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«ІДА» ТА «ХОЛОДНА ВІЙНА» 
ЯК (НЕО)МОДЕРНІСТИЧНЕ КІНО

Анотація. Предметом статті є аналіз останніх фільмів Павла 
Павліковського з погляду їх належності до тенденцій сучасного кіно. 
Фільми «Іда» та «Холодна війна» іноді описують як мистецький 
спадок Польської школи кіно. Стаття присвячується  гіпотезі, згідно 
з якою ці фільми можна сміливіше віднести до європейського нео-
модерністичного кіно. Такий висновок ґрунтується на дослідженні 
творчого шляху автора, сприйнятті його доробку за кордоном і, на-
самперед, на естетиці фільмів, про які йдеться у статті.

Теоретичною основою роботи є праці Андре Базіна, що стосу-
ються візуальної частини та змісту фільмів (двозначність світу, пред-
ставленого у фільмах). Стаття торкається поняття «реалізму» в теорії 
французького критика.

Другою теоретичною основою є робота Рафала Сиски про на-
прям кіно, відомий як неомодернізм. Фільми П. Павліковського ко-
респондують із багатьма постулатами Р. Сиски і, ймовірно, репрезен-
тують доволі слабо описаний напрям польської кінематографії. Це 
погляд на «Іду» та «Холодну війну» є новим у дослідженнях польсь-
кого кіно.

Твори Павліковського багато в чому схожі на деякі польсь-
кі стрічки 1960-х рр. Такі фільми Юстина Желяско класифікує 
як модерністське кіно, всупереч тій традиції, де вони, як правило, 
повʼязані з Польською школою кіно.

Проаналізовано також композицію кадрів на основі ностальгій-
ної моди, яка називається «ломографією».

Ключові слова: Павел Павліковський, «Іда», «Холодна» війна, 
модернізм у кіно, неомодернізм, Польська школа кіно, Андре Базін, 
Французька нова хвиля.
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Постановка проблеми, її актуальність та зв’язок із важ-
ливими практичними завданнями, значення вирішення пробле-
ми. Статтю присвячено двом останнім фільмам Павла Павлі-
ковського у контексті сучасної класифікації його кінотворів, та 
запропоновано нові висновки. У статті враховуються і не за-
перечуються тези досліджень Зігфріда Кракауера та Рудольфа 
Арнхайма про взаємозв’язки фільмів із нефільмовою реальніс-
тю. Втім, стаття базується переважно на дослідженнях Андре 
Базіна та його роботах кінця 1950-х рр. Особлива увага у статті 
надається двом тезам А. Базіна: про психологічну структуру 
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персонажів фільму (ірраціональність, непослідов-
ність, порушення причинно-наслідкового зв’язку 
в житті персонажів) та про естетику кінокадру, що 
уможливлює вірогідніше відображення природно-
го людського сприйняття, аніж метод зйомок, роз-
роблений у класичному кінематографі. 

Увагу статті сфокусовано на відокремленні 
стрічок П.  Павліковського від класичної моделі 
кіно та обґрунтовано потребу іншої їх класифіка-
ції. Цей погляд на два останні фільми П. Павліков-
ського («Іда» та «Холодна війна») застосовується 
вперше, адже досі їх здебільшого трактували як не 
до кінця зрозуміле «авторське кіно» в його широ-
кому розумінні, або як спроби наслідувати Поль-
ську кіношколу, сформовану на зламі 1950-1960-х 
років. 

Останні дослідження та публікації. У цьому 
дослідженні використано сучасну теорію польсько-
го вченого Рафала Сиски (доктора філософії, про-
фесора Яґеллонського університету), який замість 
звичного та приблизного терміну «slow cinema» 
послідовно вживає інноваційне поняття «фільмо-
вий неомодернізм», і визначає його як авторський, 
мистецький, ностальгічний кінематограф, суголос-
ний із кіномистецтвом періоду нових європейських 
хвиль та їхніми усталеними кодами. 

Головною метою статті є детальний аналіз 
окремих фрагментів стрічок, з урахуванням режи-
серських та операторських прийомів, які не впи-
суються в класичну модель кіно, — тобто фільмів, 
що містять логічну та правдиву поведінку героїв, 
а також «декоративний надлишок» на естетичному 
рівні. 

Виклад матеріалу дослідження. Естетика 
фільмів Павла Павліковського та їх сприйняття 
досі створюють проблеми. Окрім критичних і хва-
лебних голосів, наявні спроби розміщення його 
творчості в якійсь із визначених течій. Чи «Іда» та 
«Холодна війна» є наслідуванням Польської кіно-
школи? Чи їхня естетика має щось спільне із по-
передніми польськими кінофільмами? 

Прикметно, що навіть до «Холодної Війни», 
Йоанна Ридзевська (2017, с. 23–40) характеризува-
ла фільми Павліковського як «транснаціональні», 
посилаючись на його біографію та інтерв’ю, які 
навіть після публікації цієї статті не змінили своєї 
тональності (режисер постійно наголошує, що ав-
тобіографічний аспект є для нього особливо важ-
ливим).  

1. Далеко від Польської школи. Створені у 
Польщі фільми П.  Павліковського, насамперед, 
порівнюють із Польською кіношколою. Це порів-
няння не випадкове, адже в них бачимо і пропорції 
кадру, і монохроматичну естетику, і живу пам’ять 
про Другу світову війну у житті героїв, і події пе-
ріоду існування Польської кіношколи. У випадку 
з «Ідою» це, певною мірою, також і оприявнення 
польсько-єврейських взаємин під час війни. Варто 
нагадати, що такі спроби вже були в Польській кі-
ношколі, до них відносять стрічки «Наганяч» (реж. 
Ева та Чеслав Петельскі, 1963), «Білий ведмідь» 
(реж. Єжи Зажицький, 1959) та «Самсон» (реж. 
Анджей Вайда, 1961)1. Зокрема, останній фільм 
представляє ревізіоністичний напрямок, порушу-
ючи питання польського ставлення до євреїв, хоча 
не всі історики включають цей фільм до Польської 
школи кіно. 

Може скластися враження, що «Іда» впису-
ється в межі Польської кіношколи і просуває нас 
у цій темі на крок уперед. З іншого боку, «Холод-
на війна», з погляду зведення рахунків із роками 
жорсткого комунізму, мала би багато спільного із 
фільмами «Людина на колії» (реж. Анджей Мунк, 
1956), «База мертвих людей» (реж. Ева та Чеслав 
Петельскі, 1958) та «Жити ще раз» (реж. Януш 
Моргенштерн, 1964)2. Однак я хотів би звернути 
увагу на абсолютно іншу спорідненість двох аналі-
зованих тут фільмів П. Павліковського. Відправна 
точка — це їхня естетика у найширшому розумінні, 
а також теорія Андре Базіна. 

У 1962 р. з’явилася важлива стаття Конрада 
Ебергардта під назвою «Мистецтво мисленнєвого 
образу»3. Автор посилається на розрізнення режи-
серів, запропоноване А. Базіном на «тих, що вірять 
в образ» і «тих, що вірять у реальність» (Bazin, 
1963, с. 284). Хоча К. Ебергардт у кількох пунктах 
розходиться із теорією А.  Базіна4, однак запрова-
джує в дискурс польського кіномистецтва важливе 
поняття, що є дуже цінним. Донині ця проблема за-
лишається недостатньо дослідженою і, можливо, 
окреслювати явища як-от Польська кіношкола було 
би простіше, якби ми пішли далі цим шляхом. Од-
нією з цікавих спроб є також праця Ю.  Желяско 
«Пригода у потязі» (Żelasko, 2015, с. 175), де вона 
аналізує здебільшого стрічки, що асоціюються із 
маргінесами Польської кіношколи, або ті, що нео-
хоче і проблематично до неї зараховуються. Вка-
заний К. Ебергардтом шлях може відігравати клю-
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чову роль: було польське модерністичне кіно, що 
«вірило у реальність». 

Я спробую певною мірою обґрунтувати гі-
потезу, що запропонований доробок П.  Павліков-
ського, має саме таку природу, але характер цього 
доробку відрізняється від Польської кіношколи. З 
цією метою я опишу ті риси «Іди» та «Холодної 
Війни», що ставлять ці фільми на бік «віри у ре-
альність», водночас вказуючи на звʼязки з історією 
польського модерністичного кіно.  

Лукаш Мацеєвський зауважив:

«У фільмі “Іда”, що торкається суто поль-
ських проблем, міжнародну аудиторію зачару-
вала формальна точність фільму, універсаль-
ність історії, а також атмосфера таємничості, 
що випромінюється з екрана…» (Maciejewski, 
2015, с. 19).

Він згадує не лише нью-йоркські успіхи, а й 
пише, що твір П. Павліковського переміг комерцій-
ну конкуренцію у Франції, Нідерландах, Швейца-
рії, Австрії, Німеччині, Бельгії та Італії. Він також 
згадує про успіхи в Новій Зеландії, Японії, Арген-
тині, Австралії та у Тайвані5, додаючи високі по-
казники відвідувань кінотеатрів у Великобританії, 
Ірландії, Скандинавії та Канаді.

Шведський письменник Нессер Гакан в 
інтерв’ю Олександрі Желязінській сказав про 
стрічку «Іда»:

 
«Якби ви захотіли комусь її переказати, ви-

явилося б, що там немає нічого, ніякої значної 
фабули: дівчина хоче відректися від чернечої 
обітниці. Проте важливим є спосіб у який роз-
гортається оповідь, кадри, довгі паузи, музика. 
Я замислено споглядав кожну секунду цього 
фільму. Поляки, ясна річ, мають різні погляди: 
деякі вважають, що не варто розповідати про 
не надто славні епізоди польсько-єврейської 
історії6. Але мене більше ніж історія цікавила 
нарація, операторська робота. Мить, коли Ван-
да Ґруз вирішує викинутися з вікна, вражає. 
Глядач думає: я мав це передбачити. Але не пе-
редбачив. (…) Це один із найкращих фільмів, 
які я бачив у житті» (2016, с. 70).

 
У цьому та попередніх коментарях варто звер-

нути увагу на своєрідний ескапізм у сприйнятті 

«Іди», що домінує за кордоном, зосередженість 
на суто мистецьких цінностях, а також на те, що 
править за цінності: повільний темп, довгі сцени, 
статична камера, паузи. Усе це надійно віддаляє 
«Іду» від моделі історичного кіно, відриває її від 
метафоричності, притаманної Польській кіношко-
лі, натомість наближає її до сфери неомодернізму.  

2. «Реальність» ― спроба інтерпретації «Хо-
лодної війни» як модерністичного кіно. У згаданій 
раніше статті «Пригода у потязі» Ю. Желяско слуш-
но вирізняє категорію польського модерністичного 
кіна, що існує рівночасно з подібними явищами в 
інших країнах Європи. Власне, неоднозначність 
фільмів П. Павліковського має спрямовувати увагу 
на модерністичне кіно. Пробуючи систематизувати 
риси, притаманні модерністичним нараціям, Яцек 
Осташевський пише:

«Найвиразнішою рисою модерністичної 
нарації є ускладнена форма. Цей результат до-
сягається зменшенням комунікативності опо-
віді та послабленням причинно-наслідкового 
зв’язку в ланцюгу подій. Властивий класично-
му кінематографу принцип цілісної безперерв-
ної дії, себто підпорядкування всіх елементів 
твору рухові, спрямованому на досягнення 
мети головним героєм, атрофується, а вся кон-
струкція дедраматизується» (2016, с. 35).

 
Ясна річ, саме з цією моделлю кіна можна 

пов’язати фільми, які викликають збентеження і 
труднощі у сприйнятті. У своїй праці Я. Осташев-
ський систематизує особливості фільмів Нової хви-
лі, чимало з яких можуть спричинити несприйнят-
тя, бо містять: відкрите закінчення, нестійкого та 
іраціонального героя, мотив відчуження, відірва-
ність героїв від сьогодення через їхню суб’єктивну 
прив’язаність до власних травм, відмова від арис-
тотелівської моделі драматургії (ред. Arystoteles, 
1989, с. 112) та випадковість подій без фабулярної 
підготовки. Нечіткість і невизначеність, як з боку 
автора, так і реципієнта, зустрічаються в поетиці 
фільмів П. Павліковського, та відповідають описа-
ним тут постулатам, що я спробую пояснити ниж-
че. Ці стрічки, поза сумнівом, можна розглядати як 
присвячені історичній тематиці й оснащені широ-
кою символікою, одначе я пропоную альтернативу. 

Кінокритики, а пізніше переважно режисери 
повʼязані з часописом «Cahiers du Cinéma», нео-
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дноразово (а останнім часом — успішно), намага-
лись визначити їхні риси. Зрештою, ці постулати 
узагальнив А. Базін, представивши тези, що стосу-
валися, серед іншого, «реальності» та «авторської 
політики»7. Саме на доробок Базіна та опрацюван-
ня його робіт я спиратимусь для обґрунтування 
подальших висновків. Одначе я спробую запропо-
нувати підхід, за якого історія є лише приводом, а 
автор говорить про речі суттєво універсальніші, що 
вписуються в зовсім інший контекст. Теорія Нової 
хвилі, або ширше ― теорія модерністичного кіно 
на прикладі французької Нової хвилі, видається 
цілком придатною. 

Погляди А. Базіна на фільмову «реальність», 
як стверджує Алісія Гельман, не були висловлені 
ним прямо, але їх можна описати в кількох висно-
вках: 

«Реальність є важливою сама по собі, 
але вона пропонує нам безліч значень, про-
являючись в амбівалентний спосіб. І творцеві 
[«який вірить у реальність» ― С.П.] важливо 
зберігати цю неясність і багатозначність, не 
замінюючи її цілісністю сенсу, передбачену 
митцем. Завдяки цьому глядач теж має свободу 
вибору, можливість власної інтерпретації по-
баченого. Він має впоратися із різнорідністю 
сенсів, які прочитує у відзнятих подіях, по-
дібно до того як робить це в житті» (Helman 
та Ostaszewski, 2010, с. 156).

  
Тут варто зазначити, що йдеться не про «ре-

альність» методів кіновиробництва (вони у П. Пав-
ліковського «штучні» та наближені до перфекціо-
нізму), а в значенні фабулярного змісту.  

Оповідаючи про реальність у кіностилістиці, 
А. Базін, певним чином, говорить також і про свої 
погляди на саму реальність. Оскільки він вважає, 
що аналітичний монтаж, завдяки розриву часу і 
простору, спотворює образ реальності, то сама ре-
альність, вочевидь, вважається ним безперервною. 
Ця теорія, стисло викладена вище й така, що по-
слідовно дотримується цих припущень, підкрес-
лює також «множинність сенсів» всупереч теле-
ологічному мисленню8, оскільки події у фільмі не 
наближають нас до завершального акорду, а просто 
«відбуваються».  

Правила «мандрівки героя»9 домінують у фа-
булі класичного кіно, де все зводиться до певної 

мети, а кожна подія трапляється «для чогось», 
адже цього вимагає структура сценарію. Тож якщо 
реальність має телеологічний характер, із нею су-
голосний класичний кінематограф. А якщо відки-
нути аристотелівський підхід, визнаючи «множин-
ність сенсів» і випадковість, тут пасує модерніс-
тичне кіно10.  

З усіх наявних рецензій та полеміки увираз-
нюється одне засадниче припущення: П. Павліков-
ський хотів показати якусь правду про Польщу і 
поляків, ймовірно, також і про інші частини світу. 
Однак якщо відійти від Аристотеля і звернутися до 
А.  Базіна, може, зовсім не варто сприймати його 
фільми в такий спосіб. Це свідчить про те, наскіль-
ки важко визнати конкретне припущення: фільм іс-
торичної тематики, що зачіпає чутливі політичні й 
національні теми, може просто не містити послан-
ня. Події у сюжетах П.  Павліковського не мусять 
вести до певних неминучих висновків: кожна з них 
може бути настільки важливою, як інші, тому вибір 
найважливішої (за А. Базіном, «розрив» монтажу) 
має другорядне значення. Їх суть не треба піддава-
ти раціоналізації, а тим більше — використовувати 
як матеріал для позафільмової інтерпретації світу.  

Для прикладу: як розуміти самогубство Ванди 
та повернення Іди до монастиря? Можна, звісно, 
рухатись шляхом точних причинно-наслідкових 
зв’язків, стверджуючи, як деякі рецензенти, що 
самогубство Ванди є спокутою (а відтак — очи-
щенням від провини за сталінські злочини), а Іда 
бачить у релігії єдину реальну для себе можливість 
боротьби зі злом. Одначе можна також припусти-
ти, що Ванда просто вважає своє життя невдалим 
і відчуває звичайну людську самотність. Це можна 
побачити, скажімо, у романтичній сцені у барі, а 
ще в тому, як вона ставиться до Іди: неодноразово 
закликає її до глибшого «занурення в життя», ніби 
компенсуючи цим власні невдачі. Важливо, що 
самогубство здійснюють з різних причин. Напри-
клад, у дослідженні «Самогубство: соціальні при-
чини та психологічний аспект» наведено статисти-
ку цих причин у Польщі:

у 861 випадках причиною були психічні захво-
рювання;

у 671 ― сімейні непорозуміння;
у 346 ― хронічні захворювання;
у 385 ― економічні передумови;
у 268 ― нерозділене кохання;
у 118 ― раптова втрата засобів до існування;
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у 92 ― смерть близької людини;
у 51 ― проблеми в школі;
у 31 ― довготривала втрата працездатності;
у 2 ― захворювання на СНІД;
у 2 ― небажана вагітність (Szymczak&Tworek, 

2005, с. 19).
Серед вказаних причин немає «самогубства 

честі», як спокути за несправедливе ставлення 
до інших людей. Ми не знаємо і не мусимо зна-
ти мотивацію Ванди, але, як наукові дослідження, 
так і наші загальні знання не вказують на спокуту 
провини як «базову» причину суїциду в європей-
ському культурному середовищі. Однак часто під-
креслюють (зокрема і в цитованому дослідженні), 
що алкоголізм збільшує ймовірність самогубства, 
а Ванда з фільму ― алкоголічка. Якщо розглядати 
її вчинок як символічний, то «Іда» була би стріч-
кою, що в символічний спосіб зводить порахунки 
з історією через цю постать. А якщо трактувати 
це як відчайдушний акт, то була б «реалістичним» 
фільмом — звичайною оповіддю про причетних до 
цієї історії людей. Ясна річ, можна розглядати це 
самогубство у контексті інтерпретації історії, од-
нак я хотів би зазначити, що цей вчинок може бути 
просто незрозумілим, або не до кінця зрозумілим, і 
не мати нічого спільного з історією комуністичних 
органів безпеки. 

Подібна дилема пов’язана з постаттю Іди. 
Якщо прийняти реалістичну умовність, то дівчина 
приймає не завжди раціональні, часом імпульсив-
ні рішення, що не мають бути ані обдуманими, ані 
щось спричиняти. Може, домовляється про зустріч 
з хлопцем, позаяк уперше в її житті ніхто не сте-
жить за нею, щоб контролювати. Цю зустріч не 
слід розглядати лише в переносному значенні, бо 
могло бути звичайне «а чом би й ні?». Зрештою, у 
взутті на високих підборах незручно, горілка та си-
гарети несмачні, плану спільного життя нема. Не-
відомо, вдалим був секс, чи ні. Проте, якщо взяти 
до уваги наступні кадри, де Іда, найімовірніше, не 
відчуває задоволення від «мирських насолод», еро-
тичний епізод її також розчарував. 

Наскільки впевнено цій ситуації можна надати 
переносного, символічного, суспільного та в ціло-
му історичного сенсу, настільки ж можна тракту-
вати її як «реалістичну» оповідь про нестабільний, 
вередливий характер дівчини, яка сама не знає, 
чого хоче. Також це не мусить бути очевидним і 
глядачеві11. 

Обидві фабулярні ситуації можна трактувати 
двоїсто: як фільм, що символічною мовою хоче 
сказати щось важливе про історію, і як «реалістич-
ний» фільм у сенсі деяких митців модернізму. Речі 
можуть просто бути, рішення людей не мають бути 
зрозумілими, події не повинні укладатися в сюжет, 
а метафори ― якщо з’являються ― можуть бути 
випадковими, калейдоскопічними, як і їхнє значен-
ня. Це відображається на естетиці. А. Базін за голо-
вний критерій цього «реалізму» бере синтетичний 
монтаж, ідея якого полягає у використанні «глиби-
ни різкості»12. Це означає, що в одному кадрі є при-
наймні два плани, де водночас відбувається щось 
важливе для фільму. Таким чином, окрім згаданих 
вище фабулярних критеріїв, належність до цієї мо-
делі кіно визначають технічні й естетичні аспекти. 

Далі, як приклад, стисло проаналізуємо чотири 
сцени (із перших п’яти) з фільму «Холодна війна». 
Перша, що триває 76 секунд (досить довго),  ― це 
горизонтальна панорама, на якій зображено двох 
музикантів і, ймовірно, молоду Зулю. Це мало би 
розмістити початок дії на рубежі 1920‒1930-х років 
у рідному селі героїні13. Це три кадри, де персонажі 
показані без склейок, тому зберігається «тяглість», 
якої очікував А. Базін, а також важливе тло, де «ге-
роями» є будівлі та кури. 

Подібна, але вужча панорама з’являється в 
другій сцені, де показано двох героїв у машині, а 
згодом ― зберігаючи глибину ― третю фігуру на 
передньому плані. Водій віддалений і повернутий 
спиною, але ми добре чуємо його слова. Триває 
сцена 24 секунди, отже, також відносно довга, і, 
подібно до першої, переходить прямо до наступної. 

Третя сцена — це теж панорама: частково вер-
тикальна, а частково горизонтальна. Герої у кадрі 
та їхні дії знову змінюються без склейок, вводяться 
нові персонажі і реквізит14. На передньому плані 
ми бачимо танцюристів, вони не у «фокусі», але 
є важливими для сцени (бачимо, що це зйомки не 
в студії, а наживо — автентичні, недеформовані). 
Відсутність різкості не спричиняє втрати глибини 
кадру, це лише наслідок законів оптики: глибина 
різкості тим більша, чим далі фотографовані пред-
мети, і чим вони менші ― тим ближче вони роз-
ташовані. Розмиті силуети танцюристів підкрес-
люють реалізм, що в загальній концепції фільму 
видається особливо важливим. Тривалість сцени в 
цьому випадку теж важлива — 36 секунд. 

Четверта сцена є короткою (7 секунд) і по-
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вністю статичною, що вписується в аналітичний 
монтаж. Але вже в наступній, п’ятій сцені (10 се-
кунд) з’являються додаткові плани, важливі для 
конструювання психологічних портретів персона-
жів. На задньому плані ― чоловік за кермом, явно 
знуджений і незадоволений ситуацією. Ближче ба-
чимо дослідників народної музики і музикантів, які 
слухають те, що тільки-но виконували. Це ті самі 
музиканти, що й у попередній сцені. Отже, глибина 
сцени відповідає постулатам А. Базіна. Ще склад-
нішою для аналізу була б сцена з моментом запису 
дівчинки, яка співає, зокрема, якщо розрізняти «їжу 
духовну і тілесну», говорячи мовою Євангелія.  

Для повного уявлення про творчий метод, ви-
користаний у «Холодній війні», варто розглянути 
ще одну сцену (іл. 1), що відбувалася дещо пізніше 
та виразно втілює постулати А.  Базіна. Мовиться 
про розмову героїв перед дзеркалом. Тут глибина 
різкості застосовується в особливий спосіб. Знову 
зазначимо, що згідно із законами оптики, тут немає 
глибини різкості, оскільки фігури в дзеркалі не зо-
всім чіткі. Проте зберігається «глибина» в осново-

положному сенсі А. Базіна, тобто ― важливо все, 
що відбувається на всіх планах у кадрі, які видно 
досить добре, а спостережливість глядача визна-
чає, котру з деталей ухопити.

Насамперед варто звернути увагу на формаль-
не рішення: глибина розташована у дзеркалі, однак 
відображення показує не найважливішу деталь, як 
у багатьох кадрах такого типу, а хаотичну масу в 
ательє театру. У цій масі є одна людина, яка визна-
чає увесь сенс сцени. Це — Зуля, котра дивиться 
прямо на Віктора, але настільки ж нечітка, як усі 
решта у відображенні. 

«Глибина різкості», про яку писав А. Базін, не є 
глибиною у технічному чи оптичному сенсі, позаяк 
і людське око, і традиційний об’єктив не можуть її 
вхопити, зокрема — на близькій відстані. Я вже зга-
дував, що збільшення відстані служить збільшен-
ню глибини. У звичайному обʼєктиві при вузькій 
діафрагмі фокусуються всі об’єкти від 10  м до  ∞. 
Однак на ближчих відстанях ця глибина швидко 
зменшується: залежно від налаштувань діафрагми, 
різниці в кілька сантиметрів може вистачити, щоб 

Іл. 1. (з архіву автора)
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об’єкти на передньому або задньому плані були 
розмитими. Проте це не має великого значення для 
побудови кадру «вглиб». Найважливіше те, що за 
один кадр як око, так і камера здатні охопити кілька 
планів, ближчих і дальніх, а рука і погляд операто-
ра перебирають на себе те, що в повсякденні є рі-
шенням спостерігача. Отже, «реалізм» А. Базіна не 
є технічним поняттям, слід відрізняти «глибину» і 
технічну глибину, а кінематографічні засоби від фі-
зичних параметрів, що служать каналам сприйнят-
тя та виражальним засобам, узгоджуючись із ними. 
У понятті «глибина різкості» елемент «глибина» 
важливіший за елемент «різкості».

Повертаючись до П.  Павліковського: сцену 
грає Зуля. Герої цієї сцени дивляться один на од-
ного і крадькома на неї. Бачимо її в дзеркалі, вона 
ледь помітна у натовпі. В оптичному сенсі вона не 
«різка» і навіть слабо увиразнена серед інших ви-
падкових осіб. Проте саме вона вирішує подаль-
ший перебіг сцени. Віктор дивиться мало не винят-
ково на неї, усе ж зберігаючи певну обережність. 
Натомість Зуля весь час дивиться лише на Віктора, 

не намагаючись це приховати. Качмарек кидає по-
гляд у її бік, але його думки зайняті іншими справа-
ми. Ірена робить Віктору однозначну пропозицію 
«повеселитися», але за мить усвідомлює, що на лі-
нії Зуля ― Віктор щось відбувається, де Ірена має 
програти. 

Безперечно, не весь фільм сконструйований у 
такий спосіб, але цього досить, аби сприйняти усі 
наслідки свідомого використання П. Павліковським 
«віри в реальність», а отже: нерелевантність, відсут-
ність навмисної метафори і, ясна річ, — послання. 

3. Ностальгічна естетика фільмів П.  Павлі-
ковського на прикладі ломографії. Перегляд аль-
бомів з непрофесійними фотографіями часто до-
зволяє вловити якусь деталь: фотограф розміщує 
обличчя персонажа в центрі кадру. Зосереджується 
на тому, що в повсякденному сприйнятті найчасті-
ше впадає в око ― на обличчі. Це закономірно з по-
гляду концентрації уваги, однак є вадою компози-
ції кадру. Унаслідок цього сфотографовані фігури 
мають «обрізані» ноги, а над ними непропорційно 
переважають стеля, стіни або небо. Багато домаш-

Іл. 2. (з архіву автора)
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ніх альбомів зі старими фотографіями містять саме 
неправильно зроблені фотографії, іноді майже ви-
нятково такі.

Через деякий час після розповсюдження 
цифрової фотографії з’явилася особлива мода на 
різновид аналогової фотографії, що називається 
«ломографія» (за назвою радянського фотоапара-
ту «ЛОМО»). Це ностальгічна мода, а найкращим 
ломографічним знімках притаманні такі риси: яв-
ний вплив матеріалу й апаратури на зображення 
(прострочена плівка, недосконалі обʼєктиви та ін.); 
неправильна композицією кадру («обрізані» ноги, 
зайвий простір у верхній частині, розміщення 
важливих деталей у слабких місцях кадру, тощо); 
надання переваги монохроматичній плівці; вибір 
обʼєктів, що й так мають вигляд старих; схильність 
до загального плану; інші методи штучного «зіста-
рювання» фотографії. 

Дотепер ніхто не кодифікував правила ломо-
графії15, але є багато ознак того, що в естетичному 
аспекті П. Павліковський практикує своєрідну ло-
мографію, що робить його митцем не лише сенти-

ментальним, але й ностальгічним, у сенсі широко 
трактованого постмодерністичного мистецтва, або 
неомодерністичного (на думку вище згаданого Ра-
фала Сиски, який вважає ностальгію однією із рис 
такого кіномистецтва). 

Придивившись уважніше до кадрів із опису-
ваних стрічок, можна припустити, що П. Павліков-
ський та його оператори практикують особливий 
різновид опрацьованої ломографії, свідомо стилі-
зуючи кадри ніби аматорські. На ілюстрації 2 зо-
бражене погано обрізане фото з кінця 1960-х років 
(з архіву автора). Ілюстрація 3 ― стилізація поді-
бного кадру з фільму «Холодна війна». Схожі при-
клади бачимо на ілюстраціях 4 і 5.

У своєрідний спосіб побудовані кадри з «Іди», 
оскільки надлишок простору в горішній частині 
кадрів та їх неправильна композиція посилюються 
впродовж фільму. Головна героїня ніби «сповзає» 
вниз (іл. 6, 7, 8), що можна трактувати символічно, 
але також ― інтерпретувати як звичайну постмо-
дерністичну алюзію на усталений код «погано зро-
блених фотографій». 

Іл. 3. (з архіву автора)
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Ці приклади демонструють дві речі: з одного 
боку, фільми П. Павліковського можна розглядати 
як конкретні історичні дослідження, присвячені 
фактам та процесам минулого, суголосні з ними і 
прямо, і переносно, що містять спроби вирішити 
ключові й чутливі проблеми (період сталінізму чи 
участь поляків у Голокості); з іншого боку, може-
мо дивитися їх як інтимні, камерні, позаісторич-
ні, сентиментальні, ностальгічні, близькі до ідей 
неомодернізму, й такі, що не завжди переймаються 
якоюсь високою ідеєю. 

4. Метафізика образу і його таємниця. Чи 
«Холодна війна» розказує якусь правду про історію? 
Це не має значення, позаяк стрічка, мабуть, взагалі 
не намагається розказати правду, лише намагаєть-
ся оповідати, ба більше ― повідомляти. Ситуація 
парадоксальна, оскільки абсурд вміщений у сферу 
правди (що таки існує), але все зводиться до того, 
що П. Павліковський, імовірно, не намагається роз-
повісти щось конкретне, точне, він просто каже, і 
лише згодом виявляється, що через нього говорить 
абсурд, який, одначе, варто виголосити. 

Підсумовуючи, варто нагадати твердження 
Болеслава Міхалка із висновків до збірки праць 
А. Базіна «Фільм і реальність» (1963, с. 255):

«Тільки в цих фільмах16 немає спроб ― 
брутальних спроб, за А.  Базіном ― проде-
монструвати бодай якісь причинно-наслідкові 
зв’язки між людиною та суспільством, у яко-
му вона живе; тільки в них існує надзвичайно 
дорога А.  Базінові таємниця, багатозначність, 
себто реальність, не спотворена хоч якимись 
намаганнями інтерпретації, зокрема — мате-
ріалістичної. Отже, реальність для А. Базіна є 
правдивою лише тоді, коли вона неінтерпрето-
вана, якщо вона зберігає в собі таємницю. (…) 
Фільм, реалістичний базінівський фільм  ― це 
інструмент, що служить для не для заглиблення 
і проникнення в таємницю, а лише для конста-
тації її існування, для її утвердження. Ледь пе-
ребільшуючи, можна сказати: правда для Базіна 
— те, що становить таємницю; а неправда  — 
усе, що пробує у таємницю проникнути».

Іл. 4. (з архіву автора)
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Фільми Павліковського цілком зрозумілі на 
рівні комунікації ― що в них відбувається, в якому 
порядку і т. ін. Утім, якщо розглядати їх крізь при-
зму Нової хвилі (а наведена вище цитата описує два 
останні фільми майже ідеально), то цей аспект варто 
брати до уваги. Слід зауважити особливу метафізи-
ку образів, певні подібні риси, притаманні творчос-
ті П. Павліковського: у його стрічках з’являються 
кадри, завдяки яким ці фільми легко візуально 
асоціювати з давнішим польським кіномистецтвом 
— здебільшого із творами неоднозначними, склад-
ними для класифікації, що містять у собі певну за-
гадковість (як «Іда» та «Холодна війна»), даленіють 
від психологізації та показують нераціональність 
«реального» світу. Цитована вище праця Ю.  Же-
ляско у цьому контексті називає стрічки «Потяг», 
«Як бути коханою», «Сальто», «Ніхто не кличе», 
«Останній день літа», «Пасажирка», «Шифри», 
згадуючи у спосіб, що дозволяє класифікувати їх як 
польський модернізм 1950–1960-х років не лише за 
візуальними ознаками, а й за близькою тематикою. 

5. У висновку ― неомодернізм? Фільми П. Пав-

ліковського містять чимало ознак класичної моде-
лі кіна (наприклад, уже згадану лінійну нарацію), 
проте, як випливає із запропонованого вище ана-
лізу, вони мають багато спільного з європейським 
кіномистецтвом Нової хвилі, тож постає питання, 
де в цій ситуації їх розташувати. Хоч це й неодноз-
начно, але, якщо вибирати один із напрямів, можна 
обрати модерністичний.  

Скажімо, Рафал Сиска (2014, с. 593) зараховує 
митців нової європейської хвилі, що творили упро-
довж 1950–1970-х років, до неомодерністичної 
течії. У польському кіномистецтві, серед загаль-
нодоступних фільмів, небагато пов’язаних із цим 
явищем. 

Утім, цілком природно можемо придивитись 
до найновіших творів П. Павліковського і спробу-
вати зіставити їх із визначенням Р.  Сиски. Розло-
га спроба такого визначення міститься на 155–166 
сторінках його книжки. 

Насамперед, Сиска (як і чимало інших, цито-
ваних тут коментарів) вказує повільний темп стріч-
ки і споглядальне мислення — риси, присутні зде-

Іл. 5. (з архіву автора)
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більшого в «Іді», але також і в «Холодній війні», 
часто згадуючи довгі сцени зі статичною камерою 
та кадри з нетиповою композицією.

Інша особливість стрічок, на погляд Р.  Сис-
ки, ностальгійність та наслідування майстрів 
1950‒1960-х та 1970-х років. Безумовно, в роботах 
П. Павліковського очвидні впливи кіномистецтва, з 
яким мав можливість познайомитись після емігра-
ції до Англії, проте засадничі візуальні особливос-
ті його останніх фільмів свідчать про наявну в них 
ностальгію: давно вилучений із широкого вжитку 
формат 4:3 і чорно-біла плівка. Цей висновок до-
датково підтверджується фактом, що події стрічки 
відбуваються понад пів століття тому. 

Р. Сиска пояснює це так:

«Неомодернізм (…) більше немає амбіцій 
змінювати світ і не відставати від нього. Зазвичай 
він ностальгічний: не стільки спрямований у ми-
нуле, скільки шукає в ньому приклади, що можна 
пов’язати із сучасністю. Модернізм був енергією 
сучасності, а неомодернізм став меланхолією та 

жестом зневіри у постульований запис реальності» 
(Syska, 2014, с. 157).

 
Оце небажання змінювати світ увиразнюється 

в рецепції «Іди» та в протиборстві стрічки із упе-
редженою критикою, яка вдається до дріб’язкового 
аналізу, зосереджуючись на тому, що «Іда» могла 
би, повинна була б чи навіть вже змінила у світі. 

Цю лінію Сиска розвиває в наступному пара-
графі, вказуючи — «авангардизм та елітарність». 
Асоціації зі стрічками П. Павліковського (разом зі 
специфікою їх рецепції) тут теж спокусливі:

«Неомодернізм позбувся суспільної посту-
лятивності. (…) З першого погляду очевидно, 
наскільки для режисерів неомодерністичного 
кіно важливе звернення до традиційного досві-
ду ― релігійного та духовного» (Syska, 2014, 
с. 159).

Ба більше, далі автор стверджує, що «мова ви-
словлювання стала мінімалістичною, а риторичні 

Іл. 6. (з архіву автора)
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засоби ― багатими: рідше спиралися на метафори, 
а частіше — на метонімії та алегорії». «Іда» могла 
би бути досконалим прикладом цього.

Олександр Яцкевіч (Jackiewicz, 1989, с. 355), 
намагаючись охарактеризувати польське повоєнне 
кіномистецтво, зауважив цікавий факт:

 
«…польський фільм конструюється на 

основі поетичної і драматургічної моделі XIX 
століття, на відміну від інших кінематографіч-
них традицій, повністю ігноруючи реалістич-
ний роман минулого століття, який у нас, зре-
штою, є дуже слабким».

 
Це міркування доповнює розлогіший висно-

вок, де О. Яцкевіч намагається визначити польське 
осмислення кіномистецтва, вказуючи і на його па-
радокси, і на особливості. Закоріненість у поезії 
він вважає анахронізмом та водночас особливістю 
місцевого методу, зокрема, йдеться про романтизм 
і символізм поезії протягом усього XIX століття17. 

Це одна із ознак, що може відокремлювати 

фільми П.  Павліковського від стрічок Польської 
кіношколи: у них важко знайти сліди поезії та дра-
матургії ХІХ століття, вони скупі на метафори і 
символіку, а коли й занурюються глибоко, то не в 
матерію тексту, а в матерію реальності, опосеред-
ковану текстом. 

Бачимо суголосність із подальшими висновка-
ми Р. Сиски:

«Головні риси тенденції ― дедраматизація 
і антипсихологізм, що виникають не лише із 
використання характерних акторських технік, 
де дистанційоване спостереження виконавця-
натурника замінюється на традиційну та емо-
ційну інтроспективу, притаманну мейнстріму 
[виступ Аґати Тшебуховської в «Іді», стримана 
акторська гра Аґати Кулеші в обох аналізовних 
фільмах ― С.П.], але також новаторський спо-
сіб побудови взаємозв’язків між персонажем 
і простором [в обох випадках «сповзання» 
персонажа кадром вниз, до слабкого пункту в 
центрі кадру ― С.П]. (…) Отже, істотну роль 

Іл. 7. (з архіву автора)
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в описуваних фільмах відіграє камерне, а ча-
сом інтимне бачення героя, зосередження на 
його відмінності й унікальності [особлива іс-
торія Іди, приклад Зулі й Віктора, описаний 
вище  — С.П.] (…) Особливі функції в цьому 
сенсі виконує характер самого актора (часто 
натурника), зображеного у власному — зна-
йомому просторі, сформованому з етнографіч-
ною дбайливістю про деталі [ця «етнографіч-
на» дбайливість особливо помітна в «Холодній 
війні». ― С.П.]» (Syska, 2014, с. 160–161).

У подальших висновках Р.  Сиска описує не-
змінність ситуації та невизначеність у фабулярних 
часових рішеннях, що проявляються у стрічках 
П. Павліковського лише незначною мірою. Одначе 
там також йдеться про позакадровий простір, який, 
своєю чергою, відіграє величезну роль як у монта-
жі, так і в операторській роботі режисера. Отже, 
його творчість могла би втілювати чимало неомо-
дерністичних постулатів, хоча й не всі. 

У своєму розлогому визначенні Р. Сиска пише 

про філософію «слів» як реакцію на тенденцію 
«атракційності», що розвивається дедалі інтенсив-
ніше, охоплюючи жанри від фарсу до бойовиків. 
Він нагадує про скорочення інтервалів між склей-
ками у блокбастерах, а також про стрімкі зміни у 
доступності, в технічних можливостях перегляду 
на прискореній швидкості й здатність перестри-
бувати між фрагментами фільмів, зрештою, про 
fastfood та інші подібні позафільмові явища, в чому 
проглядається натяк на осуд. 

Не лише в цьому фрагменті, адже вся книж-
ка має певні риси маніфесту, однак, по суті, Сиска 
досить точно окреслює характерні риси тенденції, 
уможливлюючи рецепцію двох останніх фільмів 
П. Павліковського як новаторських на основі поль-
ського неомодернізму, навіть за умови, що вони 
лише частково втілюють постульовані норми. Під-
сумовуючи, варто нагадати міркування, які Р. Сис-
ка запозичує із роздумів Гаррі Тюлле, опубліко-
ваних в інтернеті. Отже, фільмам цієї течії мають 
бути притаманні такі риси: відсутність виразного 
початку та кульмінації, відкрите закінчення [осо-

Іл. 8. (з архіву автора)
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бливість європейських нових хвиль, що розвивали-
ся пів століття тому ― С.П.], обмежена вербальна 
й невербальна комунікація, довгі сцени зі статич-
ною камерою, відчуження героя, акцентоване як 
фабулою, так і виражальними засобами. 

Зауважимо, що фільми П. Павліковського, як 
предмет цього дослідження, відповідають усім цим 
постулатам (Syska, 2014, с.164–165). 

6. Слабкий польський модернізм. Павел Пав-
ліковський ― винятково творча особистість. Це 
ускладнює однозначне шухлядкування його тво-
рів, а кожне впорядкування залишає певні сумніви. 
Ця спроба щонайбільше є оглядом деяких особли-
вих рис або фрагментарною інтерпретацією, однак 
її варто було зробити через доволі слабку репре-

зентацію модернізму в польському кіномистецтві. 
Проте, споглядаючи з певного ракурсу, можна 
впевнено підсумувати, що його останні здобутки 
успадковують польський модернізм за спільними 
рисами зі стрічками «Пригода в потязі», «Сальто», 
«Ніхто не кличе», що віддаляють їх від Польської 
кіношколи та наближають до «Пригоди» Мікелан-
джело Антоніоні та «8½» Федеріко Фелліні. Вод-
ночас, фільми Павліковського, як і згадані вище 
польські фільми, мають риси, що у певний спосіб 
або якоюсь мірою наближають їх до класики Поль-
ської кіношколи. Однозначний вибір зробити дуже 
складно, проте, якби постала ця необхідність, мо-
дернізм видається мені найбільш переконливим 
визначенням. 

1  «Самсона» іноді включають (Hendrykowski, 2018, с. 35) до Польської школи кіно, але часом ― ні (Lubelski, 2015, с. 290).
2  За тими ж джерелами, що й вище, ці фільми або включені до Польської школи кіно, або ні.
3   Ця стаття є вступом до книги «Польські кіномитці про себе» (Janicki, 1962, с. 7–22).
4  Він, серед іншого, приписує Орсона Велса до митців, «які вірять в образ», та повністю ігнорує монтаж, що є основою 

аргументації А. Базіна. Також досить розмито описує, чим є «образ».
5  Зазначимо, це — країни, де польсько-єврейське минуле настільки невідоме, що для великого успіху фільму П. Павліковського 

мали бути зовсім інші причини.
6  Прикметно, що Гакан не уточнює винуватість у цих епізодах однієї чи іншої сторони (чи обох).
7  Післямова Болеслава Міхалка до польського перекладу А. Базіна (1963, с. 260)
8  Питання «взірцевої причини», інтерпретоване як певна необхідність, що її прагнуть живі істоти, висвітлюється в Універсальній 

філософській енциклопедії. Зокрема, у статті «Причини буття» (Krąpiec, 2019) йдеться про аристотелівські міркування: «У 
системі Арістотеля мета пов’язана з ефективним причинно-наслідковим зв’язком, що є підставою для існування руху. (…) 
Це означає, що не з однакових причин і не в тому ж сенсі мета завжди є чинником, котрий забезпечує  динамічне існування, 
оприявнене в русі (Krąpiec, 2019, с. 5–6); також точно описано поняття «мети інтерпретованої як причини» (Krąpiec, 2019, 
с. 30).

9  У такий спосіб оповіді конструювалися ще в найдавніших пам’ятках літератури, але цей метод був детально описаний лише 
Джозефом Кемпбеллом (2013, с. 4–5). Наукове вивчення руху в сенсі перебігу подій розпочав ще Аристотель своєю концепцією 
«мети як причини» у праці «Поетика».

10  Такий підхід був очевидний і до кінематографу Нової хвилі. Слушний приклад знаходимо у цитаті Зофії Налковської, яка 
добре це описує: «Смерть приходить у довільний момент життя.  Історія людини між її народженням та смертю іноді видається 
нісенітницею. Бо хто здатен про всяк випадок тримати в голові, що кожна його мить може бути останньою? Не раз смерть хапає 
людину раптово (in flagranti), що й не встигне вжити будь-яких запобіжних заходів. Найлогічніший план життя і найделікатніше 
виведена формула його цінності руйнується зненацька, коли з’являється останній невідомий елемент» (Nałkowskа, 2018, с. 5). 

11  Сам режисер в одному з інтерв’ю сказав про героїв свого фільму: «Ці персонажі просто важкі. Обидві ― важкі та суперечливі. 
Коли здається, що все добре, їм таки вдається все зіпсувати» (Pawlikowski, 2018).  

12  «Постановка з використанням глибини різкості дозволяє зробити контакт глядача із зображенням більш схожим на контакт із 
реальністю. Можна сказати, що незалежно від змісту зображення, сама його структура є більш реалістичною» (Bazin, 1963, 
с. 72). Вичерпний опис  концепції можна знайти там само (с. 58–78).

13  На думку Ірени, не зовсім ясно, про який Томашув йдеться (їх кілька), коли кажуть, що Зуля родом з Томашова. До слова, 
Томашув Болеславецький розташований приблизно за 100 км від місцевості Буковец Гурний, де й донині звучить народна пісня 
«Pukołem, wolołem», цитована на початку фільму. Отже, Зуля могла слухати її навіть до війни і саме цього може стосуватися 
фрагмент, що розпочинає фільм (Dębowska, 2018). Жодна деталь сценографії не передбачає необхідності, що цей фрагмент 
міг бути після війни. Це надзвичайно складний етнічний регіон (через повоєнні переселення), що заохочує інші можливі 
інтерпретації, які варто розвивати окремо. Варто зазначити, що на рівні, де «Іда» та «Холодна війна» перебувають у класичній 
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моделі кіно, нарація від перших і до останніх хвилин є лінійною. За цією логікою, перша сцена з «Холодної війни» мала би 
показувати подію, що відбувалася перед наступними, але ми не знаємо наскільки раніше. 

14  Вибір реквізиту вражає. Наприклад, у фільмі можна побачити два магнітофони (хоча й одного було б досить, але між подіями, 
ймовірно, минуло 2–3 роки, тож герої, вочевидь, замінили один магнітофон іншим). Це не може бути польський магнітофон, 
перша модель якого з’явилась у Польщі лише в 1959 році (Tułodziecki, 2014). Я не зміг визначити, що це за моделі магнітофонів, 
але відомо, що такі пристрої були вже досить поширені в Німеччині в середині 1940-х років, тож могли з’явитися в Польщі як 
військові трофеї, подібно до кіноапаратури, (Wikipedia (PL): Magnetofon). 

15  Численні й суперечливі спроби є здебільшого на форумах та у блогах (Koll, 2018), а спроби ширшого ґатунку, як-от у Вікіпедії 
(див: Lomografia), описують явище досить узагальнено. 

16  Тут Б. Михалек говорить про думку А. Базіна щодо творів неореалізму, що занепадають.
17  Про неможливість звільнитися від системи координат романтизму я писав у рік прем’єри «Іди» (Płatek, 2013).
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Аннотация. Предметом статьи является анализ последних фильмов Павла Павликовского с точки зрения их 
принадлежности к тенденциям современного кино. Фильмы «Ида» и «Холодная война» иногда описывают как худо-
жественное наследство Польской школы кино. Статья посвящается гипотезе, согласно которой эти фильмы можно 
смело отнести к европейскому неомодернистическому кино. Такой вывод основывается на исследовании творческо-
го пути автора, восприятии его работ за рубежом и прежде всего на эстетике фильмов, о которых говорится в статье.

Теоретической основой работы являются труды Андре Базина, касающиеся визуальной части и содержания 
фильмов (двусмысленность мира, представленного в фильмах). Статья касается понятия «реализма» в теории фран-
цузского критика.

Второй теоретической основой является работа Рафала Сыски о направлении кино, известного как неомодер-
низм. Фильмы П. Павликовского корреспондируют со многими из постулатов Р. Сыски и, вероятно, представляют 
довольно слабо описанное направление польской кинематографии. Это взгляд на «Иду» и «Холодную войну» явля-
ется новым в исследованиях польского кино.

Работы Павликовского во многом похожи на некоторые польские фильмы 1960-х гг. Такие фильмы Юстина 
Желяско классифицирует как модернистское кино, вопреки той традиции, они, как правило, связаны с Польской 
школы кино.

Проанализировано также композицию кадров на основе ностальгической моды, которая называется «ломогра-
фией».

Ключевые слова: Павел Павликовский, «Ида», «Холодная война», модернизм в кино, неомодернизм, Польская 
школа кино, Французская новая волна, Андре Базин.
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Abstract. The subject of the article is the analysis of the latest films by Paweł Pawlikowski in terms of their affiliation 
to trends in contemporary cinematography.

Ida and Cold War are sometimes described as the artistic heritage of the Polish Film School. The article focuses on the 
hypothesis that these films can, however, be attributed to the current of European neo-modernist cinema. Such a conclusion is 
based on the study of the author's creative path, the perception of Pawlikowski's work abroad and, above all, on the aesthetics 
of the films discussed in the article. 

The theoretical basis for these conclusions are the works by Andre Bazin on the visual side and on the content of the 
films (ambiguity of the world presented in the films). The article concerns the concept of ‘realism’ in the theory of the French 
critic.

The second basis for conclusions is the work by Rafał Syska on the film trend known as neo-modernism. Paweł 
Pawlikowski's works meet many of Syska's postulates and seem to represent a poorly described trend present in Polish 
cinematography. It is a look at Ida and the Cold War that has not been included in Polish film research so far.

Pawlikowski's works are in many ways similar to some Polish productions from the 1960s. Such films are classified 
by Justyna Żelasko as modernist cinema, against the tradition that they are usually associated with the Polish Film School.

The composition of the film frames was also analyzed in reference to the nostalgic fashion called ‘lomography’. 
Keywords: Pawel Pawlikowski, Ida, Cold War, Film Modernism, Neomodernism, Polish Film School, André Bazin, 

French New Wave.
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Abstrakcyjny. Tematem artykułu jest analiza najnowszych filmów Pawła Pawlikowskiego pod kątem ich prznależności 
do nurtów we współczesnym kinie.

Ida i Zimna wojna bywają opisywane jako artystyczne dziedzictwo Polskiej Szkoły Filmowej. Artykuł poświęcony 
jest hipotezie, że te filmy można jednak przypisać do nurtu europejskiego kina modernistycznego. Taki wniosek opiera się 
na badaniu ścieżki twórczej autora, percepcji jego pracy za granicą, a przede wszystkim na estetyce filmów omawianych 
w artykule. Podstawą teoretyczną tych wniosków są prace Andre Bazina na temat strony wizualnej (głównie montaż), jak 
i dotyczące treści filmów (tajemnica i niejednoznaczność świata przedstawionego w filmach). Wnioski te dotyczą pojęcia 
„realizmu” w teorii francuskiego krytyka.

Drugą podstawą wniosków jest praca Rafała Syski na temat filmowego nurtu zwanego neomodernizmem. Dzieła 
Pawła Pawlikowskiego spełniają wiele postulatów Syski i wydają się reprezentować słabo opisany nurt obecny w polskiej 
kinematografii. Jest to spojrzenie na Idę i Zimną wojnę jak dotychczas nieuwzględniane w polskich badaniach filmowych.

Dzieła Pawlikowskiego pod wieloma względami są podobne do niektórych polskich produkcji z lat 60. Filmy takie 
Justyna Żelasko zalicza do kina modernistycznego, wbrew tradycji, według której zwykle kojarzy się je z Polską Szkołą 
Filmową. Żelasko dowodzi, że dzieła takie, jak Nikt nie woła lub Matka Joanna od aniołów bliższe są poetyce nowej fali niż 
Szkoły Polskiej. 

Przeanalizowano również kompozycję kadrów w nawiązaniu do nostalgicznej mody zwanej „lomografią”. Analiza 
ujęć w filmach Pawła Pawlikowskiego pozwala nadać im znaczenie symboliczne, które można różnie interpretować. Można 
jednak również uznać je za estetyczną grę z psychologią spostrzegania świata i jego niejednoznacznością wizualną.

Słowa kluczowe: Ida, Zimna wojna, Paweł Pawlikowski, Polska Szkoła Filmowa, neomodernizm, André Bazin, nowa 
fala, modernizm filmowy
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