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The subject of the article are the poetics of films made in the Lodz Film School in the first years of
its existence. Analysis of selected films allows us to trace the metamorphoses of documentary forms
which were sometimes parallel to changes being observed in mainstream documentaries, sometimes
preceding them, sometimes imitating them. Documentary school films from this period illustrate
one of the most important phenomena in the history of Polish documentary cinema: the transition
from a persuasive document to an observation film whose poetics are the basis for defining the
documentary in Poland.
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Archiwalnym etiudom szkolnym z pierwszych dekad istnienia
Lédzkiej Szkoty Filmowej poswiecono juz w polskim filmoznawstwie
sporo miejsca. Dotyczy ich obszerna i przenikliwa rozprawa Joanny
Preizner[1] oraz monograficzne artykuly prezentujace poszczegélnych
tworcow, ktorzy odegrali potem istotng role w historii polskiego kina[2].
W czegéci z nich oméwione zostaly etiudy o charakterze dokumentalnym,
czy raczej takie, ktore byly jako filmy dokumentalne realizowane. Wy-
daje sig, ze jeden z istotniejszych aspektow dla dzisiejszego rozumienia
poetyki tych filméw zostal w wymienionych pracach ledwie zasygnali-
zowany. W niniejszym tekscie chciatabym sie skupi¢ nie tyle na szeroko
omodwionych zagadnieniach zwigzanych z tematyka szkolnych pro-
dukcji i wytaniajacg si¢ z nich wizjg PRL-owskiej rzeczywistosci, co na
zagadnieniu formy filmu dokumentalnego. Jakie metody dokumentalne
stosowali studenci? Jak przez te lata zmieniata si¢ poetyka dokumen-
talnej etiudy szkolnej? Czy tendencje, ktdre zaobserwowacé moglismy
w Szkole, stanowily proste odbicie kierunkéw w ,,dorostej” kinema-
tografii dokumentalnej? Kiedy je zapowiadaly, a kiedy nasladowaty?

[1] J. Preizner, PRL w obiektywie studentéw tédzkiej
Filméwki w latach 1949-1960, Krakdéw 2007.

[2] Przykladowe artykuty: M. Hendrykowski, Etiudy
Andrzeja Brzozowskiego, ,Images” 2011, vol. IX,

nr 17-18, s. 137-158; idem, Etiudy Romana Polani-
skiego, ,Images” 2011, vol. IX, nr 17-18, s. 159-198;
»Images” 2012, vol. X, nr 19, s. 123-126; idem, Etiudy
Agnieszki Osieckiej, ,Jmages” 2012, vol. XI, nr 20,

s. 163-187; K. Maka-Malatynska, Obrazy Holocaustu

w etiudach filmowych PWSFTviT w Lodzi, ,Ima-

ges” 2011, vol. VIII, nr 15-16, s. 157-180; eadem,
Parodie, trawestacje, uwertury — znaczenie zabiegéw
stylizacyjnych w szkolnych etiudach Marka Piwow-
skiego, ,Images” 2014, vol. XIV, nr 23, s. 129-141;

A. Szpulak, Etiudy ,,spotecznego zwiadu”. O szkolnych
krewniaczkach filméw czarnej serii, ,Images” 2014,
vol. XIV nr 23, s. 153-161.
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W pierwszych latach istnienia Szkoly powstalo stosunkowo
niewiele etiud. Wynikalo to w duzej mierze ze skromnych mozliwosci
produkcyjnych, problemdéw sprzetowych, ale réwniez z programu na-
uczania obowigzujacego wowczas w todzkiej placowce. Pierwsze lata
studiéw skoncentrowane byly na nauczaniu ogélnym, zdobywaniu
wiedzy z zakresu historii sztuki, literatury i filmu. Gdy studenci uzy-
skiwali juz dostep do kamery i tadmy, chetniej pracowali nad etiudami
fabularnymi niz dokumentalnymi[3]. Dzigki zapobiegliwosci rektora
Toeplitza ogladali w szkolnym kinie klasyke filmu radzieckiego, polskie
kino przedwojenne, a takze przygotowany przez Henriego Langloisa
zestaw awangardy francuskiej, ktore stanowity dla nich zrédlo inspiracji.
Nic wigc dziwnego, ze marzyli o wielkim kinie, o kinie jako sztuce, a nie
dokumentowaniu otaczajgcej rzeczywistosci. Nie oznacza to jednak, ze
film dokumentalnych nie realizowano wéwczas w ogdle. Powstawato ich
jednak niewiele, zwykle stanowily prosta rejestracje biezacych zdarzen.

Liczba produkowanych w Szkole dokumentow zaczeta gwal-
townie rosng¢ w dobie socrealizmu. Wynikalo to nie tylko i nie przede
wszystkim z ideologicznego zaangazowania tworcow, ale rowniez z faktu,
ze zewnetrzni producenci zaczeli wowczas kierowac do Szkoty zamowie-
nia na produkcje konkretnych filméw i je finansowac[4]. W ten sposob
zrealizowanych zostato sporo filméw instruktazowych (np. Opakowania
szklane, rez. Bogdan Chamczyk, 1952 — o sposobach przechowywania
i transportowania butelek, Podstawa zdrowia, rez. Zbigniew Kiersztejn,
1952 — o koniecznosci walki z prochnicg, Skok narciarski, rez. Andrzej
Wrébel, 1955 — o tajnikach tej dyscypliny sportowej[5]). Szczegolnym
przykladem etiudy zrealizowanej na zamoéwienie jest niemal 40-minu-
towa (niezwykle dtuga jak na owe czasy) etiuda Zbigniewa Kiersztejna
W poscigu za bandg (1954). Celem filmu bylo bez watpienia ukazanie
szczegoOlnej skutecznosci dziatan Korpusu Bezpieczenstwa Wewnetrz-
nego w $ciganiu i aresztowaniu rzekomych bandytéw, sprawcéw na-
padow i grabiezy, ktorzy w rzeczywistosci stanowili nielicznych juz
przedstawicieli antykomunistycznego podziemia. Formalnie film jest
charakterystycznym dla tamtego czasu konglomeratem réznych cech
rodzajowych i gatunkowych. Mozna w nim wyrézni¢ elementy typowe
dla dokumentu edukacyjnego (animowane schematy, plany, objasniajaca
narracja), sceny dialogowe, zwroty akcji, tempo opowiesci typowe dla

[3] Dzi$ trudno juz zrekonstruowa¢ doktadna liczbe
etiud powstajacych co roku w pierwszych latach
istnienia Szkoly. Jeszcze trudniej o ich jednoznaczng
klasyfikacje rodzajows. Jolanta Lemann podaje orien-
tacyjnie, ze w roku 1949 powstaly 2 etiudy dokumen-
talne na 21 produkeji szkolnych, w roku 1950 - 27 na
42, w roku 1951 - 17 na 42, w roku 1952 - 14 na 40,

a w roku 1953 — 18 na 42 (J. Lemann, Filmografia etiud
tédzkiej Szkoty Filmowej 1948-1977, t. 1. £6dZ 1998,

s. 3-38).

[4] Dokumentacja etiud z pierwszych dekad istnienia
Szkoly zagineta lub w najlepszym wypadku jest

niekompletna, dlatego tylko tematy i poetyka filmoéw,
rzadziej napisy poczatkowe lub konicowe, wskazujg na
potencjalnych zamawiajacych.

[5] Dokumentacja produkcyjna wiekszosci z nich nie
zachowala sie, dlatego trudno dzi$ stwierdzi¢, jakie
konkretnie instytucje zamawialy filmy. Mozna jedynie
snu¢ domysly oparte na tresci i charakterze filméw.
Joanna Preizner podaje, Ze w dobie socrealizmu okoto
15% produkcji szkolnej powstawalo na zaméwienie

(J. Preizner, PRL w obiektywie studentow todzkiej
Filméwki w latach 1949-1960, Krakow 2007, s. 84).
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sensacyjnej fabuly podlanej jednoznacznie propagandowym, nachalnym
komentarzem. W poscigu za bandg jest jednak skrajnym przypadkiem
filmu na zamoéwienie ze wzgledu na charakter instytucji zamawiajacej
(Ministerstwo Bezpieczenstwa Publicznego) i rozmach produkcyjny.

Warto zaznaczy¢, ze nie wszystkie etiudy powstajace w ten spo-
sob mialy charakter szkoleniowy czy wylacznie propagandowy. Nie-
kiedy zewnetrzne finansowanie dawato po prostu mozliwos¢ realizacji
zamierzonego projektu artystycznego, cho¢ zawsze jakas jego czastka
musiala stanowi¢ uklon w strone sponsora. Przykladem takiej produkcji
jest Ceramika itzecka (1951), o ktérej Andrzej Wajda po latach méwit:
»Z moich trzech etiud szkolnych tylko Ceramika ma jakis sens. Zepsut
ja obowigzujacy wtedy socrealistyczny komentarz, widoczna jest jed-
nak pewna §wiezo$¢ w realizacji’[6]. Ceramika... to prosty reportaz
z ltzy o tamtejszych garncarzach. Zrealizowana zaledwie w trzecim
roku istnienia Szkoty Filmowej i w samym $rodku socrealizmu nosi
pewne cechy poetyki dokumentéw tamtych lat. Najwazniejszg z nich
jest dominacja komentarza, ktory strukturuje materiat filmowy i prze-
nosi istotne tresci propagandowe. Jednoczesnie jednak pobrzmiewa
w nim pewna nuta nostalgii za czasami, gdy garncarstwo bylo w re-
kach artystéw-rzemieslnikéw, a nie spétdzielni dazacej ku produkeji
masowej. W konsekwencji dos¢ sztucznie wypada nadmiernie opty-
mistyczny final filmu, w ktérym narrator informuje o opiece panstwa
nad artystami i o ksztalceniu dzieci, ktére beda kontynuowaty dzielo
dziadkéw i ojcdw. Wajda znal swoich bohateréw jeszcze z czasow oku-
pacji, z wycieczek w okolice Itzy. Mezczyzni chetnie opowiadali mu wiec
o swoim rozgoryczeniu, jakie zwigzane byto ze stworzeniem spétdzielni,
o nizszych zarobkach, zbyt wysokich kontyngentach i wprowadzeniu
zamknietego repertuaru wzoréw. Mlody rezyser chcial zrobi¢ o nich
dokument interwencyjny. Formuly tej nie zaakceptowala jednak wladza
i Centrala Przemysty Ludowego, ktora wspierala projekt finansowo.
Pod wptywem naciskow Wajda zmienil charakter filmu, wpisujac si¢
czgéciowo w poetyke socrealizmu.

Na poczatku lat 50. wigkszos¢ mlodych filmowcéw realizowata
jednak zalozenia poetyki socrealizmu, starajac sie uwzglednia¢ dos¢
mgliste wytyczne formalne. Po Zjezdzie Filmowcow w Wisle w roku
1949 przy wejsciu do Szkoly zawieszono hasta: ,,«Z wszystkich rodzajow
sztuki film jest dla nas najwazniejszy» (Lenin), ,Film pomaga klasie
robotniczej i jej partii wychowywac pracujacych w duchu socjalizmu»
(Stalin). «Udostepni¢ masom ludowym poprzez budownictwo socja-
lizmu wszystkie zdobycze kultury, takie jest podstawowe zadanie na-
szego pokolenia» (Bierut)”[7]. Szkota miata sta¢ si¢ kuznig filmowcow
zasilajacych szeregi propagandystow PRL-u. Wanda Wertenstein pisata
w roku 1954, wskazujgc ze w dominujgcym wtedy nurcie najwazniejsza
jest tematyka filméw: ,,Poczawszy od roku 1950 zadaniem filmu do-

[6] A. Wajda, Kino i reszta $wiata, Krakéw 2000, s. 70. o tédzkiej szkole filmowej, koncepcja dramaturgiczna:
[7] WypowiedZ Andrzeja Wajdy zamieszczona M. Miller, Warszawa 1992, s. 31.
w ksigzce: K. Krubski (red.), Filmowka: powies¢
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kumentalnego jest przede wszystkim ukazanie nowego budownictwa
socjalistycznego, realizowanego planie szescioletnim”[8]. W swoim ar-
tykule autorka podawata negatywne przyktady wplywéw burzuazyjnych
w polskim filmie dokumentalnym. Z aprobatg odnosita si¢ natomiast
do dokumentéw spelniajacych zalozenia normatywnej poetyki: fabu-
laryzowanego Listu gérnika (1949) Jozeta Vogla ze zdjeciami Wtadysta-
wa Forberta czy Kolejarskiego stowa (1953) Andrzeja Munka, a przede
wszystkim do wzorcowej dla Partii Szerokiej drogi (rez. Konstanty Gor-
don, 1949). Ustosunkowala si¢ rowniez do twoérczosci najmlodszego
pokolenia filmowcdw, piszac, ze artystyczne rezultaty podejmowania
nowych tematéw nie zawsze byly zadowalajgce: ,,Mlodzi absolwenci
PWSEF prébuja dopiero swoich sil, nowa tematyka planu szescioletnie-
go przerasta dotychczasowe doswiadczenie niejednego z realizatoréw,
w wielu wypadkach walka z formalizmem staje si¢ pretekstem do za-
hamowania inicjatywy tworczej, pojawiaja si¢ filmy nudne, sztampowe,
bez ambicji artystycznych”[9]. Nie dziwi to, skoro zakres mozliwosci
poszukiwan artystycznego ksztaltu zostal tak drastycznie ograniczony.
Typowymi przykladami szkolnej produkcji dokumentalnej
tamtych lat sg reportaze ze zjazddw, spotkan mtodziezy i budéw oraz
etiudy ukazujace przemiane bohatera i jego ideologiczne dojrzewanie.
Znajdujg sie wsrdd nich filmy, ktore tgczg obie konwencje dokumen-
talnego opowiadania, czego przyktadem sg Akademicy czerwonej Lodzi
(1950) Ewy Petelskiej. W kwietniu 1950 roku odbyta si¢ w Lodzi pierw-
sza okregowa konferencja Zwigzku Akademickiej Mlodziezy Polskiej.
Rezyserka postanowila zda¢ sprawe z tego wydarzenia i jednoczes$nie
pokaza¢, jak pod skrzydtami komunistycznej wladzy rozwija si¢ w Polsce
nauka, a studiowanie staje si¢ coraz bardziej egalitarne. Pierwsze ujecia
filmu przedstawiajg industrialny krajobraz Lodzi. W warstwie dzwigku
towarzyszy im jedna z typowych dla poczatku lat 50. piesni masowych.
Gdy tylko znikaja napisy poczatkowe, rozpoczyna si¢ narracja zza kadru,
w ktdrej wyraznie przeciwstawia si¢ L6dz przedwojenna (,,Rzady kapita-
listyczne staraly sie utrzymac masy pracujace w ciemnocie i zacofaniu”)
Lodzi powojennej (,,Dzi$, dzigki zwyciestwu klasy robotniczej i partii,
1.6d7 stata si¢ jednym z najwazniejszych osrodkow akademickich w Pol-
sce”). Propagandowy przekaz wzmocniony zostaje poprzez zdublowanie
informacji zawartej w narracji stownej. Petelska postuguje si¢ metoda
od ogdtu do szczegdlu, co znajduje odbicie w porzadku narracji zza
kadru i narracji prowadzonej za pomocg obrazow. Najpierw ogladamy
wiec odlegte plany miasta i jego mape, potem wnetrze jednej ze swietlic
ZAMP-u, w koncu, w planach bliskich Zygmunta Kowalczyka, studenta
i dzialacza ZAMP-u. Petelska doskonale zdawata sobie sprawe, ze, by
osiagnac wilasciwy efekt propagandowy, nalezy abstrakt sprowadzi¢
do konkretu, ogoélne do jednostkowego. W konsekwencji snuje réw-
nolegle dwa watki. Relacjonuje zjazd, ukazujac sale obrad, delegatéw
i oklaskujacych ich stuchaczy, oraz przedstawia historie Kowalczyka,

[8] W. Wertenstein, 10 lat filmu dokumentalnego, [9] Ibidem, s. 10.
»Film” 1954, nr 44, s. 9-10.
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aktywnego czlonka ZAMP-u, ktéremu Zwigzek pomdgt w adaptacji do
zycia w miedcie i zadan studenta. W obreb relacjonujacego opowiada-
nia dokumentalnego autorka wprowadzila inscenizacje¢ prezentujaca
dwa lata z Zycia bohatera, w ktérym gltéwna role odegrata organizacja
studencka. Kowalczyk dojrzewa ideologicznie, angazuje si¢ spolecz-
nie, zaczyna wychodzi¢ z wlasnymi inicjatywami. Petelska kilkakrot-
nie odeszla od fabularnej opowiesci o mlodym aktywiscie, by przejs¢
do relacji ze zjazdu lub przyjrze¢ sie wielokierunkowym dziataniom
ZAMP-u. Film zamykajg obrazy delegatow w uniesieniu $piewajacych
pies$n Naprzdd, mtodziezy swiata. Czeste zmiany miejsca zdarzen, zmia-
ny czasu i porzucanie gléwnego bohatera czynig Akademikow... filmem
momentami niejasnym. Struktura filmu obrazuje sposéb dwczesnego
myslenia o kinie dokumentalnym, ktérego istotg byla inscenizacja
podporzadkowana narracji, okraszona reporterskimi ujeciami.

Joanna Preizner zamyka mowienie trzech etiud socrealistycz-
nych, w tym Akademikéw czerwonej Lodzi, stwierdzeniem:

To, co ma by¢ odbierane jako silne i postepowe, nie moze by¢ przez nor-
malnego czltowieka traktowane inaczej niz jako wynaturzenie i przejaw de-
moralizacji. To, co potepione, w istocie powoduje wspodtczucie dla potepia-
nych i sprzeciw wobec potepiajacych. [...] W tym kontek$cie traktowanie

»hiepostepowego” naukowca jako szkodnika zakrawa na kpine - w $wietle
pokazanych materialéw widz ze wstretem odwroci si¢ od rozkrzyczanej,
bezczelnej holoty, a gleboko bedzie wspotczul atakowanemu przez nig
profesorowi. Odczytanie etiudy Petelskiej w ten niezgodny z zamierzeniem
autorki sposob wydaje sie by¢ oczywiste dla kazdego cztowieka posiadajg-
cego cho¢ minimum przyzwoitosci[10].

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w filmie Petelskiej forma wspot-
gra z propagandow3 trescia. Narracja prowadzona za pomocg obra-
zOw zostaje podporzadkowana stowu. Obie warstwy uzupelniajg si¢
i wzmacniajg wzajemnie. Autorska intencja jest az nazbyt czytelna.
Celem Peteleskiej w zadnym stopniu nie jest oddanie rzeczywisto-
$ci, lecz jej spreparowanie, by jak najlepiej wyrazala ide¢. Stuzy temu
wszechobecna inscenizacja, konstrukcja dramaturgiczna oparta na
odtworzeniu procesu ideowego dojrzewania bohatera. Petelska bez
zalu porzuca reporterska forme na rzecz bliskiej kinu fabularnemu
rekonstrukcje historii Kowalczyka. W éwczesnej praktyce filmowej taka
forma stanowila kwintesencje dokumentalizmu. Dokument byt bowiem
w jej obrebie przede wszystkim narzedziem spotecznego oddziatlywania,
a nie probg odzwierciedlenia rzeczywisto$ci: ,,«Dokumentalnos¢», jesli
o takiej w ogdle mozna w tym przypadku moéwi¢, zostaje sprowadzo-
na do bycia vehiculum — calkowicie podporzadkowanego prymatowi
przestania. To wlasnie sprawia, Ze traci ona swa wiarygodnos¢, nosnosc,
dynamike i site wyrazu, stajac si¢ tudzgco podobng atrapg i namiastka
rzeczywistosci’[11]. Czytanie Akademikow... wbrew intencji autorki

[10] J. Preizner, op.cit., s. 145 i 148-149. (1945-2014), red. M. Hendrykowska, Poznan 2015,
[11] M. Hendrykowski, Dokument po wojnie. Lata s. 70.
1945-55, w: Historia polskiego filmu dokumentalnego
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zwiazane jest nie tylko z kondycja moralng odbiorcy, co podkresla
autorka monografii PRL w obiektywie, ale i z przyjeciem przez dzisiej-
szego widza odmiennej od 6wczesnej filozofii kina dokumentalnego,
ktorego istota jest obserwacja i rejestracja rzeczywistosci, a wiec forma,
ktéra zdominuje polski film niefikcjonalny dopiero, gdy socrealizm
szczesliwie odejdzie w niepamigd.

Studenci 16dzkiej uczelni trzymali reke na pulsie polskiego
dokumentalizmu. Znakomicie wyczuwali klimat spoleczno-politycz-
ny i nadchodzacg Odwilz. Gdy pojawila sie
okazja do podjecia tematéw w socrealizmie
niedopuszczalnych, natychmiast te szanse
wykorzystali. Henryk Kluba, pdzniejszy rek-
tor Szkoly, wspominal okolicznosci realizacji
etiudy Trzy protokoty (1956): ,,Zrobilem film
o pogotowiu milicyjnym. Drapiezny materiat
o nocnym zyciu Lodzi - od rodzinnych awan-
tur po samobojstwo. Pokazywali$my drobnych
pijaczkow i opryszkow pod hastem «poznajcie
ich, poznajcie swoje zycie»”[12]. Etiuda Klu-
by, nakrecona pod opieka Andrzeja Munka,
to niemal modelowy przyklad ,czarnej serii’,
ktérej stosunkowo czesto podejmowano sie
apologii dzialan milicji (np. Uwaga chuligani, rez. Jerzy Hoffman, Kadr zetiudy
Edward Skorzewski, 1955; Paragraf zero, rez. Wlodzimierz Borowik,  Trzy protokoly
1957). Autor pietnuje pijanistwo, ukazujac sytuacje libacji alkoholo-
wych w restauracjach i awantur domowych. Lejtmotywem filmu sg
zgtoszenia kolejnych przestepstw dokonanych pod wptywem alkoholu
i obraz pedzacego ulicami miasta radiowozu. Film Kluby zaskakuje
wiarygodnoscia inscenizacji i ograniczeniem komentarza na rzecz
przekonujacych dialogéow podkiadanych pod obraz. Podsumowuja-
cy off o wymowie typowej dla dokumentow ,,czarnej serii” pojawia
sie dopiero w finale etiudy: ,,Juz dzien. Skonczyla si¢ praca patrolu.

Skonczyta si¢ trudna i odpowiedzialna praca milicjantéw. Skonczyta
sie?” i wowczas z samochodowej radiostacji rozbrzmiewa kolejne we-
zwanie. Historie ukazane na ekranie stajg si¢ czytelne dzigki samemu
porzadkowi obrazéw, co nalezalo do rzadkosci w filmach tamtych
czasow realizowanych przez profesjonalistow. W Trzech protokotach
zaskakuje rowniez innowacyjno$¢ w sposobie prowadzenia kamery;,
ktéra od czasu do czasu subiektywizuje przekaz poprzez zastosowanie
POV (np. w ujeciach kreconych przez przednig szybe milicyjnego
radiowozu, w obrazach realizowanych z perspektywy milicjantéw prze-

[12] K. Krubski (red.), op.cit., s. 105. podczas aresztowan i przestuchan przez UB. O ile
[13] Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze w tym wiec w Trzech protokotach wykazat si¢ pewng odwaga
okresie Kluba zrealizowat jeszcze jedna etiude, w zakresie formy, to w szkolnej fabule wyrazita si¢

w ktorej podjal tematyke zupelnie nieobecng ona zaréwno w sposobie opowiadania, jak i w temacie
wowczas w polskim filmie. W fabularnym Ocaleniu niemozliwym wtedy ze wzgledéw cenzuralnych do

(1957) ukazuje okrucienstwo metod stosowanych zrealizowania poza murami Szkoly. Por. A. Szpulak,
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szukujacych meliny przy uzyciu latarki)[13]. W scenach interwencji
milicyjnej kamera jest dynamiczna, ruchliwa, jakby ujecia stanowity
cze$¢ materiatow operacyjnych. W ciekawy sposdb autor postuguje
si¢ detalem. Pierwsze ujecia filmu po napisach tytutowych to bliskie
plany szeroko otwartych ust krzyczacego mezczyzny, 1-majowego
plakatu i butelki z brzekiem rozbijajacej si¢ o podloge. Ich dynamika
skontrastowana zostata ze statycznymi i znacznie dtuzszymi ujeciami
na komisariacie oraz ukazujagcymi opanowanie i spokéj funkcjona-
riuszy. Jak wigkszos¢ tego typu dokumentdéw, Trzy protokoty osuwaja
si¢ oczywiscie w konwencje kina fikcjonalnego. Sprzyja temu nie
tylko charakter inscenizacji, ale i sposob filmowania niektérych scen.
Twércy pragng wywolaé napiecie Srodkami charakterystycznymi dla
filmu sensacyjnego. Najpierw wiec przygladamy si¢ detalom: stopom
chodzacej nocnymi ulicami kobiety, butom biegnacych milicjantow,
pograzonej w cieniu i odwrdconej tylem do kamery twarzy bohatera.
Dopiero po chwili odkrywamy, kim jest i co robi bohaterka czy jak
przebiega procedura przyjmowania zgloszenia. Struktura calego filmu
to, rzecz jasna, cigg argumentdéw przemawiajacych za tezg o trudzie mi-
licjantow, a jednak niektore jego fragmenty, jak dluga scena interwencji
domowej, niejako mimochodem wymykaja si¢ temu porzadkowi.

Odmienna od dotychczasowej tematyka nie pociggata jednak
za sobg zasadniczych zmian w formie. Do konstytutywnych cech poe-
tyki tych filméw nalezaly nadal: szeroko stosowana inscenizacja oraz
wszechobecny komentarz i symulowany dialog. W tek$cie po$wigco-
nym szkolnym realizacjom utrzymanym w stylistyce ,,czarnej serii”
Andrzej Szpulak pisze:

Po pierwsze etiudy, podobnie jak filmy ,,czarnej serii’, odbijaly poruszenie
spoleczne roku 1956, ale ich tematyka tylko czesciowo pokrywala sie ze
»spotecznym zwiadem” troche starszych filmowcoéw. [...] Po drugie etiudy
z lat 1956-7 wykazuja wiele podobienstw do profesjonalnych realizacji
WED, ale jedynie Uwaga chuligani! Hoffmana i Skorzewskiego moga ucho-
dzi¢ za zrédlo inspiracji dla 16dzkich studentéw...[14].

Wigkszos¢ etiud, ktére moglyby zosta¢ zaliczone do ,,czarnej
serii’, to rzeczywiscie filmy bliskie poetyce reprezentowanej przez
Hoffmana i Skorzewskiego, ktérzy, w odréznieniu od Karabasza i Sle-
sickiego czy Borowika, praktycznie nie stosowali obserwacji, a ich filmy
przypominaly bardziej interwencyjny plakat niz probe opisu zjawisk
spotecznych[15]. Z pewnoscig cigzyla na nich poetyka filméw socre-
alistycznych. Z mijajacego juz nurtu adepci sztuki filmowej czerpali
nie tylko forme dokumentu, ale i filozofi¢ dokumentalizmu. Po latach
Kazimierz Karabasz konstatowal:

Cwier¢ wieku przed czasem. O etiudzie Henryka Kluby ~ [15] Schematyzm filméw ,,czarnej serii” ujawnit sie

»Ocalenie”, ,Images” 2015, vol. XVI, nr 25, s. 181-187, niezwykle szybko. Juz w roku 1957 ta formuta kina
<http://pressto.amu.edu.pl/index.php/i/article/ stala si¢ przedmiotem parodii w fabularnej etiudzie
view/4232/4298>. szkolnej Romana Polanskiego Rozbijemy zabawe,

[14] Idem, Etiudy ,,spolecznego zwiadu’..., s. 161. w ktorej bez trudu odnalez¢ mozna reminiscencje

dokumentu Uwaga chuligani!.
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Dominowata w etiudach prymitywnie pojeta propagandowa ustugowosc.
Brakowalo szacunku dla realiéw, brakowato atmosfery do studiowania
zycia bez apriorycznych zatozen. Byli§my jednak w jakims sensie oportu-
nistami, ,,spasowanymi” z ogdlna sytuacja. Jednocze$nie nie mieli$my sily,
zeby wynalez¢ tu, w Szkole, jezyk, ktory bylby zaprzeczeniem istniejgcego.
Wiedzieliémy jednak, ze nie sposdb tego kontynuowac[16].

Nieliczni mlodzi filmowcy szukali wowczas inspiracji poza socre-
alistycznymi schematami, cho¢ mieli dostep, wprawdzie ograniczony, do
swiatowego kina. Jeszcze mniejsza ich liczba umiala te inspiracje wyko-
rzysta. Edukacja w zakresie kina §wiatowego juz wkrotce miata jednak
przynie$¢ pozytywne rezultaty. Na zaproszenie rektora Jerzego Toeplitza
odbywaly sie spotkania z tworcami. Mimo Ze nalezaly one do rzadko-
$ci, o ich znaczeniu $wiadczg nie tylko wspomnienia, ale i filmy[17].
W pierwszych latach dziatania uczelni do Filméwki przyjechat jeden
z najwybitniejszych dwczesnych dokumentalistow, Joris Ivens, tworca
filmoéw poetyckich i zaangazowanych spolecznie, przenoszacych idee
komunizmu([18]. Pierwszym znaczacym i niezwykle inspirujacym od-
kryciem dla studentow, szczegélnie mitosnikow sztuki faktow, okazala
sie jednak dopiero tworczo$¢ neorealistow. Filmy Wlochow zaskakiwaty
wiarygodno$cia obrazu - cho¢ wyrazaly lewicowe tresci, znajdowaty
sie na antypodach socrealistycznego schematyzmu. Bezposredni wptyw
tego kina ujawnia si¢ wyraznie w etiudzie Lodzie wyptywajq o swicie
zrealizowanej przez Ryszarda Bera w roku 1955. Na bohateréw swego
filmu mlody rezyser wybral rybakéw, a zatem przedstawicieli klasy
robotniczej. Na tym konczy si¢ jednak zwigzek tego filmu z tendencja-
mi dominujgcymi wtedy w polskim dokumencie. Autorka monografii
poswieconej obrazowi PRL w etiudach szkolnych omawia ja w kontek-
$cie przemian w sposobie pokazywania pracy. Akapit jej poswiecony
zamyka stwierdzeniem: ,,Praca staje si¢ teraz czym$ w rodzaju zaszczytu,
szczegolnego daru dostepnego nielicznym, najbardziej wyjatkowym
i warto$ciowym jednostkom”[19]. W kontekscie sposoboéw rozumienia
dokumentalizmu przez adeptow sztuki filmowej warto blizej przyjrzec
sie formie tego utworu, ktéra zdradza cechy odlegle od socrealizmu
i ,czarnej serii”. Jej analiza pozwala zrozumie¢ filozofi¢ dokumentu,
z pewnoscig przejeta przez Bera i Sobocinskiego od Viscontiego. Ka-
mera, prowadzona przez Witolda Sobocinskiego[20], koncentruje si¢
na pieknie natury — nadmorskiego wybrzeza, rozchodzacych si¢ fal
na wodzie. Pozbawiona wymiaru propagandowego narracja zza kadru
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[16] K. Krubski (red.), op.cit., s. 71. przyszly wspottworca Sanatorium pod Klepsydrg
[17] Bodaj najstynniejszym dokumentalnym zapisem  wspominatl: ,,To wszystko bylo zywe, stymulujace i,
wizyty zagranicznego gosécia w historii Szkoty Filmo-  jak dzi$ moge ocenié, nieakademickie. Szkota miata
wej stala sie etiuda Marka Piwowskiego i Ferudina nie tylko artystyczny styl, ale i klimat intelektualny.
Erola Kirk Douglas (1966). W trakcie studiéw zrobitem z kolegami jedenascie
[18] K. Krubski (red.), op.cit., s. 26-27. etiud. To byt rekord” (W. Sobocinski, Swiatto poka-
[19] J. Preizer, op.cit., s. 294. zato mi swoje mozliwosci, rozm. M. Kornatowska,
[20] Etiuda £odzie odptywajg o Swicie zostala zreali- w: Sejsmograf duszy. Kino wedtug Marii Kornatow-
zowana przez Sobocinskiego jako autora zdje¢ na IV skiej, red. T. Szczepanski, £L6dz 2016, s. 452.).

roku studiéw. Panujacg wowczas w Szkole atmosfere
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oraz charakter zdje¢ nadajg etiudzie forme poetycka. Stylistyke filmu
zdradzajg juz pierwsze statyczne kadry umieszczone pod napisami,
ukazujace brzeg morza o wschodzie stonica, niebo, zacumowane todzie.
Dzigki silnie kontrastowemu $wiattu obrazy sprawiaja wrazenie nieco
odrealnionych, przywodza na mysl ptétna marynistéw. W ich tle roz-
brzmiewa pieén i stowa narratora: ,,Postuchaj piesni wiatru i czarnej
glebiny. W glebinie znajdziesz chleb, ale zeby go wydoby¢, musisz mie¢
silne rece, musisz znac i zrozumie¢ morze”. Dla bohateréw morze to
milo$¢ i wieczna tgsknota. Dramaturgia etiudy zbudowana jest na tych
dwdch uczuciach. Gdy rybacy wyplywaja, we wsi zostaja kobiety, ktére
czekajg, nigdy niepewne tego, czy ojcowie, mezowie, ukochani powrdca
(»Dzien w dzien, rok w rok czy wyptywaja dwie todzie, czy sto, zawsze
na brzegu pozostajg ci, ktérych udzialem jest oczekiwanie”). Do grona
ludzi morza zostaje przyjety mlody mezczyzna. Zakochana w nim
dziewczyna z lekiem wpatruje sie w wode. Swiszczacy wiatr, gestniejace
chmury, wzmagajace sie fale poteguja niepokoj. Kamera umieszczona
na todzi pozwala widzowi odczu¢ potege glebin. Muzyka, krétkie ujecia,
przewaga bliskich planéw twarzy sprawia, ze
napiecie narasta. Tym razem jednak ukochany
ocaleje, a dziewczyna znéw bedzie szczedliwa
(»Iylko ludzie odwazni i silni mogg pokonac
morze. Takie jest prawo morza. Prawo tak
stare jak szum fal, jak odjazdy i powroty...”).
Poruszane wiatrem, suszace si¢ sieci, sylwetki
ludzi na wydmach wyraznie odcinajace si¢ na
tle nieba, drgajace zdzbta traw, rozbijajace sie
o brzeg fale buduja szczegoélny rytm filmu op-
arty na powtdrzeniach, ktdére stanowig réwniez
istotng figure poetycka narracji stownej. Lo-
dzie... to jedna z nielicznych etiud polowy lat
50., w ktorych opowiada si¢ przede wszystkim
Kadr z etiudy Lodzie za pomocg obrazu. Stowo i muzyka stanowig jedynie uzupelnienie
odplywajg o $wicie bogatych i samodzielnych znaczeniowo kadréw.
Skojarzenia £odzi... z paradokumentalnym dzietlem Viscontiego
Ziemia drzy (1948) sg oczywiste. Niektore kadry etiudy Bera stanowig
niemal cytaty z filméw wloskiego mistrza. Gtéwnym bohaterem Ziemi...
réwniez byl mtody rybak, Antonio Valastro. Oczywiscie w Lodziach...
portrety mezczyzny i kobiety nie zostajg poglebione, a fabuta jest wtas-
ciwie szczatkowa — rozbudowana na tyle, na ile pozwalal na to krotki
metraz i poetycka narracja dominujaca estetyke etiudy. Narracja stowna
u Viscontiego, podobnie jak komentarz u Bera, odsytata do odwieczne-
go trwania, niezmiennego rytmu natury. Alicja Helman konstatowata:
»Ziemia drzy jest wyjatkowym przykladem kina antropomorficznego,
w ktérym obserwacja powierzchni ujawnia dusze”[21]. Stowa te mogly-

[21] A. Helman, Urok zmierzchu: filmy Luchina Vis-
contiego, Gdansk 2001, s. 56.



DOKUMENTALNE ETIUDY SZKOLNE LAT 50. I 60.

by z powodzeniem znalez¢ si¢ w omoéwieniu etiudy Bera. Zasadnicza
odmiennos¢ Lodzi... od dominujacej tendencji w produkcjach szkol-
nych wynikala z uznania przez studentéw dokumentu za sztuke. Jego
tworcy odwolywali si¢ nie tylko do osiggnig¢ wspotczesnego im neo-
realizmu, ale réwniez Griersonowskiej tradycji kina dokumentalnego
rozumianego jako ,twdrcza interpretacja rzeczywistosci”. Na ten trop
interpretacyjny naprowadzajg bezposrednie nawigzania w Lodziach...
do jedynego filmu Johna Griersona Potawiacze sledzi (1929), widoczne
w poszczegolnych kadrach przedstawiajacych rybakéw podczas potowu
i walki z zywiotem. Dokument, nie przestajac opisywa¢ konkretnego
zjawiska lub zdarzenia, stuzy tworzeniu uniwersalnej, gleboko huma-
nistycznej wizji cztowieczenstwa.

Lodzie wyptywajg o $wicie stanowig jednak tylko chlubny wyja-
tek od schematycznosci przewazajacej w produkcji szkolnych. Klisze,
siermieznoé¢, nachalnosc¢ byty wtedy bolaczka nie tylko kina szkolnego.
Sytuacje polskiego dokumentu na famach , Kwartalnik Filmowego”
diagnozowal Jerzy Bossak, obejmujacy w roku 1956 funkcje dziekana
na Wydziale Rezyserii w tédzkiej Szkole Filmowej: ,,Filmy dokumen-
talne nie budzg wzruszenia odbiorcy, a twdrcy ich starajg sie uciec od
dokumentu, cigzac przede wszystkim w kierunku filmu fabularnego.
[...]7[22]. W dalszej czesci tekstu Bossak zauwaza:

Autor filmu dokumentalnego — podobnie jak autor filmu fabularnego —
pragnie da¢ $wiadectwo prawdzie. Ale gospodarzem swojego materialu

jest dokumentarzysta w stopniu daleko bardziej ograniczonym, bo siega¢

musi do spraw i ludzi nie tylko wyrostych z wiedzy o zyciu, ale konkretnie

prawdziwych, nie tylko realistycznych, ale takze realnych, autentycznych. Sg

to ludzie istniejacy i dzialajacy niezaleznie od autora filmu, niezaleznie od

jego pracy. Autor filmu dokumentalnego nie moze ludzmi tymi kierowac,
nie moze narzuca¢ im zadan, przezy¢ i sytuacji. Dlatego dokumentarzysta

jest autorem tylko wtedy, jezeli potrafi to autorstwo wyrazi¢ w doborze,
uktadzie i konfrontacji autentycznych faktéw[23].

Bossak napigtnowal agitacyjno$¢ dokumentu i naduzywanie
inscenizacji:

Oczywiscie, skoro mowa o filmie faktéw, postugiwanie si¢ inscenizacja
jest w zasadzie niedopuszczalne, obniza bowiem wiarygodno$¢ relacji,
wprowadza do niej moment falszu. Mozna czasem postuzy¢ si¢ insceni-
zacjg jako ramg, jako chwytem konstrukcyjnym, konwencja zatatwiajacg
ukazanie faktéw, ich rytmu, kierunku, sensu. Nigdy natomiast prawdziwy
film dokumentalny nie siega do metody inscenizacji dla pokazania boha-
terstwa, tchérzostwa, pomystowosci czy innych cech charakteru jakiego$
konkretnego cztowieka — bohatera reportazu. [...]...cata dotychczasowa
praktyka dokumentu swiadczy o tym, Ze jedynie mozliwa do przyjecia jest
inscenizacja nie tylko powsciagliwa, ale wrecz pozbawiona cech faktu, tzn.
taka, ktérg widz odbiera jako konwencje. A wiec inscenizacja traktowana
wylacznie jako pretekst dla dokumentalnego wydobycia z tematu zawartych
w nim treéci lirycznych i epickich[24].

[22] J. Bossak, Sprawy filmu dokumentalnego, ,,Kwar- [23] Ibidem, s. 21-22.
talnik Filmowy” 1956, nr 1 (21), s. 21. [24] Ibidem, s. 30-31.
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[25] Ibidem, s. 33.
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Refleksje swe wspotautor Powodzi (1947) zamyka apelem: ,,Zada-
niem naszym jest walczy¢ przede wszystkim o prawdziwy, odkrywczy
temat i godng tego tematu, nows, odwazng forme”[25]. Nie dziwi wiec
fakt, Ze to wlasnie Bossak podjat trud reformy dokumentu w Szkole,
by ksztaltowaé nowe pokolenie dokumentalistow.

Znaczacy przelom nastgpil na poczatku lat 60. Wowczas, pod
wplywem rozwoju technologicznego, ale i w konsekwencji Odwilzy,
dokument zaczat si¢ gwaltownie zmienia¢. Nowy trend kreowali nie-
dawni absolwenci Szkoly, a jego koryfeuszem stal sie bez watpienia
Kazimierz Karabasz. W roku 1963 zostal on zatrudniony w Szkole jako
wykladowca[26] i przejal rzeczywistg piecze nad szkolna produkcja
dokumentalng. Krystyna Zwolinska, historyk i teoretyk sztuki, twier-
dzila wrecz, ze na skutek tych zmian ,,Szkola stala si¢ wylegarnia do-
brego, niebanalnego dokumentu”[27]. Zaprojektowana przez Bossaka
i wspotrealizowana przez Karabasza reforma zaktadata powazne zmiany
w dydaktyce z zakresu realizacji filmu dokumentalnego. W rozmowie
zamieszczonej w roku 1963 na tamach ,,Ekranu” Karabasz podkreslat
wzrastajace prawo do eksperymentowania w Szkole. Wczesniej studenci
otrzymywali mozliwo$¢ realizacji wlasnej etiudy dopiero na III roku,
natomiast w potowie lat 60. na I roku mogli zrealizowa¢ prosty repor-
taz, na drugim juz dwie etiudy po 150 m, na III dwie po 300 mina IV
film $redniometrazowy. Karabasz kladl réwniez nacisk na swobode
w doborze tematow([28]. Bossak za$ dodawal:

poczatkujacy rezyser ugina sie jednak pod ciezarem pozaartystycznej od-
powiedzialnosci i zbyt czesto ulega pokusie niebezpiecznych kompromiséw
artystycznych. Im mniejsze jest przygotowanie rezysera do artystycznej

samodzielnosci, tym wieksze niebezpieczenistwo takich kompromiséw.
Sens szkoty polega migdzy innymi i na tym, ze przygotowuje rezysera do sa-
modzielno$ci w warunkach wolnych od tego rodzaju niebezpieczenstw[29].

Reforma programu nauczania nalozyla sie i z pewnoscig byta
pochodng zmian, do jakich na poczatku lat 60. doszlo w polskim filmie
dokumentalnym.

Sila oddzialywania Karabasza na adeptow rezyserii stala sie
natychmiast widoczna, czego skromnym przyktadem film Przy eg-
zemplarzu (1965) Andrzeja Jurgi, zrealizowany pod opieka autora
Muzykantéw w drugim roku jego pracy w Szkole[30]. Jurga zajrzat do
teatru, ale wybral miejsce niedostepne oczom widza. Ukazal prace
suflera podczas spektaklu wedtug Szkoty Zon Moliera. Styszymy kwe-
stie poszczegdlnych postaci, $miechy i oklaski widowni. Bohaterem
wiekszosci ujec jest jednak ukryty sufler. Z jego perspektywy w wiek-
szosci uje¢ widzimy scene. Poczatkowo bohater spokojnie $ledzi tekst

(28] Wypowiedz Kazimierza Karabasza

[26] Taka date podaje monografista twdrczo$ci Ka- w: PWSTIFE Dorobek praktyka i co dalej?, oprac.
zimierza Karabasza Mikolaj Jazdon (M. Jazdon, Kino ]. MikKke, ,,Ekran” 1963, nr 12, s. 11.

dokumentalne Kazimierza Karabasza, Poznan 2009, [29] Wypowiedz Jerzego Bossaka w: ibidem, s. 11.

s. 37). [30] Artystycznymi opiekunami filmu byli réwniez:

[27] Ibidem, s. 140.

Jerzy Bossak, Mieczystaw Jahoda i Marek Nowicki.
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sztuki, z czasem jednak aktorzy myla si¢ coraz czesciej, wowczas sufler
musi interweniowac. Po zakonczonym spektaklu oklaski odbierajg
wylacznie aktorzy. Sufler ociera pot z czola, zdejmuje okulary i kla-
dzie je na swoim egzemplarzu tekstu. Smutny i zmeczony patrzy na
kartki. Film opatrzony jest wylacznie dzwiekiem 100%, pozbawiony
komentarza stownego i muzycznego. Wybor bohatera i przestrzeni
oraz struktura, ktérej klamre stanowi poczatek i zakonczenie spekta-
klu, nadajg etiudzie wymiar uniwersalny: Jurga opowiada o byciu na
drugim planie, tworzeniu niezbednego, a jednak niezauwazalnego tta
dla innych. Cho¢ nie jest to film zaliczany do najwazniejszych etiud,
ktore powstaly pod opieka Karabasza, zdradza charakterystyczne cechy
stylu Mistrza i szerzej — dokumentu poczatku lat 60. Nalezg do nich:
obserwacyjna kamera, budowanie dramaturgii w oparciu o przebieg
rejestrowanego zdarzenia, dzwigk synchroniczny oraz skupienie na tak
zwanym zwyczajnym czlowieku. Autora nie interesuje to, co na scenie,
czy istota spektaklu, lecz koncentruje si¢ na tym, co ukryte i z pozoru
drugorzedne, co nieoklaskiwane.

W pierwszej dekadzie pracy Karabasza w Szkole powstaly réw-
niez etiudy z indywidualnym bohaterem, ktéry wowczas dominowat
takze w tworczo$ci autora Roku Franka W. (1967) i stanowit catkowite
novum w dluzszych filmach dokumentalnych w Polsce. Przyktadami
etiud z bohaterem jednostkowym z tamtych lat s3: Marta (rez. Idriss Ka-
rim, 1969) i Wactaw A. (rez. Abdel Khader Lagtaa, 1969). Warto zwrd-
ci¢ uwage, ze tytuly obu stanowig imiona bohateréw. Jest to praktyka
czesta w filmie dokumentalnym lat 60. (niekiedy do imienia dotaczona
byta pierwsza litera nazwiska[31]): miat ukazywaé fragment biografii
konkretnego, jednostkowego bohatera, a jednoczesnie powinien mie¢
sile uogolnienia. Charakter tytutu wskazywal réwniez na zwyczajnos¢
bohatera, na skoncentrowanie dokumentalisty na zwyczajnym losie.

To Karabasz z takg silg, $wiezoscig oraz odwagg wprowadzit jako temat -
codziennos$¢. Zwyklosé. Szaros¢ przecietnego zycia zwyczajnych ludzi.
Czy robigc swdj pierwszy, studencki jeszcze film zatytulowany - przy-
pomne — Jak co dzieri (1955), przeczuwal, ze codzienno$¢ stanie sie jego
tematem?[32].

Pierwsza z wymienionych etiud, Marta, opowiada o kobiecie,
ktora od szesnastego roku zycia pracuje w tkalni. Przytloczona cigzarem
codziennoéci, nadmiarem obowigzkéw domowych, nie moze znalez¢é
chwili dla siebie. Widzimy ja przy maszynie tkackiej, gdy z ciezkimi
siatkami wchodzi do tramwaju, gdy przygotowuje dla swoich dzieci
positek, gdy pierze recznie ubrania. Obrazom tym towarzyszy mono-
tonny dzwiek maszyn tkackich, muzyka z wiodaca partig fletu, ktore
wspotbudujg nastréj smutku. Uzupelnia je monolog bohaterki z offu

[31] Przyktady filméw o zblizonej stylistyce tytu- basz, 24 godziny Jadwigi L., rez. Krystyna Gryczelow-
16w: Rok Franka W. (1967), rez. Kazimierz Karabasz, ska (1967).

Krystyna M. (1973), rez. Kazimierz Karabasz, Sobota [32] A. Sapija, Laudacja, w: Doctor honoris causa
Grazyny A. i Jerzego T. (1969), rez. Kazimierz Kara- Kazimierz Karabasz, £.6dz 2017, s. 21.
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obecny w calym filmie. Marta opowiada o swojej pracy, o trudnosciach
z zaplaceniem czynszu, o pijanstwie me¢za, o tym, jak dawno nie byta
w kinie czy teatrze. Catosci portretu dopelniajg detale nader skromnego
wnetrza: drewniany kon na biegunach, radio, stojak na kwiaty, maszyna
do szycia. W konicowej partii filmu ukazane zostaje zdjecie Marty i jej
meza sprzed lat, uzmysltawiajace, jak niewiele zostato z marzen, ktore
by¢ moze kiedy$ mieli. Druga z przywotanych etiud, Wactaw A., to
jeszcze dos¢ nieudolny portret skrzypka grajacego w knajpach. Autor
przyjal odmienng niz Idriss Karim metode opisu sytuacji bohatera.
Pierwsze sceny tej dokumentalnej wprawki rozgrywajg si¢ w barach,
w ktérych prébuje zarabia¢ Wactaw. Uzyto w nich 100% dzwigku. Sty-
szymy wiec gwar rozmow, niewybredne odzywki pod adresem skrzypka,
muzyke, brzek szkla. Dopiero w ostatniej minucie filmu narrator z oftu
odczytuje:

Cytat z dziennika poety-kompozytora Wactawa A.: Czasami zastanawiam

sie, czy ja w ogole dobrze robie grajac na skrzypcach w lokalach. Albo

pracowac albo grac¢? A ja wole gra¢, bo to mnie sprawia duza satysfakeje,
bo ja lubie, gdy mnie ludzie stuchaja, kiedy wykonuje swoje utwory.

Wactaw znajduje si¢ juz wowczas we wnetrzu swego malenkiego,
zagraconego mieszkania. Oczywiscie obie etiudy to zaledwie dokumen-
talne wprawki, nieporéwnywalne z 6wczesnymi filmami Karabasza,
Slesickiego czy Kamieriskiej, ilustrujace jednak tendencje w profesjo-
nalnym dokumencie, ktéra pojawila si¢ réwniez w pracach szkolnych.

Poetyka preferowana przez Karabasza juz w koncu lat 60. spot-
kata sie z pewng krytyka studentéw wyrazong we wczesnych filmach
tworcow nowego nurtu dokumentalnego — ,,nowej zmiany”. Mozna na
nie spojrze¢ jako na pewne wariacje na temat dokumentalnej obser-
wacji. Juz podczas drugiego egzaminu, do ktérego Karabasz wspdlnie
z Bossakiem, przygotowywat swoich studentéw, zaprezentowana zostata
Uwertura[33] (1965) Marka Piwowskiego. Etiuda ta, cho¢ stanowi rzad-
ki w twdrczosci autora Rejsu (1970) przypadek dokumentu opartego
gtownie na obserwacji, ujawnia najbardziej charakterystyczne cechy
poetyki Piwowskiego-dokumentalisty: sklonno$¢ do groteski i pod-
patrywania (pdzniej czedciej inscenizowania) sytuacji, w ktérych uwi-
daczniajg sie przyjmowane przez bohateréw maski i tragikomiczno$é
sytuacji, w jakiej si¢ znalezli. Tadeusz Lubelski pisat: ,,Sztucznos¢ jest
prawdziwsza. Jej podpatrzenie zwigksza wiarygodno$¢ rezysera. Nasze
sztuczne zachowania lepiej méwig o tym, jacy jesteSmy naprawde;
tak jak groteska lepiej trafia w istote rzeczy (bo uwzglednia tragizm)
niz potoczna obserwacja dokumentalna’[34]. Uwertura to zaledwie

[33] Opieke pedagogiczng nad etiuda sprawowat
Jerzy Bossak i Kazimierz Karabasz oraz Marek No-
wicki i Mieczystaw Jahoda. Szkolng twérczos¢ Marka
Piwowskiego omawiam szerzej: K. Maka-Malatyniska,
Parodie, trawestacje, uwertury — znaczenie zabiegow
stylizacyjnych w szkolnych etiudach Marka Piwowskie-

£0, , Jmages” 2014, vol. XIV, nr 23, s. 129-141, <http://
pressto.amu.edu.pl/index.php/i/article/viewFi-
le/914/860>.

[34] T. Lubelski, Piwowski: sztucznos¢ jest prawdziw-
sza, <http://wyborcza.pl/1,75410,4894961.html>.
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pierwszy sygnal buntu, ktéry z calg sitag wybuchnie podczas dysku-
sji nad werdyktem krakowskiego festiwalu w roku 1971. Wyrazata si¢
w nim jednak nie tylko niech¢¢ wobec metody, do ktdrej zresztg liczni
ze ,zbuntowanych” powracali. Jazdon i Ptawuszewski stusznie zauwa-
zaja w Historii polskiego filmu dokumentalnego (1945-2014): ,Na bunt
przeciwko estetyce dokumentow ze «szkoty Karabasza» natozyt sie
zapewne inny, zwiazany z potrzeba zdystansowania si¢ od dziel mistrza,
nauczyciela ze Szkoty Filmowej, i jego spojnej koncepcji realizacji filmu
dokumentalnego, ktdra w latach szes¢dziesigtych okazala sie dla wielu
pociagajaca bezkonkurencyjna”[35].

Rok po zaprezentowaniu Uwertury powstal Urzgd (1966) Kie-
Slowskiego. Cho¢ jego twoérca nalezy do pokolenia wprowadzajacych
w dokumencie ,,nowa zmiang’, to jego poglad na metode Karaba-
sza, na jego estetyke nigdy nie stal sie tak radykalnie negatywny jak
w przypadku Piwowskiego czy Krolikiewicza. Przeciwnie - Kieslowski
podkreslat:

Dla mnie najwazniejszym czlowiekiem w Szkole byl Karabasz. Dzi$§ wiem,
ze nigdzie na $wiecie nie robiono tak znakomitych, precyzyjnie skonstru-
owanych filméw dokumentalnych jak w Polsce 1959-1968. Dobra kamera,
inteligentny montaz, zwarto$¢. Wielcy mistrzowie dokumentu za granicg
opowiadali niesamowicie rozwlekle jakie$ nudne historie. Tutaj w paro- lub
paronastominutowej pigulce zobaczytem co$§ wspaniale skonstruowane-
go. Karabasz byl kim$ w rodzaju wyroczni, palca, ktory pokazuje, dokad
trzeba i§¢[36].

W Uwerturze obserwacja stanowita punkt wyjscia dla ironicz-
nego, groteskowego opisu sytuacji, w Urzedzie wzniesiona zostala na
poziom metafory sytuacji spoteczno-politycznej w dwczesnej Polsce, ale
i metafory ludzkiej egzystencji, co szczego6lnie wybrzmiewa w epilogu
filmu. Kieslowski nie neguje wiec koniecznosci cierpliwego przyglada-
nia si¢ cztowiekowi, ale szuka w ludziach czego$ innego niz Karabasz,
a przede wszystkim inaczej konstruuje swe opowiesci, budujac ich
uniwersalny sens poprzez wyrazny naddatek. Ten sposdb tworzenia me-
tafory zastosuje rowniez w Refrenie (1972), ktéry mozna odczytac jako
tworczg kontynuacje Urzedu. Przyklady Piwowskiego i Kieslowskiego
pokazuja zréznicowanie dwczesnego dokumentu szkolnego, wielorakie
rozumienie jego celéw i funkgcji spolecznych. Ilustrujg rowniez teze,
ze obserwacja, ktora stala si¢ domeng dokumentu lat 60., stanowita
trampoline dla kolejnych nurtéw polskiego kina dokumentalnego - dla

»howej zmiany” i poszukiwan w duchu kreacji.

Wariacje wokol metody obserwacyjnej staly si¢ dominujaca
poetyka produkcji szkolnej lat 60., ktdora realizowana byla réwniez
w etiudach powstajacych pod opieka innych twércow. Ciekawym przy-

[35] M. Jazdon, P. Ptawuszewski, Nowa zmiana - do- [36] K. Krubski (red.), op.cit., s. 181.
kumentalisci 71, w: Historia polskiego filmu dokumen-

talnego (1945-2014), red. M. Hendrykowska, Poznan

2015, S. 250.
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kiadem takiej produkcji jest krotka, zaledwie
dwuminutowa impresja dokumentalna Z bli-
ska (1968) Michata Bukojemskiego, nakrecona
pod opieka Jerzego Bossaka, Adolfa Forberta
i Andrzeja Ancuty. Dramaturgia tej miniatury
oparta jest na stopniowym odkrywaniu prze-
strzeni, a przede wszystkim bohateréw filmu.
Najpierw ogladamy wsuwki, upiete kosmyki
wloséw, pedzle na blacie, potem twarze w bar-
dzo bliskich planach: kto§ maluje powieke, kto$
inny dokleja wasy, kto§ wklepuje podkiad pod
makijaz w policzki. Jestesmy za kulisami w te-
atrze, wlasnie trwa charakteryzacja przed wej-
Kadr z etiudy Z bliska $ciem na sceng. W synchronicznie zarejestrowanej $ciezce dzwickowej
stuchac¢ gwar rozmdw, pojedyncze stowa, §miech. W ostatniej sekwencji
etiudy rozbrzmiewa Dziwny jest ten swiat Czestawa Niemena. Calos¢
zamyka ujecie niemych ust. Sposob kadrowania (fragmentaryzacja
twarzy), tempo uje¢ oraz wykorzystana w finale piosenka buduja niepo-
kojacy nastréj filmu, ktory zgodnie z tytulem pozwala z bliska przyjrze¢
sie temu, czego nie dostrzegamy, zasiadajac na widowni. Wydaje sig, ze
zasadniczym celem Bukojemskiego bytlo oddanie emocji towarzysza-
cych aktorom na moment przed wyjsciem na scene.

Przetom lat 50. i 60. to okres bodaj najbardziej radykalnej zmia-
ny w sposobie rozumienia dokumentalizmu przez twércow. Etiudy
s3 ciekawy jego ilustracjg, poniewaz z jednej strony stanowig dowod
nieustannych tworczych poszukiwan, typowych dla mtodych artystow,
z drugiej — filmy te pozostajg pod silnym wpltywem dominujgcych wow-
czas konwencji i indywidualnosci twoérczych opiekunéw artystycznych.
Ich analiza dowodzi, Ze Jerzy Bossak i Kazimierz Karabasz nie tylko
jako dokumentalidci, ale réwniez jako wykladowcy tworzyli zjawisko,
ktére zwyklo okreslac si¢ nieco publicystycznym terminem ,,polska
szkola dokumentu”. Za ich sprawg film dokumentalny zaczal wymykac
sie sztampie. Ich metoda pracy byla jednoczesnie na tyle elastyczna,
ze pozwalala unika¢ schematyzmu. Stanowila i wcigz stanowi punkt
odniesienia dla kolejnych pokolen autoréw. W monografii tworczosci
Karabasza Mikolaj Jazdon pisze:

W innym znaczeniu ,,szkofa Karabasza” oznacza ten nurt w polskim filmie
dokumentalnym, ktéry rozwija si¢ nieprzerwanie od lat 60., wyznaczany
kolejnymi filmami, stanowigcymi tworcze nawigzanie do utwordéw filmo-
wych i metody Karabasza. Nierzadko w wypadku autoréw tych filméw
inspiracja wiedzie ku poszukiwaniu innych sposobéw opisywania rze-
czywisto$ci metodg dokumentalng czy wrecz do polemiki z dokonaniami
Mistrza, ale prawie zawsze punktem wyjscia jest temat lub forma znana
z utworéw Karabasza, a czasem nawet konkretny film [37].

[37] M. Jazdon, Kino dokumentalne Kazimierza Kara-
basza...,s. 237.
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Obserwacyjna metoda Karabasza podlegala wiec ewolucji, ale
okazala sie niezwykle zywotna. Poetyka ustanowiona w polskim kinie
dokumentalnym poczatku lat 60. do dzi$§ stanowi podstawe definicji
dokumentu jako rodzaju filmowego i najbardziej rozpowszechnionego
rozumienia dokumentalizmu. Rzutuje réwniez na identyfikacje geno-
logiczng filmoéw z przesztosci. Z pewnoscig niewielu wspolczesnych
widzéw uznaloby za utrzymane w konwencji dokumentalnej insce-
nizowane i opatrzone komentarzem etiudy z poczatku lat 50., ktére
zostaly przywolane w niniejszym tekscie.
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