych skupia si¢ ona najczesciej
na emocjonalnym oddzialywaniu dzieta sztuki na odbiorce, kosztem analizy

¢ Zob. np. Holocaust w sieci dyskursow, red. A. Boron, G. Gajewska, Gniezno 2005;
T. Lysak, ,Dziennik Anne Frankenstein™ rozszerzone pole badar nad kulturg popularng
i Zagladg, ,Teksty Drugie” 2020, nr 3, s. 355-366; B. Kwiecinski, Obrazy i klisze. Migdzy bie-
gunami wizualnej pamieci Zagtady, Krakow 2012.

7 A. Assmann, O medialnej historii pamieci kulturowej, ttum. K. Sidowska,
[w:] eadem, Migdzy historig a pamigcig, red. M. Saryusz-Wolska, Warszawa 2013.

¢ Pojecie kina grozy czesto utozsamianie jest z réznymi podgatunkami horroru, tu jed-
nak bedzie ono rozumiane szerzej — jako kategoria obejmujace wszystkie gatunki wywotujace
strach oraz operujace potwornoscia, okropienstwem i przerazajagcymi sytuacjami.

9 Samo pojecie afektu jest szeroko dyskutowane w literaturze przedmiotu i posiada liczne
definicje. Tu bedzie rozumiane w duchu Briana Massumi jako rodzaj przed$wiadomej inten-
sywnosci przeptywajacej miedzy cialem i obiektem oraz znajdujacej swoj wyraz w spolecznie

Zolgcznily -+ www.zalacznik.uksw.edu.pl



KAMILA ZYTO

historycznej czy historyczno-spotecznej. W filmoznawstwie teoria afektywna
wplyneta na koncepcje Noéla Carrolla. W jego ujeciu w horrorze mamy do
czynienia z art-groza. Ta bazuje za$ na lgku jako emocji afektywnej powo-
dujacej ,,poruszenia fizyczne, wywolane dominujacym stanem poznawczym
(sktadajacym si¢ z mysli i przekonan)™ Warto w tym miejscu przywotaé
takze koncepcje Jill Bennett'?, ktéra odrzuca koniecznos¢ ,,autentycznosci”
w przedstawianiu traumy i opowiada si¢ za jej mediatyzacjg w sztuce. Nie
chodzi o przedstawienie do$wiadczenia traumy, ale jej wyrazenie za pomoca
jezyka wizualnego. Jest to mozliwe wlasnie za sprawg afektu. Jego funkcja
- takze w filmowych horrorach - ,nie jest jedynie referowanie okreslonych
emocji, lecz ich aktywowanie, sprawienie, ze sa przezywane i doznawane™.
W wypadku dzieta Panka chodzi o oddanie traumy doswiadczenia obozowego
poprzez wywolanie uczucia zagrozenia i wstretu u widza. Rezyser rezygnuje
z ,autentyczno$ci” reprezentacji na rzecz aktywowania intensywnych doznan
afektywnych.

Reprezentacje Zagtady w kinie:
od realizmu do gatunkowych eksperymentéw

Poczynajac od Ostatniego etapu (1948) Wandy Jakubowskiej, na Idzie (2013)
Pawta Pawlikowskiego koniczgc, tworcy kina polskiego albo przyczyniali sie do
kodyfikacji konwencji opowiadania o Zagladzie, albo proponowali autorskie
idiomy jej przedstawiania'*. Rzadko naruszali oni decorum podejmowania
tego tematu, na ogot mieszczace si¢ w ramach dyskursu ,,prawdy i realizmu”.
Dominowatl tryb przedstawiania uwzgledniajacy trzy wymagania: potrzebe

i indywidualnie formulowanej emocji. Zob. B. Massumi, Parables for the Virtual: Movement,
Affect, Sensation, Durham and London 2002.

© Zob. B. Myrdzik, O niektérych konsekwencjach zwrotu afektywnego w badaniach
kulturowych, ,,Annales Universitatis Mariae Curie-Sktodowska” 2017, vol. II, s. 115-128.

" N. Caroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczué, ttum. M. Przylipiak, Gdansk 2004,
S.53.
2 Zob. J. Bennett, Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, Stanford
2005.

5 ]. Tabaszewska, Afektywne interpretacje. Afekt w koncepcjach Jill Bennett oraz Valerie
Walkerdine, [w:] Pamiec i afekty, red. Z. Budrewicz, R. Nycz, R. Syndyka, Warszawa 2014,
https://books.openedition.org/iblpan/6326 (dostep 6.08.2025).

4 Zob. K. Maka-Malatynska, Widok z tej strony: przedstawienia Holocaustu w polskim
filmie, Poznan 2012.
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dokumentowania, refleksje nad formami oraz granicami reprezentacji i ocene
ryzyka zwigzanego z publicznym rozpowszechnianiem dyskurséw dotyczg-
cych Holokaustu®. Na tym tle Wilkofak wyréznia sie, gdyz wykorzystuje kon-
wencje gatunkowe kina popularnego w funkcji chwytéw uniezwyklajacych.

Zblizong strategie wczesniej przyjeli Wladystaw Pasikowski w Poktosiu
(2012) oraz Marcin Wrona w Demonie (2015). Odrebnos¢ tych dziel wynika
z faktu, ze postuguja sie one tylko wybranymi elementami horroru. Oba
operuja — cho¢ w sposéb mniej oczywisty niz Wilkotak — zabiegami cha-
rakterystycznymi dla tego gatunku. Ponadto podejmuja tematyke relacji
polsko-zydowskich w czasach Zaglady oraz w okresie powojennym. W re-
zultacie wykraczajg poza tradycyjne kanony opowiadania o niej, cho¢ nie
w sposob radykalny. Nie wpisuja sie tym samym w model nazywany przez
Alana Mintza eksepcjonalistycznym, a opierajacy sie na ,,koncepcji Holokaustu
jako bezprecedensowego wydarzenia, ktére zmienilo nasze rozumienie $wiata”.
Nie realizujg tez modelu konstruktywistycznego, stanowiacego ,,kulturowa
soczewke, przez ktdra postrzegany jest Holokaust™.

Adrian Panek wyrdznia si¢ jako twdrca, gdyz celowo wykorzystuje nie-
typowe rozwigzania estetyczne i formalne. Dowodem tego jest sieganie
po konwencje monster horroru — podgatunku czesto deprecjonowanego
w dyskursie krytycznym i naukowym™. Pomimo takiej genologicznej przy-
naleznosci, Wilkotak - jak wskazuje recepcja filmu - pozostaje dzielem nie-
jednorodnym. Jego twdrcy, konstruujac obrazy o charakterze nadmiarowo
symbolicznym, $wiadomie operuja estetyka kiczu, wizualnymi kliszami oraz
stylistycznymi srodkami charakterystycznymi dla kina klasy B. Jednoczesnie

5 M. Rothberg, Traumatic Realism: The Demands of Holocaust Representation,
Minneapolis 2000, 5. 7.

1 Zob. W. Szklowski, Sztuka jako chwyt, [w:] Teorie literatury XX wieku: antologia,
red. A. Burzynska, M.P. Markowski, Krakow 2006.

7 A. Mintz, Popular Culture and the Shaping of Holocaust Memory in America, Seattle
and London 2001, s. 38.

¥ Wsrdd rodzimych tworcow filmy o wilkotakach wczeéniej znajdowaty sie jedynie
w kregu zainteresowania Marka Piestraka — Wilczyca (1982) i Powrét wilczycy (1990). Ich rola
byla jednak zgola odmienna. Pozostate podgatunki horroru w Polsce realizowano sporadycznie,
na ogdt w celu wskazania na leki narodowo-patriotyczne.
Zob. M. Olszewska, Poza granice akceptacji — polski horror filmowy w PRL-u, ,,Panoptikum”
2009, nr 8(15), S. 173-189.
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unikajg dominujacych w kinie gtéwnego nurtu wzorcéw reprezentacji Zagtady,
proponujac alternatywne formy narracyjne i wizualne opowiadania o niej.

Swiadectwem ,,pekniecia” filmu jest sposéb, w jaki funkcjonowat on
w obiegu dystrybucyjnym oraz strategia promocyjna towarzyszaca jego pre-
mierze. Wilkotak byl pokazywany na wielu festiwalach filmowych®, jed-
nak pozostaje dzietem stosunkowo slabo znanym szerokiej publicznos¢.
Dopiero niedawno zostal udostepniony na platformach VOD™. Istotne jest,
ze triumfy $wiecil przede wszystkim na wydarzeniach dedykowanych kinu
fantastycznemu lub horrorowi*2. Ponadto trafit do dystrybucji zagranicznej
(miedzy innymi w Korei, Hiszpanii, Wielkiej Brytanii). Warto odnotowac,
ze na Wyspach Brytyjskich za jego rozpowszechnianie odpowiedzialna byla
firma specjalizujaca si¢ w artystycznym kinie gatunkowym. Z kolei Hiszpania
i Korea to kraje, gdzie horror cieszy sie duzg popularnoécig. W pierwszym
z wymienionych panstw gatunek ten niejednokrotnie wykorzystywany byt do
opowiadania o narodowych traumach, np. w Kregostupie diabta (El espinazo
del diablo), 2001, rez. Gulliermo del Toro.

Koncepcja promocyjna dzieta réwniez oscylowata wokot estetyki horroru.
Plakaty do filmu ukazujg grupe samotnych dzieci w gestym lesie, czgsto na tle
gotyckiej scenerii, ponadto eksponujg intensywnie czerwony kolor czcionki
i innych elementéw graficznych rozbijajacych mrok otoczenia. Smutne ob-
licza malcow wpisane w ksztalt wilczej glowy oraz skierowane w obiektyw
spojrzenia stanowig zapowiedz filmowego spektaklu grozy. Nieco inny trop
podsuwa zwiastun Wilkofaka. Sugeruje on najpierw opowies$¢ o ocalatych
z Zaglady, a dopiero w dalszej kolejnosci wykorzystuje estetyke kina klasy B
w celu wywotania leku afektywnego.

¥ Film otrzymal pietnascie nominacji do nagréd i trzynastokrotnie stal sie ich laureatem.

> Autorce tekstu nie udato sie dotrze¢ do danych szacujacych liczbe widzéw, ktora obej-
rzala ten film w Polsce. Brak takich danych jest sygnatem jego najprawdopodobniej stosunkowo
niewielkiej popularnoéci. Box Office Mojo podaje, ze w Wielkiej Brytanii film zarobit 3 456 s.

2 W Polsce mozna go obejrze¢ za posrednictwem TVP VOD, Rekuten TV, Canal+ czy
Nowe Horyzonty VOD.

> Film otrzymat nagrode publicznosci oraz Jury Ekumenicznego na festiwalu Black
Nights w Tallinie, a takze za rezyseri¢ na festiwalu Horrorant w Grecji. Wigcej informacji
na ten temat mozna znalez¢ na stronie wspolfinansujacego film PISF. Zob. https://pist.pl/
aktualnosci/miedzynarodowa-dystrybucja-wilkolaka (dostep 12.04. 2025).
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Choc¢ obie strategie, dystrybucyjna i promocyjna, pozycjonuja film na
przecieciu kina artystycznego i popularnego, horroru filmowego i kina holo-
kaustowego, wydaja sie w wigkszej mierze korzystac¢ z konwencji wizualnych
wypracowanych na gruncie horroru. Takie decyzje mogly wynikac z przeko-
nania producentéw o popularnosci tego gatunku, zwlaszcza wéréd mlodszej
widowni. Jednoczesnie mozna si¢ w tym gescie doszukiwac intencji wywolania
kontrowersji poprzez zestawienie popularnej formuly z powaznym tematem.
W tym kontekscie warto zastanowic sie, w jakim stopniu zabiegi te byly za-
mierzong strategia producentéw, majaca na celu podkreslenie ,wyjatkowosci”
filmu i w konsekwencji pozyskanie uwagi gremioéw eksperckich?

Kino holokaustowe i pop-Holokaust

Film Panka, cho¢ - jak sugeruja analizowane plakaty, trailery i zabiegi dys-
trybucyjne - to dzielo gatunkowe, tematycznie wpisuje sie jednak w refleksje
nad Zaglada. Tym samym giéwny punkt odniesienia stanowi dla niego kino
holokaustowe. To ono, za sprawg wprowadzenia toposéw znanych z horroréw
i basni, zostaje poddane daleko idacej modyfikacji. Nie zmienia to faktu, ze
Wilkotak rezonuje w kontekscie zjawiska okreslanego mianem pop-Holokaustu.

Kino holokaustowe stanowi kontrowersyjny element pamieci kulturowej.
Jest wysoce skonwencjonalizowane. Mozna nawet moéwic, ze dzis to juz osobny
gatunek. Operuje ono stalymi motywami i watkami, takimi jak zycie i prze-
trwanie w obozie lub getcie, ukrywanie si¢, transporty, bestialstwo nazistow>.
Czesto sprowadza si¢ do dwoch struktur dramaturgicznych. W ich ramach
udzielona zostaje odpowiedz na nastepujgce pytania: czy bohater/bohaterka
przechytrzy oprawcéw i uratuje ukrywanych Zydéw? Czy bohaterom uda sie
uciec lub uwolni¢ z miejsca kazni*? Ponadto kino holokaustowe wyksztalcito
charakterystyczna dla siebie ikonografi¢ (druty kolczaste, baraki, transporty

» W tym kontekscie warto przywolta¢ Liste Schindlera (Schindler’s List, 1993) Stevena
Spielberga czy Pianiste (The Pianist, 2002) Romana Polanskiego, stanowigce kanon pamiecio-
logicznych reprezentacji Zaglady w kinie mainstreamowym i wprowadzajace do §wiadomosci
widzoéw lub w niej utrwalajace obrazy, symbole i schematy narracyjne z nig zwiazane oraz
ksztaltujace wyobrazenia o tym wydarzeniu.

24 Zob. G. Mayer, Holocaust Cinema: Agency, Authenticity, and the Limits of Representation,

»International Journal of Arts and Humanities” 2016, nr 1, s. 891-897.

» K. Krzeminska, Kicz w kinie holokaustowym, ,Zaglada Zyd(')w. Studia i Materiaty” 2012,

nr 6, s. 56-57.
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pociagiem itp.) oraz bazuje na takich afektach jak strach, rozpacz, desperacja.
Annette Insdorf podkresla, ze: ,Niczym wspaniala basn, filmy te [nalezace do
kina holokaustowego — K.Z.] s3 raczej symboliczne niz dostowne, pozwalajg
naszej wyobrazni na skonfrontowanie si¢ zaréwno z mrocznymi sitami, jak
i z uczuciem milo$ci™*.

Jest to przestanka sprawiajaca, ze czesto sytuuje sie je w fonie tak zwa-
nego pop-Holokaustu. Pojecie to odnosi si¢ do specyficznego sposobu re-
prezentacji Zaglady, ktory przyczynit sie do znaczacej jej komercjalizacji czy
instrumentalizacji w dyskursie publicznym. Sam proces stat si¢ za§ wyrazny
w dobie rozwoju mediow, zawlaszczajacych pamie¢ o Zagtadzie i nadajacych
jej okreslony ksztalt”. Imre Kertész ocenia to zjawisko negatywnie, wskazujac,
ze doprowadzilo ono do uksztaltowania ,,Holokaustu sentymentalnego” lub
wrecz gotowego do spozycia produktu o nazwie Holokaust*®. Utowarowienie
tragedii zachodzi za$ w cieniu odchodzenia jej $wiadkdw, ktorych relacje sa
marginalizowane. Na skutek tego horror realnego doswiadczenia wypierany
jest przez melodramatyczng wizje tego, co si¢ wydarzylo®. Kino holokaustowe
jest wiec jednym z przejawdw pop-Holokaustu, wykorzystywanym w procesie
tworzenia tak zwanych protez pamieciowych i budowania pamieci protetycz-
nej. Ta druga, za posrednictwem medidéw, ma za zadanie zapewni¢ widzowi
mozliwos$¢ doswiadczenia przesztosci, ktéra nie stata sie nigdy jego udzialem.

*¢ A. Insdorf, Indelible Shadows: Film and the Holocaust, Cambridge 2003, s. 292.
Wszystkie cytaty z jezyka angielskiego w tlumaczeniu wlasnym, jesli nie podano inaczej.

7 Zob. E.M. Heimer, U. Kowalska-Nadolna, Pop-Holocaust(s)? Potential and Challenges
of Pop Cultural Representations in the 21st Century, ,Poznanskie Studia Slawistyczne” 2013,
nr 24.

1. Kertész, Do kogo nalezy Auschwitz? (,Die Zeit”, 1998), [w:] idem, Jezyk na wygnaniu,
tlum. E. Sobolewska, Warszawa 2004, s. 123. Do tego zjawiska krytycznie podchodzg tez Alvin
H. Rosenfeld (Kres Holokaustu, thum. R. Czekalska, A. Kuczkiewicz-Fra$, Krakéw 2023) czy
Tim Cole (Selling the Holocaust: From Auschwitz to Schindler. How History is Bought, Packaged,
and Sold, New York, 1999). Na gruncie polskim ciekawe rozwiniecie tematu stanowig artykuty
zebrane w numerze ,,Poznanskich Studiéw Slawistycznych” zatytutowanym PopHolokaust(y)?
(,Poznanskie Studia Slawistyczne” 2023, nr 24).

» Zob. S. Marshman, From Margins to the Mainstream? Representation of the Holocaust
in Popular Culture, “eSharp: Identity and Marginality” 2005, nr 6 (1), b.n.s.
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Dos$wiadczenie to ma za$ charakter cielesny i wielozmystowy, dostarczane jest
w formie udramatyzowanej oraz kulturowo zdefiniowanej®°.

W filmie Adriana Panka tylko pierwsza sekwencja przedstawiajaca wi-
zj¢ wyzwolenia reprodukuje melodramatyczno-sentymentalne wyobrazenie
Zaglady znane z kina holokaustowego. Zrealizowana w niskim kluczu o$wie-
tleniowym scena otwierajgca przedstawia obdz koncentracyjny ze wszystkimi
typowymi dlai elementami: barakami, wienczgcymi ogrodzenie drutami
kolczastymi, wreszcie z bramg wej$ciowa przypominajacg te z Auschwitz,
cho¢ to Gross-Rosen®. Sposéb pokazywania miejsca akcji mozna uznac za
nadmiarowy - ta rozgrywa si¢ noca, jej mrok zas rozbijany jest swiattem reflek-
toréw z wiezy strazniczej. Replikowana jest ikonografia kina holokaustowego.
Wszedzie panuje chaos, plong ogniska, za$ niemieccy oficerowie, karykatu-
ralnie wrzeszczac lub zlowieszczo sie $miejac, odstaniajg ztote zeby. Wizje
obozowego pandemonium dopelniajg: strzelanina, ujadanie pséw, sylwetki
wychudzonych wiezniéw. W rytm przedwojennej melodii toczy si¢ spektakl
pogardy, stanowigcy skomasowane w kilku minutach czasu ekranowego
wyobrazenie o okruciefistwie tagrowego zycia. Jak pisal Saul Friedldnder:
,Kicz i nastrdj grozy zostajg tu wykreowane przez nagromadzone obrazy
przemocy i $mierci, a takze przez symbole pseudoduchowosci [...] . Spdjnos¢
tej konwencjonalnej sceny rozbija atak owczarkdéw niemieckich na jedna
z wiezniarek. Nietypowe pozostaje nie tyle samo wydarzenie, co sposéb jego
pokazania. Przemoc jest eksponowana w zblizeniach, a obraz epatuje brutal-
noscig. Tryskajaca czerwien krwi oraz biel wyszczerzonych psich kléw nadaja
obrazowi charakter graficzny. Cato$¢ wieniczy moment przybycia sowieckich
zolnierzy do obozu. Kakofonie dZwiekow zastepuje martwa cisza, mrok uste-
puje miejsca mgle, z ktérej wylaniajg sie wyzwoliciele. Sentymentalny wy-
dzwiek calosci jest oczywisty. Nastroj podniostosci buduje ,natlok symboli,
barokowa sceneria, atmosfera tajemniczo$ci, mityczna i quasi-religijna aura™.

° Zob. A. Landsberg, Prosthetic Memory. Transformation of American Remembrance in
the Age of Mass Culture, New York 2004.

# Na zdjeciach archiwalnych z obozu w Gross-Rosen widnieje murowana brama wej-
$ciowa ze znajdujacymi si¢ obok nizszymi, drewnianymi przybudéwkami. W filmie wida¢
zelazng brame, taka, jakg znamy z filméw o Auschwitz, zwienczong wykutym przez §lusarzy
ikonicznym napisem ,, Arbeit macht frei”.

2§, Friedldnder, Refleksy nazizmu..., op. cit., s. 56.

33 Ibidem, s. 57.
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Analizowane dzielo realizuje takze drugi ze wskazanych schematéw fabu-
larnych kina holokaustowego, tyle ze jego akcja zostaje osadzona w okresie
powojennym. Prowizoryczny sierociniec staje si¢ dla bohateréw wigzieniem
réwnie okrutnym co oboz i stanowi jego substytut. W tym wypadku jednak
konwencje¢ przetamuje lub - precyzyjniej - poddaje daleko idacej rekonfi-
guracji zakonczenie filmu. Nikt nie przybywa bowiem malcom na ratunek.
W ostatniej scenie, cho¢ opuszczajg oni miejsce kazni, to samotnie prze-
mierzaja ogromny las. Powtérzone w strukturze calego filmu ,,ponowne
wyzwolenie” nie rozgrywa si¢ tez w aurze podniostosci, lecz blizsze jest es-
tetyce survival horroru?*. Sylwetki kroczacych lasem dzieci odcinaja si¢ od
znajdujacego sie w tle zielonego poszycia. Bohaterowie nie przypominaja
wycienczonych wigzniow kacetdw, lecz protagonistéw przygodowych gier
akcji inspirowanych fantastyka grozy i literackimi czy filmowymi horrorami.

Ponadto Wilkotak, pozostajac filmem o doswiadczeniu obozowym, roz-
grywa si¢ w typowej dla kina grozy przestrzeni. Locus horridi wypelniaja
jednak rekwizyty-symbole kina holokaustowego. W opuszczonej przez wla-
Scicieli willi petno jest porzuconych mebli i rzeczy osobistych, przywolujacych
na mysl zrabowany dobytek ofiar wojny oraz utrwalony w pamieci zbiorowej
przez kino holokaustowe chaos przesiedlen czy wywdzek. Ikonografie ga-
tunku dopelniajg emaliowane t6zka nazywane przez dzieci pryczami. Mali
bohaterowie nadal egzystuja wedle regul i w warunkach znanych z kacetow:
sypiaja skuleni, chodza w pasiakach, jedzg surowe obierki od ziemniakow.
W filmie eksponowany jest takze najbardziej emblematyczny motyw kina
holokaustowego — obozowe numery, ktdre staly si¢ elementem ikonograficz-
nym tego gatunku®. W Wikotaku podejmowane przez bohateréw proby ich
usuniecia sygnalizujg dgzenie do wymazania z pamieci indywidualnej traumy.

Ponadto rezyser wykorzystuje znany z filméw o obozach motyw milosci

»ponad wszystko i pomimo wszystko™. Jednak i w tym wypadku nie mamy do

3 Zob. D. Staszenko-Chojnacka, Postklasyczna groza. Przeobrazenia fuzji gatunkowej
survival horroru, ,Images” 2023, nr 42, s. 125-138.

% Numery tatuowano na przedramionach wiezniéw w kompleksie obozowym Auschwitz-
Birkenau. Ta nie$cistos¢ faktograficzna ulatwia widzom rozpoznanie kontekstu historycznego,
ale i kulturowego. Jednoczes$nie wyzwala w nich intensywna reakcje afektywna, ktdra jest
mozliwa dzigki oczywistosci tego obrazu-symbolu.

3 Motywem tym operuje nie tylko kino holokaustowe (Colette, 2013, rez. M. Cieslar),
pojawia sie on takze w kinie autorskim, artystycznym itp. (np. Pasazerka, 1963, rez. A. Munk).
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czynienia z powieleniem rozpoznawalnego toposu. Namietnos¢ w starszych
chlopcach wzbudza Hanka, dziewczyna z ,,dobrego domu”, do§wiadczeniem
wojennym nie tyle jednak zlamana, ile zahartowana. W filmie pelni ona
podwdjna funkcje: jest zardwno zastepcza opiekunka mlodszych dzieci, jak
i nieugieta i zdeterminowang wojowniczka stojaca na czele grupy. Staje sie
przede wszystkim obiektem westchnien nies$mialego Wtladka. Bohater ten
kreowany jest z wykorzystaniem elementéw kulturowo-spolecznego stereo-
typu zydowskiego intelektualisty — nosi okulary, a jego sylwetka jest przygar-
biona w charakterystyczny sposob, znany z karykatur. Na drodze Wtadka
staje Hanys, reprezentujacy odmienny, blizszy maczystowskiemu wzorzec
meskosci. Ich rywalizacja o wzgledy i uwage dziewczyny nie konczy sie jed-
nak konfrontacjg, lecz konieczng dla dobra grupy wspolpracg. Tym samym
konwencja gatunkowa i melodramatu, i obozowej milosci ulega rekonfiguracji.
Mito$¢ nie trwa az po grob ani - jak w kinie holokaustowym - nie konczy si¢
meczenska $miercig kochankow.

Obraz Panka wpisuje si¢ wigc w zjawisko okre§lane mianem kultury
Holokaustu?. Jednak w tym wypadku kino holokaustowe stanowi jedynie
szkielet narracyjny i rame referencyjng, do ktérej film odsyla. Rezyser powiela
wybrane konwencje tego gatunku, ale rGwnoczesnie poza nie wykracza, prze-
tamujac je lub wypelniajgc elementami innych schematéw gatunkowych. Tym
samym Wilkotak nie jest dzielem, ktére mozna uznac za obraz w oczywisty
sposOb stanowigcy proteze pamieci, bowiem nie utrwala on wytworzonych
sposobow reprezentowania Zagtady, cho¢ si¢ do nich odwoluje.

Demony wojny

Wykorzystanie wzorcéw gatunkowych kina popularnego do opowiadania
o Zagladzie nie jest dominujacym trybem jej reprezentacji, lecz wzbudza

7 Pojecie ,kultura Holokaustu” jest tu rozumiane w zgodzie z definicja Bogustawa
Gryszkiewicza jako: ,,system wzajemnych powiazan miedzy zjawiskami kulturowymi, wy-
nikajacymi z indywidualnych lub zbiorowych dazen do poznania, interpretacji i upamiet-
niajacego przedstawienia (takze w formie symbolicznej i rytualnej) Zaglady i jej swiadectw”.
B. Gryszkiewicz, Kultura Holocaustu jako macierzysty kontekst literatury o zagtadzie Zydéw
(przyktad Tworek Marka Bieficzyka), ,,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis Studia
Historicolitteraria” 2009, nr IX, s. 169.
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coraz mniej kontrowersji*®. Dzialania tego typu sa nawet uznawane za ko-
rzystne dla upamietniania Holokaustu®. Wilkotak jest tego przyktadem. Film
w szerokim zakresie operuje elementami horroru, gatunku, ktdry cieszy si¢
popularnoscia, bowiem zaprasza widzoéw do ,,gry ze strachem” oraz pozwala
»ba¢ sie w kregu fikcji po to, aby [widzowie - K.Z.] nie musieli ba¢ si¢ w rze-
czywisto$ci™°. Zaglada z kolei postrzegana jest jako ,groza realna”, jednak
jej doswiadczanie w ramach konwencji kina holokaustowego ma wywota¢
u widza nie tylko przerazenie, ale i wzruszenie. Obraz ten, operujac sche-
matami r6znych podgatunkéw horroru, a takze rezygnujac ze wznioslosci
i patetyzmu kina holokaustowego, przede wszystkim wyzwala afektywny lek,
tym samym wprowadza do kulturowej pamieci Holokaustu emocje rzadziej
z nig kojarzone.

W filmie obozowa rzeczywisto$¢, w pierwszej sekwencji jeszcze quasi-re-
alistyczna, zastgpiona zostaje $wiatem o cechach fantastycznych. Uwolniona
z obozu grupa dzieci przemierza samochodem le$ne ostepy, co pokazywane
jest z lotu ptaka i w planach totalnych. Nast¢pnie bohaterowie trafiaja do po-
tozonej wérdd gor, opuszczonej rezydencji. Kamienna, obro$nieta bluszczem
i otoczona borem budowla przypomina swg estetyka przestrzen rodem z opo-
wiesci gotyckich oraz takg petni funkcje*’. W malowniczej, lecz ujawniajacej
swe mroczne oblicze scenerii powraca trauma obozowego doswiadczenia
i dochodzi do konfrontacji cztowieka z materializujacymi si¢ pod postacia
psow potworami. W lasach grasuja wyglodniale niemieckie owczarki symbo-
licznie zastepujace monstrum znane z horroréw. Film Panka, wprowadzajac

3% Szczegdlnie glosno dyskutowane byty pierwsze komedie o Holokauscie. Premiera
Zycie jest pigkne (La vita ¢ bella, 1997) Roberto Benigniego czy Pociggu zycia (Train de vie,
1998) Radu Mihaileanu. Zob. L. Banki, ,Komedia o Holokauscie” - gatunek niemozliwy, thum.
A. Umbertowska, ,, Teksty Drugie” 2009, nr 4, s. 227-245.

» Zob. B.E. Crim, Planet Auschwitz. Holocaust Representation in Science Fiction and
Horror Film and Television, New Brunswick, Camden, and Newark, New Jersey, and London
2020; The Fantastic in the Holocaust Literature and Film. Critical Perspective, ed. ].B. Kerman,
J.E. Borowning, Jefferson NC 2015.

4 1. Kolasinska, Kiedy spojrzenie Gorgony budzi upiory... - horror filmowy i jego widz,
[w:] Kino gatunkow: wezoraj i dzis, red. K. Loska, Krakéw 1998, s. 113-114.

# M. Aguirre, Geometria strachu. Wykorzystanie przestrzeni w literaturze gotyckiej,
tlum. A. Izdebska, [w:] Wokét gotycyzméw: wyobraznia, groza, okrucieristwo, red. G. Gazda,
A. Izdebska, J. Ptuciennik, Krakow 2003.
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figure potwora, spelnia jeden z gléwnych wymogdéw stawianych przed tym
gatunkiem przez Noéla Carrolla®.

Dzieci, podobnie jak nastoletni bohaterowie slasherow, wydaja si¢ skazane
na okrutng $mier¢, jednak - jak w wielu dzietach tej odmiany horroru - ich los
zalezy od final girl, czyli Hanki®. W ostatniej scenie ubrana jest ona w czer-
wong sukienke, nosi krétkie, gladko przyczesane wlosy oraz stoi, patrzac przed
siebie z glowg podniesiong do gory. Ponadto centralna kompozycja kadru
dramaturgicznie eksponuje wyprezong sylwetke dziewczyny. Ostatecznie
nie tylko udaje si¢ jej przetrwac, lecz takze ocali¢ przyjaciél. Tym samym nie
posiada cech pasywnej ofiary — archetypowej bohaterki kina holokaustowego,
lecz przywodzi na my$l podejmujaca walke z zombie protagonistke Resident
Evil (2002, rez. Paul Anderson).

Bohaterowie filmu Panka muszg zmierzy¢ si¢ jednak przede wszystkim
z aktywowanymi w obozie mrocznymi stronami wlasnej natury. Temat ten
byt czesto marginalizowany na gruncie kina holokaustowego, w konsekwencji
nie stal sie integralng czescia pamiegci kulturowej Zagtady. Ofiary wojny sa
najczesciej idealizowane: szlachetne, niewinne, nawet upodlone i w obli-
czu $mierci pozostajg niezachwianie ludzkie*t. Zaglada w dziele Panka to
juz nie historia relacji ,bezwzgledny kat — bezbronna ofiara”, ale opowies¢
o psychicznych skutkach, jakie przynosi wojna. W filmie Panka dzieci, ktore
jej doswiadczyly, nadal funkcjonuja wedle zasad obwigzujacych w obozie

# N. Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczué, ttum. M. Przylipiak, Gdansk 2005,
S. 35-37.

4 Final girl w slasherach jest chlopczyca, a jej wstrzemiezliwo$¢, spryt i kompetencje
praktyczne sprawiajg, Ze jest w stanie przetrwa¢. Mezczyzn albo sie boi, albo ich odrzuca.
W zakonczeniu za$ albo zostaje uratowana, albo zabija morderce. Hanka posiada wiele jej cech.
Zob. C.J. Clover, Men, Women and Chain Saws: Gender in the Modern Horror Film, Princeton
2015, S. 38-40.

4 Warto przywota¢ tu nie tylko emblematyczng scene ,marszu zywych” z Listy Schindlera
Stevena Spielberga, ale i postawe bohateréw Pianisty Romana Polanskiego, Zycie jest pigkne
Roberto Benigniego czy Chlopca w pasiastej pizamie (The Boy in the Striped Pyjamas, 2008, rez.
Mark Herman). W filmach tych dochodzi do idealizacji ofiar, stereotypizacji i uproszczenia
ich wizerunku. Dobro, niewinnos$¢, moralna czysto$¢ i szlachetnos$¢ sprawiaja, ze bohaterom
lub ich bliskim udaje si¢ przetrwac. Problemy, jakich nastrecza prezentowanie dzieci jako nie-
winnych, idealizowanych ofiar w filmach o Holokauscie, szerzej analizuje Tatiana Prorokova.
Zob. T. Prorokova, The Holocaust in film: witnessing the extermination through the eyes of
children, ,Holocaust Studies” 2018, vol. 24, nr 3, s. 377-394.
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koncentracyjnym. Sierociniec staje si¢ rodzajem proscenium, na ktérym prze-
szto$¢ jest ponownie przez nie przezywana, ale i odgrywana, na przyklad
w formie zabawy. W jednej z pierwszych scen beztroskie igraszki na trawie
zamieniajg si¢ w brutalne morderstwo szczura. Psy stanowig zas figuratywna
personifikacje mrocznych instynktéw bohaterdw, dlatego obserwuja je z ukry-
cia. Obecno$¢ zwierzat czgsto jest jedynie sugerowana i to w sposob typowy
dla konwencji pokazywania potworéw w filmowych horrorach, a wiec za
pomocg uje typu point of view. Kamera ,,podgladajaca” protagonistow (np.
z oddali zza krzewow) pozostaje czesto w ruchu, dzieki czemu kreowana jest
aura zagrozenia i niepokoju.

Owczarki niemieckie oraz dzieci sg jednak ze soba wiazane takze na inne
sposoby, glownie w planie fabularnym. Paralelne sg ich losy - jednocze$nie
opuszczajg obdz, by nastepnie trafi¢ do tego samego lasu. Wyrazne jest to
zwlaszcza w sekwencji otwierajacej film. Wilczury zerujace na ludzkich cia-
tach uciekaja przeploszone kanonada wystrzaléw z sowieckich karabindéw, za$
w jednej z kolejnych scen Wtadek z fascynacja przyglada si¢ zwlokom SS-mana.
Obozowe psy strozujgce, niczym dzikie wilki, Zyja w sforze, dzieci tworza zas
zastepcza rodzing. Mali bohaterowie noszg pseudonimy (Mata, Siwy, Czarny,
Chudy, Hanys) przypominajace psie imiona. Te prawdziwe z ekranu padaja
rzadko. Ponadto i dzieci, i owczarki w filmie sg oznakowane. Zwierzeta po-
siadajg obroze z medalikiem oraz wygrawerowanym nan symbolem, malcy
wytatuowane na przedramionach obozowe numery. Przede wszystkim jednak
protagonisci zachowuja si¢ niczym zdziczate zwierzeta. Hanka na pytanie,
czy sie cieta, odpowiada, ze si¢ gryzta. Psy robig tak, gdy alergia lub pasozyty
wywoluja u nich niemozliwe do zniesienia swedzenie.

Obecnos¢ zwierzat przypomina jednak przede wszystkim o instynkcie
przezycia za wszelka cene. Dzieci od poczatku walczg o jedzenie, nieustan-
nie rywalizujg ze soba i psami, a jednoczg si¢ - co znaczgce — aby w okrutny
sposOb unicestwic istote slabszg. W jednej ze scen, kiedy nakladajg maski
przeciwgazowe, a w reku $ciskajg zamiast broni kije i deski, przypominaja
potwory. Wreszcie wchodzg w role oprawcow, gdy planujg dobi¢ zdychajg-
cego z pragnienia psa. Hanka bez ogrddek stwierdza: ,Dzieciaki nie moga
by¢ gtodne, bo si¢ pozabijaja”. Sklonno$¢ do dehumanizacji, jaka zagrazala
wszystkim uczestnikom teatru wojny, nie charakteryzuje wigc tylko oprawcow,
ale i najmlodszych bohateréw filmu. To zréwnuje ich z potworami z horroréw,
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ktore stanowia ,,niebezpieczny wybryk natury, co$, co pogwalca nasze zwy-
czajne wyobrazenie o normalnosci, co wydaje si¢ niemozliwe™.

Jak pisze Grzegorz Kapuscinski, akty przebaczenia (ocalenie psa czy gest
milosierdzia wobec SS-mana) sprawiaja jednak, ze ostatecznie dokonuje sie

»proces powrotu dzieci do pelni czlowieczenstwa™. W ostatniej scenie Hanka
po chwili wahania powstrzymuje atak wilczura, darowujac tym samym zycie
niemieckiemu oficerowi. Zamiast etyki sprawiedliwosci kieruje sie etyka
troski oraz daje odpor wlasnym instynktom. Owczarki ponownie stajg sie
najlepszymi przyjaciotmi czlowieka i towarzysza dzieciom w dalszej wedrowce.
Tym samym - zgodnie z konwencjg horroru - monstrum zostaje unicestwione.
Jednak ceng zwycigstwa jest koniecznos¢ ponownego zmierzenia sie z trauma
przesztosci i konsolidacji jej pamieciowych Sladow +.

Pozostaje nastepujace pytanie: czy terroryzujace i osaczajace bohateréw psy
to faktycznie tytutowe wilkotaki? W filmie funkcje te pelnig takze krazacy
po okolicy sowieccy i nazistowscy zolnierze. Z potworami z horroréw taczy
ich zezwierzg¢cenie obyczajow, brak moralnych zasad oraz irracjonalnos¢
przemocy, jakiej si¢ dopuszczaja. Pijani Sowieci i niepohamowani w okrucien-
stwie Niemcy sg gotowi na kazde bestialstwo. Mlody sotdat prébuje zgwalci¢
Hanke, a Niemiec kryjacy si¢ w bunkrze zabi¢ Wladka. Wszyscy konczg
podobnie, rozszarpani przez psy. Ponadto wojenni oprawcy sg monstrualni
w wygladzie: maja czerwone twarze, rzedy ztotych zg¢bow, otyle sylwetki. Nie
odnajdziemy tu znanej z kina holokaustowego tendencji do estetyzacji i ero-
tyzacji nazistowskich oficeréw, czesto przedstawianych w sposdb czyniacy
z nich mezczyzn atrakcyjnych, owianych aurg tajemniczo$ci®*. Zotnierze
u Panka pozbawieni sg skruputéw - blisko im do wilkotakow, ktore, choé¢
moga przyjmowac ludzka postac, pozostaja potworami. Tym samym rezyser

% D.Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka Filmowa. Wprowadzenie, thum. B. Rosinska,
Warszawa 2020, §. 373-374.

# G. Kapuscinski, Bestie i ludzie. Wilkolak Adriana Panka i figura ,hitlerowskiego psa”
a semiotyka komunikacji, ,Media-Biznes-Kultura” 2020, nr 8, s. 165.

4 Konsolidacja sladoéw pamigci to $wiadome utrwalanie informacji i przeniesienie ich z pa-
mieci krotkotrwalej do dtugotrwaltej. Zob. K. Pszczétkowska, T. Kowalczyk, Neurobiologiczne
podstawy powstawania sladéw pamigciowych, ,Kosmos. Problemy Nauk Biologicznych” 2024,
nr 2, s. 109-124.

4 §. Friedldnder, Refleksy nazizmu, Warszawa 2011, s. 125.
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w swoim filmie konstruuje figure likantropa w sposéb znany z przekazow
ludowych oraz powielany przez opowiesci grozy*.

Demony szaleAstwa

Wilkotak posiada réwniez cechy horroru osobowosci (ang. horror of persona-
lity). Ten podgatunek nie operuje ekscesywna przemocg i potworami. Jego
bohaterowie to ludzie cierpigcy na choroby czy zaburzenia psychiczne®, a dra-
maturgiczng o$ narracji stanowi przedstawienie stopniowego osuwania sie
protagonisty w szalenistwo i powolne ujawnianie si¢ jego patologicznych
skfonnosci.

Emblematyczna w tym kontekscie jest zwlaszcza posta¢ Wladka i motyw
komendy nieder/auf (padnij/powstan). Chlopiec cierpi na zlozony zespdt stresu
pourazowego (ang. complex posttraumatic stress disorder), na ktory sktadajq sie
cechy zaburzenia pourazowego i zaburzenia osobowosci. Wladek w grupie
zawsze jest bierng ofiarg oraz pelni role Innego. Gdy pojawia si¢ na ekranie
po raz pierwszy, wykonuje komende niedrer/auf, jeszcze zanim padnie rozkaz.
W drugiej czesci filmu o skrajnym zaleknieniu chlopca $wiadczy jego reakcja
na widok proby gwattu. Bohater mimo uczué, jakie zywi w stosunku do ofiary,
nie przychodzi jej z pomoca, lecz si¢ wycofuje. Jednoczesnie Wladek wykazuje
sktonnosci przywddcze i dazy do dominacji. Dzieci w filmie odruchowo pod-
porzadkowuja si¢ jego woli — wykonuja wykrzykiwane polecenie. Manifestuja
tym samym nie tyle swoja uleglo$¢, ile powielajg zachowanie z przeszlosci.
Ponadto bohater ten jako pierwszy odkrywa, ze komenda umozliwia poskro-
mienie owczarkow, a wiedza ta zapewnia mu przewage nad grupg i umozliwia
manipulowanie innymi.

Komenda nider/auf powraca w filmie albo w formie bezwiednego na-
wyku, albo jako rodzaj kary. Zawsze zwigzana jest z kontrola lub jej brakiem.
Kluczowa pod tym wzgledem jest scena, gdy po probie zabicia konkurenta
Wladek ucieka w gtab lasu. Tam, performatywnie powtarzajac rytualne ,,pad-
nij/powstan”, jednoczesnie symbolicznie odbywa pokute i przepracowuje

49 Zob. E. Wilczynska, Przemiany wilkotaka w folklorze polskim, [w:] Wilki i ludzie. Mate
kompendium wilkologii, red. D. Wezowicz-Ziétkowska, E. Wieczorkowska, K. Jaglarz, Katowice
2014.

5 Zob. Ch. Derry, Dark Dreams 2.0: A Psychological History of the Modern Horror Film
from the 1950s to the 21st Century, Jefferson NC and London 2009.
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traumatyczne doswiadczenia z przeszlosci. W tym akcie pelni role i kata,
i ofiary. Z jednej strony pozostaje bowiem $§wiadomy, Ze nieokielznana z3-
dza odwetu sytuuje go w kregu potworéw niezdolnych do altruistycznych
zachowan; z drugiej — pragnienie zemsty czyni z chlopca szalenca, figure
emblematyczng dla takich horroréw osobowosci jak Lsnienie (The Shining,
1980, rez. S. Kubrick). Warto nadmieni¢, ze wazny dla filmu motyw odwetu
za krzywdy przez kino holokaustowe niemal nie byt eksploatowany.

Nalezy takze zwroci¢ uwage, ze wedlug wierzen wilkotakiem zostawat
ten, na kogo rzucono klatwe, a cztowiek przemieniony w wilka pozostawiat
po sobie tylko ubranie. Panek schemat ten odwraca. Nieder/auf to klatwa, ale
ten, kto zna jej moc, zdolny jest panowa¢ nad wilczg naturg. Ponadto pozby-
cie si¢ odzienia (obozowych pasiakéw) umozliwia wyzwolenie si¢ spod wladzy
instynktu przetrwania. Psy stajg si¢ postuszne, tylko jesli komende wydaje
osoba nienaznaczona pietnem zlagrowania, za$ pozbycie sie wieziennego
stroju rownoznaczne jest z odrzuceniem roli pasywnej ofiary. Wiadek jako
pierwszy pozbywa sie go i przestaje by¢ ,,chtopcem w pasiastej pizamie™'.

Jego droga ku czlowieczenstwu jest szczegdlnie trudna. W krytycznych
momentach bohater rozwaza samobdjstwo. W obozie pozbawiony byt woli
oporu i godno$ci. W sierocincu zostaje odrzucony przez Hanke, a grupa
z niego szydzi. Zmuszony tym samym do walki o wlasng pozycje, wydaje sie
jednoczesnie zagubiong ofiarg oraz wyrafinowanym i manipulujagcym innymi
ludzmi psychopatg skfonnym do prowadzenia perwersyjnej gry o dominacje.
Skomplikowany portret psychologiczny Wladka odbiega od upraszczajacych
i schematycznych konstrukeji protagonistéw kina holokaustowego, a takze
wiekszo$ci podgatunkow horroru.

Basn grozy, czyli mit zdegradowany

Film Panka wykorzystuje réwniez elementy basni. To gatunek — podobnie jak
horror - fantastyczny, tyle ze nie jest to ,wspaniala basn”, jak pisala przywo-
tywana Insdorf, lecz basn operujaca groza oraz czerpigca z folkloru. Wilkotak
to proba trawestacji czy renarracji’> spopularyzowanych przez braci Grimm

st Chlopiec w pasiastej pizamie jest jednym z dziel w sposéb wzorcowy realizujacych
zalozenia kina holokaustowego i oferujacych wzruszenie.

2 Magdalena Bednarek uzywa zaczerpnigtego od Gérarda Genette’a pojecia trawesta-
cja. Kamila Kowalczyk pisze o renarracji. W literaturze przedmiotu funkcjonuja takze inne

Zolgcznily -+ www.zalacznik.uksw.edu.pl



KAMILA ZYTO

opowiesci. Najwazniejszy punkt odniesienia w filmie stanowi Czerwony
Kapturek, jednak odnalez¢ w nim mozna réwniez tropy znane z Jasia i Malgosi,
co pozwala tworcom wydoby¢ elementy dotyczace Zaglady zepchniete do pa-
mieci magazynujacej i nieobecne lub stabo obecne w pamieci funkcjonalnej®.

Akcja filmu rozgrywa sie w chronotopie progu. Miejscem akcji, oprocz
sierocinca, jest basniowy bdr — gesty, lisciasty, poro$niety poszyciem z mchu
i jagdd. Kolory w scenach go przedstawiajacych sa nasycone, dominujg gle-
bokie odcienie zieleni. Gdy zapada noc, jest ona zawsze ksiezycowa, a $wiatto
buduje nastroj grozy. Wreszcie, wérdd lesnych ostepéw ukryty jest petniacy
funkcje ,,chatki z piernika” dom. Tak skonstruowana czasoprzestrzen progu

»moze si¢ faczy¢ z motywem spotkania, jednakze najbardziej istotnym jego
dopelnieniem jest czasoprzestrzen kryzysu i przelomu zycia™*.

W analizowanym obrazie odnajdziemy sceny, ktore przedstawiajg wy-
darzania o quasi-nadnaturalnym charakterze. Martwy Niemiec z lasu wy-
daje si¢ ozywac, a Mata cudem umyka przed owczarkiem do kuchennej windy.
W podobny ,,magiczny” sposéb rozszarpania unika Hanys. Nie zostaje tez
przedstawiony moment $mierci Jadwigi. Widz domysla sie, ze padla ofiara
psow, a moze byly to jednak wilkotaki? W kazdym ze wskazanych przyktadow
dzieki zabiegom montazowym, przyczyniajacym si¢ jednoczesnie do budo-
wania tak zwanych jump scaréw, sugeruje sie ,cudowno$¢” losu bohaterow,
a wiec takze ich wyjatkowos¢.

Cho¢ dzieci w Wilkotaku zachowaniem przypominaja zwierzeta, o czym
byta juz mowa, to ich wyglad przywodzi na mysl przede wszystkim znane z ba-
$ni sieroty. Mata to drobna blondynka o niewinnej buzi i aparycji Dziewczynki
z Zapatkami. Hanka jak Kopciuszek po natozeniu sukienki przemienia sie

pojecia, takie jak basn postmodernistyczna czy antybasn. We wszystkich przypadkach chodzi
o wytworzenie napiecia miedzy tekstem wspotczesnym a basénig tradycyjng, ,,odbiorca musi
[...] rozpozna¢ transformowany wzorzec basniowy” - K. Kowalczyk, Basni w zwierciadle
popkultury. Renarracje basni ze zbioru Kinder und Hausmérchen Wilhelma i Jakuba Grimméw
w przestrzeni kultury popularnej, Wroctaw 2016, s. 6; zob. tez: M. Bednarek, Jas i Malgosia
w XXI wieku. O trawestacjach uwspélczesniajgcych basni w najnowszej literaturze polskiej,
»Literatura Ludowa” 2018, nr 6, s. 4.
% Zob. A. Assmann, Pamieé magazynujgca i funkcjonalna, ttum. K. Sidowska,
[w:] eadem, Migdzy historig a pamiecig, op. cit., s. 58-73.
5+ M. Bachtin, Formy czasu i czasoprzestrzeni w powiesci, [w:] idem, Problemy literatury
i estetyki, thum. W. Grajewski, Warszawa 1982, s. 476.
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w piekng, miodg kobiete. W Jadwidze mozna odnalez¢ cechy ztej macochy
lub matki chrzestnej. Te trzy bohaterki, wzorem Czerwonego Kapturka, nosza
czerwone stroje®. W najpopularniejszym odczytaniu tej historii spotkanie
z wilkiem w sposob symboliczny przedstawia seksualng napas¢. W filmie to
Hanka staje si¢ jej ofiara, z odsiecza przychodzi jej Hanys, zamiast strzelby
dysponujacy kijem golfowym*. W wypadku Jadwigi i Malej w filmie poja-
wiaja sie tylko aluzje do przemocy seksualnej. Opiekunka dzieci cierpi na
nocne koszmary, a jej relacja z Malg przywodzi na mysl tesknote za utraconym
dzieckiem. Z kolei dziewczynka nie méwi, a przyczyny jej przypadlosci nie
zostaja wyjasnione. Mozna wiec domniemywac¢, ze na drodze wszystkich
bohaterek stanal basniowy ,wilk”.

Z Jasia i Matgosi zaczerpnieto przede wszystkim motyw porzucenia dzieci,
dokonano jednak jego znaczacej modyfikacji. Malcy najpierw zostajg wy-
wiezieni do lasu, potem po nim biadza, wreszcie trafiajg do sierocinca, gdzie
nie sg tuczone, lecz gtodzone. Piec zas, wazny rekwizyt tej historii, zastepuje
kuchenna winda, do ktdrej bohaterowie chowaja si¢ przed psami lub zagro-
zeniem. Pozostawione na pastwe losu dzieci musza same o siebie zadba¢, by
w finale wyruszy¢ w dalszg droge.

Wprowadzajgc elementy basni, film Panka balansuje na granicy kiczu,
w tym wypadku jednak: ,,Kicz jest zdegradowang formg mitu, ale cze$ciowo
przejmuje emocjonalna sile jego oddziatywania, czerpiac z mitycznej sub-
stangji [...]J; mit jest $ladem, [...] [ktéry — K.Z.] staje si¢ punktem krystaliza-
cji tego, co archaiczne i irracjonalne™. Tym samym historia opowiedziana
w Wilkotaku stanowi odpowiedz na nadmiar racjonalnoéci zwigzany z tra-
dycyjnym sposobem opowiadania o Zagtadzie oraz sentymentalizmem kina
holokaustowego, pozostajac przestroga przed zlem tkwigcym w czlowieku.

% Mozna takze ten element kostiumu traktowac¢ jako nawigzanie do dziewczynki w czer-
wonym plaszczyku z filmu Stevena Spielberga Lista Schindlera, postaci emblematycznej dla
kina holokaustowego.

¢ Rekwizyt ten wydaje si¢ z taczy¢ go z bohaterami Mechanicznej pomaraticzy
(A Clockwork Orange, rez. S. Kubrick, 1971) oraz Funny Games (Funny Games US, 2007, rez.
M. Haneke).

57 S. Friedlander, op. cit., s. 60.
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Film spelnia wiec funkcje, jakie basniom przypisywat Bruno Bettelheim, tyle
ze to basn dla dorostychs®.

Whioski

Dzieto Adriana Panka, oscylujac miedzy konwencjami kina holokaustowego
oraz schematami podgatunkéw horroru i basni, stanowi ciekawy przyktad
filmu wylamujgcego sie z utrwalonych w pamieci kulturowej wzorcow pre-
zentowania Zaglady. Dzieki przyjetej przez tworcodw strategii film wpro-
wadza do dyskursu o Holokaus$cie watki wcze$niej obecne i eksploatowane
gléwnie na gruncie kina artystycznego lub autorskiego. Jego zakonczenie jest
tego emblematycznym przykladem. Bohaterom nic juz nie zagraza, jednak
spotkanie na drodze innych ,,wilkéw”, stworzonych przez historie, wciaz
jest mozliwe. Zaklecie nieder/auf odczarowalo psy, lecz czy przyszlos¢ nie
obudzi w nich na nowo krwiozerczych bestii? Zamiast oczyszczenia (horror),
wzruszenia (kino holokaustowe) czy moratu (basn), finat historii pozostawia
widza w niepewnosci.

Adrian Panek dokonuje gatunkowej hybrydyzacji. Konfrontuje ze soba
nieprzystawalne, nieusankcjonowane istniejagcym uzusem estetyki i schematy.
Widz jest w stanie rozpoznaé kulturowo oswojone sposoby reprezentowania
Zaglady i grozy, jednak zmuszony zostaje do ich rekontekstualizacji, gdyz
funkcjonuja one w ramach odmiennych wzorcéw opowiadania. Tym samym
oczekiwania odbiorcow wcigz sa wystawiane na probe, a ich przyzwycza-
jenia poddawane deautomatyzacji. Co najwazniejsze, proces ten zachodzi
z wykorzystaniem schematdw kina popularnego i to one przyczyniajg si¢ do
podjecia procesu modyfikacji pamieci kulturowej Zaglady oraz umozliwiaja
go. Tym samym film, w duchu koncepcji Michaela Rothberga, nie stanowi
pasywnego odbicia grozy wydarzen traumatycznych, lecz aktywnie angazuje
widza w proces poznawania i przetwarzania traumy. Wytworzony realizm
traumy w Wilkotaku nie udaje, ze w pelni oddaje doswiadczenie Zaglady, ale
symuluje jego strukture afektywna®.

8 B. Bettelheim, Cudowne i pozyteczne: znaczenie i doniostos¢ basni, ttum. D. Danek,
»Teksty: teoria literatury, krytyka, interpretacja” 1980, nr 1 (49), s. 173-186.
% Zob. M. Rothberg, Trauma realism...
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Miedzy kinem holokaustowym a filmowym horrorem.
Przypadek Wilkotaka (2018) Adriana Panka

Artykut stanowi propozycje odczytania filmu Adriana Panka Wilkotak w perspektywie
genologicznej oraz w $wietle koncepcji z zakresu memory studies. Obraz ten oscyluje pomiedzy
kiczem kina holokaustowego i kultury holocaustu a schematami kina grozy. Operuje on
przede wszystkim wizualnymi i narracyjnymi kliszami wybranych podgatunkéw horroru
oraz baéni z ducha braci Grimm. Strategia faczenia konwencji gatunkowych, pozornie
wzajemnie nieprzystawalnych, zostaje zastosowana przez tworcéw Wilkotaka §wiadomie
i celowo, dzigki czemu trauma obozowego doswiadczenia nie ulega sentymentalizacji.
W rezultacie - co jest przedmiotem refleksji — obraz stanowi interesujagca, zwlaszcza na
gruncie polskiej kinematografii, probe wypracowania nowej formuly reprezentowania
Zaglady oraz wymyka si¢ dotad dominujacym uzusom jej pokazywania.

Slowa kluczowe: Holokaust, horror o potworach, horror osobowosci, basn, pamieé
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KAMILA ZYTO

Adrian Panek’s Werewolf Between Holocaust Cinema and Horror Film

The article presents an analysis of Adrian Panek’s film Werewolf (Wilkotak, 2018) by
examining it through a genological (genre-related) lens. The film constitutes a deliberate
fusion of two seemingly incompatible genres: Holocaust cinema and horror. By blending
the trauma of Holocaust experiences with the visual and narrative tropes of horror
subgenres and Grimm-like fairy tales, the film offers a novel approach to representation
of the Holocaust, particularly within Polish cinema. The article argues that Panek’s film
challenges not only traditional ways of depicting the Holocaust but also reconfigures the
way it functions in cultural memory.

Keywords: Holocaust, monster horror, horror of personality, folktales, memory studies
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