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A consistent style in Dorota Kedzierzawska's films has been clearly visible since her university works,
which were influenced by cinematic Polish tendencies from the 1970s and 1980s. The director was
interested in making deep insights into the child’s world and taking the perpective of her main
characters. The spirit of the visual element does not minimalise the realism of the filmed world.
What is more, the limited role of speaking allows cinematic techniques of expression to develop.
Kedzierzawska has always been fascinated by young people and their problems and life experiences.
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~Wydaje mi sig, ze niektérym innos¢ jest pisana od urodzenia.
Kto$ rodzi sig, Zeby sta¢ réwno, w szeregu, inny — zeby z tego szeregu
uparcie wystepowac” [1] — mimo ze sfowa te charakteryzujg bohateréw
z filméw Doroty Kedzierzawskiej, w rownym stopniu dotyczg takze jej
tworczosci. Przez lata Kedzierzawska zastuzyta sobie na miano autorki
osobnej, funkcjonujgc niejako na marginesie gléwnego nurtu, a jej kino
infantylizowano, kategoryzujac je gtéwnie jako ,,kino dziecigce”. Skon-
czyta kulturoznawstwo na Uniwersytecie L.odzkim, nastepnie wybrata
studia rezyserskie na Wszechzwigzkowym Panstwowym Instytucie
Kinematograficznym w Moskwie, co w spoleczno-politycznym kon-
tekscie przetomu lat 70. i 80. byto decyzja co najmniej kontrowersyjna.
Jak wspomina sama rezyserka, wybor podyktowany byl fascynacja
radzieckim kinem, ktore zrecznie lawirowalo miedzy ideologig a au-
torska wizjg oraz wrazliwo$cig (czesto kosztem niedopuszczenia do
dystrybucji filmu przez cenzure); dla niej byly to proste opowiesci
petne wspdlczucia dla stabszych i pokrzywdzonych[2]. Posrednio Ke-
dzierzawska tym gestem odcietla si¢ od kina moralnego niepokoju, ktére
nie przystawalo do jej oczekiwan wobec sztuki filmowej[3]. By¢ moze

[1] L. Maciejewski, Jesli masz zrobi¢ bgd, zréb wltasny — [3] Kedzierzawska przez lata konsekwentnie podkre-

bigd, ,,Film” 2007, nr 9, s. 53. $lata, Ze zalezy jej na robieniu filméw uniwersalnych,
[2] Por. Pierwszy krzyk. Rozmowa Zdzistawa Pietra- dalekich od polityki: ,,Zawsze chcemy [z Arturem
sika z Dorotg Kedzierzawska, ,,Polityka” 1999, nr s, Reinhartem, z ktérym pdzniej zrealizowata wigkszo$¢
s. 44. Ide pod prgd. Rozmowa Krzysztofa Demidowi- filméw, najpierw w ramach duetu ,,rezyser-operator”,

cza z Dorotg Kedzierzawskg, ,,Film” 1995, nr 3, s. 70. pdzniej w formule,wspottworcow”] przede wszystkim
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dlatego, porzuciwszy moskiewskg Szkole ze wzgledu na indoktrynacje
i podejmujac studia na tédzkiej Filmowece, po raz pierwszy tak wyraznie
poczula si¢ rezyserem poza obowigzujacym nurtem. Przygladajac sie
z perspektywy czasu jej spdjnej, konsekwentnej twdrczosci, stwierdzié
mozna, ze szkolne etiudy zawierajg zaczatki filmowego myslenia, kto-
re rozwineta na dalszych etapach pracy zawodowej. Jednak mimo to
nie funkcjonowaly one woéwczas w artystycznej prozni — osobne kino
Kedzierzawskiej ciekawie korespondowalo z tendencjami, z ktérymi
pozornie powinno si¢ rozmijac.

We wstepie do swojej ksigzki o kinie moralnego niepokoju Do-
brochna Dabert pisze, iz nurt ten zwigzany byl z silng §wiadomos-
cig pokoleniows i zbieznosdcig oceny wydarzen historycznych, ktore
w konsekwencji wiklaly tworcow w che¢ tworzenia ,,filméw o waznych
sprawach”’[4]. Jednak, co istotniejsze, stwarzal on przestrzen do po-
szukiwania nowych form wyrazu dla filmowego realizmu, zwlaszcza
do interpretowania rzeczywisto$ci. Owczesny twérczy niepokdj mogt
wywrze¢ wplyw na studenckie dziela Kedzierzawskiej. Wérod kina
zafascynowanego ,,turpizmem, szaroscig, beznadziejg’[5] jej pierwsza
etiuda, Agnieszka (1981), zapis kilku prozaicznych chwil z zycia dzie-
wiecioletniej dziewczynki, byta poetyckim zwréceniem si¢ w strone
bohatera dzieciecego i $wiata ogladanego jego oczami. Kedzierzawska
bardziej niz ,,opis” rzeczywistosci otaczajacej bohaterke interesowa-
o impresyjne uchwycenie percepcji dziecka. Z jednej strony Zycie
Agnieszki mozna by postrzega¢ jako metaforycznie ograniczone wa-
runkami socjalnymi, charakterystycznymi dla wielodzietnej rodziny,
oraz doslownie: poprzez zamknietg przestrzen podworka. Rezyserka
wybiera jednak inng perspektywe — spedzony wspdlnie z Agniesz-
ka czas byl pretekstem do opowiesci o dziecigcej ciekawosci $wiata,
ktory de facto jest zwyczajny. Kedzierzawska bowiem operuje przede
wszystkim obrazem. Filmuje swoja bohaterke, kiedy ta robi przewroty
na trzepaku badz gdy korzysta z hustawki zrobionej z deski i sznurkow.
Kamera podaza sladem dziewczynki w przejsciach miedzy murami
czy klatkach schodowych. Kazdy szczegél, rozwieszone pranie, po-
rzucona, zepsuta zabawka, kobieta opalajgca si¢ w oknie na pietrze,
jest rownie ciekawy i zajmujgcy. Zblizenia na rozesmiang, piegowata
twarz Agnieszki rownowaza te z odbijajacymi sie¢ w szybach chmura-
mi, ,,falami” rozchodzacymi si¢ po tafli katuzy czy odpadajacego za
dotknieciem dzieciecej dtoni tynku. Operowanie cieniami sprawia, ze,
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opowiadac¢ o cztowieku. Chcemy, zeby nasze filmy do-  w historii i polityce. Pewnie to nawet abstrakcyjne, ale

tyczyly spraw uniwersalnych i byly zrozumiate na ca- ~ po dwdch latach moze si¢ okaza¢, ze wszystko jest nie
tym $wiecie. Swiadomie staramy sie, aby byto w nich tak. Do wielkich spraw trzeba nabra¢ dystansu, trzeba
jak najmniej znakéw rozpoznawalnych, dotyczacych je przetrawi¢” (Pod prgd. Rozmowa Barbary Hollen-
zaréwno czasu, jak i miejsca’ (Bitwa o montaz. der z Dorotg Kedzierzawska, ,,Film” 1991, nr 35, s. 5).
Rozmowa Piotra Czerkawskiego i Marcina Sobcza- [4] D. Dabert, Kino moralnego niepokoju. Wokét

ka z Dorotg Kedzierzawska i Arturem Reinhartem, wybranych probleméw i etyki, Poznan 2003, s. 15-16,
,Odra” 2011, nr 12, s. 94). ,,Boje sie chyba tatwizny 33-35.

tematu, zdarzen dramatycznych, mocno osadzonych [5] L. Maciejewski, op.cit., s. 53.
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mimo czarno-bialej konwencji realizatorskiej,
dzieciecy $wiat nabiera wielu pottonéw. Stowa
Agnieszki sg ledwie dopowiedzeniem do opisu
przestrzeni: nigdy nie widziata morza, a sen
o byciu krélowa uwaza za ,,bzdury”. Jak sama
mowi ,,wymysla¢ — nie wymyslam, ale marzy¢
- marz¢’, co nie koliduje z typowo dziecigcy-
mi zabawami, takimi jak ,,Baba Jaga patrzy”,
ktéra w filmie stuzy do przedstawienia calej
rodziny. Co ciekawsze, o imieniu bohaterki
widz dowiaduje si¢ tylko z tytulu; wymienia-
jac swych braci i siostry, na koniec mowi ,,i ja

Kadr z filmu Agnieszka
(1981)

sama’, podkreslajac swoja indywidualnos$¢ na
podworku peinym dzieci. Film o Agnieszce mdgltby by¢ stworzony
z reporterskim zacigciem, ale Kedzierzawska zdecydowata si¢ na do-
kumentalng impresje. Dla niej kazdy element dziecigcej rzeczywisto-
$ci, nawet zabawa w echo, ma znaczenie poprzez to, iz bezposrednio
przynalezy do $wiata bohaterki.
Zainteresowanie spojrzeniem najmlodszych ukaze si¢ w pelni
w jej drugim filmie. Jajko (1982) przyniosto Kedzierzawskiej nomina-
cj¢ do studenckiego Oscara, kilka nagréd oraz wyrdznien, ale przede
wszystkim pozwolilo rozwing¢ stricte filmowy jezyk, czyli opowiadanie
dzwiegkiem, muzyka, obrazem. Jest to zarazem historia chyba najbar-
dziej wyraziscie dazagca do uniwersalizacji obrazu dziecigcego $wiata.
Dwodjka dzieci spedza godziny w oczekiwaniu na powrdt rodzicéw
do domu, a kazdy element filmowanej rzeczywistosci uwydatnia ich
znuzenie tg sytuacjg. Starsze z rodzenstwa, chlopiec, zmienia pozycje,
rozglada si¢ czy wstuchuje w zegar, zaglada do szuflad oraz na poétki.
Brakuje mu jakiegokolwiek zajecia, podczas gdy dziewczynka siedzi
na parapecie wpatrzona w zastygte w bezruchu podwdrze. Monotonie
przerywaja jedynie dzwieki wydawane przez gotebie. Miedzy dzie¢mi
na poczatku nie zachodzi zadna interakcja — dziewczynka zajeta jest
czekaniem, chlopiec pilnowaniem jej - pdzniej ogranicza si¢ ona do
wymiany spojrzen, szybkiej przepychanki, grymaséw widocznych na
twarzach i gestow, gdyz ,,to, co w nas si¢ kotluje, co dzieje si¢ miedzy
ludzmi, lezy gdzie$ poza stowem”[6]. Dziewczynka przez moment bawi
sie figurka misia, ale szybko traci zainteresowanie, chlopiec chcialby
(zapewne jako ,,zaczepka”) podrzuci¢ siostrze szklang kulke, jednak
rezygnuje. Kedzierzawska wykorzystuje detale, takie jak wiszaca na
$cianie makatke z wyhaftowanymi rozesmianymi dzie¢mi wozacy-
mi si¢ w wozku, aby kontrastowo podkresli¢ relacje miedzy rodzen-
stwem (tym bardziej wyrazne, iz przez wigkszos¢ czasu dzieci krecone
sa w oddzielnych kadrach, zestawianych ze sobg na zasadzie kontruje¢,
co wizualnie zaznacza brak bezposredniego kontaktu miedzy nimi).

[6] Sama na hustawce. Rozmowa Manany Chyb z Do-
rotg Kedzierzawska, ,,Film” 1998, nr 10, s. 85.
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Atmosfera w domu zmienia sie, kiedy bohater przynosi zawiniatko
bedace tytutowym jajkiem. Proces gotowania zamienia si¢ w rytuat
wytrwale przygotowywany przez chlopca na kazdym etapie, poczaw-
szy od napelniania rondla woda, po wylawianie jajka i ostukiwanie
skorupki. Dziecko nie zdecyduje sie na zjedzenie go — jest to w filmie
moment wrecz dramatycznego zawieszenia akcji, kiedy zza przeciw-
leglej krawedzi stotu wytania si¢ dwoje wielkich, dziecigcych oczu,
a pozniej dziewczynka opiera brode o blat, wpatrzona w kazdy jego
gest. Rodzenstwo spoglada na siebie, ostatecznie chlopiec usadza siostre
przy stole i podsuwa jej jedzenie. Wynosi z tazienki zwiniety niedbale
material i wybiega na zewnatrz. W jego zachowaniu jest co$ z dzieciecej
konspiracji fobuza, ktéry przemyka przez podwdrze, nastuchujac kro-
kow dorostych i unikajgc spotkania ich. Dopiero po pokonaniu plotu
z przedcieradta uwalnia kure. Prowadzi jg na sznurku po pasie zieleni,
wzdluz zabudowan oraz ogrodzenia, za ktérymi znajduje si¢ ulica. Jest
w chlopcu niespodziewanie duzo czulosci oraz delikatnosci, kiedy
glaszcze i tuli zwierze tak, jak wczesniej powinien siostre. Zapewne to
brak dialogéw pozwala unikng¢ Kedzierzawskiej dostownosci i zniu-
ansowac relacje miedzy postaciami poprzez gesty i spojrzenia. Ponadto
Jajko odwoluje sie do kwestii, ktore zdajg sie rezyserke interesowac
najbardziej, czyli pojmowania okresu dziecinstwa jako szczegdlnego,
dynamicznego czasu, ktéry znaczgco wplywa na osobowos¢ dorostego
czlowieka. Wiele pytan o przysztos¢ mozna kierowa¢ do chlopca, ktory
pozornie pozostaje obojetny na miodsze rodzenstwo. Nie jest okrut-
ny (gdyz rezygnuje z positku), a zarazem pozwala sobie na czytelnie
wrazliwy gest wtedy, gdy nikt go nie widzi. Dla obserwujacej dzieciecy
swiat Kedzierzawskiej nawet nuda zwigzana z oczekiwaniem staje si¢
silnym, wyrazistym doswiadczeniem.

W Jajku bohaterami sa réwniez rodzice, co wyraza si¢ w ich nie-
obecnosci. Rodzenstwo pozostaje zdane tylko na siebie, a rewersem tej
sytuacji zdaje si¢ by¢ scena otwierajaca etiude o pracy todzkich przadek.
W pierwszym ujeciu Poczgtku (1983) widac pusta, pograzong w mroku
ulice. Placz dziecka miesza si¢ ze stukotem butéw. Pézniej nastgpuja
zblizenia na fragmenty maszyn witokienniczych: naciggnietych nici,
wiszgcych pasow parcianych, fragmentéw kot. W pewnym momencie
maszyneria rusza, a w warstwie dzwiekowej dominuje jednostajny,
rytmiczny stukot. Ponownie wida¢ t¢ samg ulice, jednak tym razem
roz$wietlong, a placz zaktocany jest przez swiergotanie ptakéw. W ko-
lejnych ujeciach, realizowanych we wnetrzach zaktadu, kamera dostrze-
ga ludzka obecno$¢: wérdd rozpedzonych, precyzyjnie dzialajacych
przedzarek widac profile kobiet, dtonie nakladajace wrzeciona, palce
obstugujace ruchome elementy. Kiedy praca ustaje wraz z ostatnim,
glosnym stukotem, a kobiety przemierzajg energicznie korytarz, po raz
kolejny stychac ich kroki. Niespodziewanie kadr zastyga w zblizeniu
na twarz jednej z przadek. Wsrdd ciszy, w ktoérej pograza si¢ zaktad,
powtornie rozbrzmiewa dzieciece tkanie, podczas gdy z offu dobiega
glos kobiety, nieskladnie powtarzajacy, iz ,,nie ma czasu rozmawiac,
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$pieszy sig, bo pracujg z mezem na zmiany, dziecko jest samo w domu,
a ona bardzo si¢ $pieszy”. Kedzierzawska przyjmuje dosy¢ nieoczywistg
forme, aby opowiedzie¢ o niebezpiecznym spolecznie zjawisku, jakim
jest ograniczanie Zycia rodzinnego kosztem nieludzkiej (w znaczeniu,
mechanicznej i polegajacej na obstudze maszyn) pracy. Z jednej strony
pomyst na film opiera si¢ na przeciwstawieniu kadréw petnych rucho-
mych detali z widokiem na pustg uliczke, badZ na zderzeniu odgloséw
zakladu z dziecigcym placzem. Z drugiej, rezyserka decyduje si¢ na
dosy¢ odwazne wykorzystanie swiatla do uzyskiwania mocnych, wizu-
alnych kontrastow oraz zblizen realizowanych tak, iz trudno niekiedy
zidentyfikowac¢ elementy urzadzen czy nawet ich ksztalty[7]. Dziecko,
symbol zepchnietej na margines w czasie pracy sfery rodzinnej, staje sie
bohaterem kluczowym, gdyz fizycznie nieobecnym. Mimo ze nigdy nie
jest widoczne w kadrze, jego ,,obecno$¢” zaznacza si¢ w powracajacym
dzwigku placzu, ktdry nie pozostawia watpliwosci, o kim mysla przadki
spedzajgce cale dnie w zakladzie. Poczgtek wpisuje sie w dorobek Ke-
dzierzawskiej ze wzgledu na wyraziste wykorzystanie znaczeniowych
napie¢ powstajacych miedzy warstwg dzwickowa a obrazows. Jedno-
cze$nie poprzez swoj ksztalt formalny daje widzowi mozliwos¢ poszu-
kiwania kinowych kontekstéw. Przywolane wczesniej kino moralnego
niepokoju nie jest jedynym, o ktérym warto wspomniec, zastanawiajac
sie, co wplynelo na tworczos¢ Kedzierzawskiej. Nalezy réwniez odwotaé
sie do kina ,nowej zmiany™:, czyli ilméw dokumentalnych powstaja-
cych po roku 1971 (po XI Ogolnopolskim Festiwalu Filmow Krotko-
metrazowych w Krakowie, ktory stat si¢ wydarzeniem kluczowym dla
mlodego pokolenia dokumentalistéw([8]). Z pozoru tworczos¢ Kedzie-
rzawskiej znajduje si¢ na antypodach kina ,,0 charakterze kontestacji
spolecznej”[9], ktore mialo krytykowac i obnazac sytuacje spoleczne
naznaczone choroba. Jednak wczytujac sie w manifest tworcow ,,nowej
zmiany”[10], mozna dostrzec pewng analogie:

Sa to filmy skierowane przeciw okreslonym ujemnym zjawiskom
réznych dziedzin zycia spotecznego i panstwowego w naszym kraju.
W tym sg podobne do filméw krytycznych, ktére pojawialy sie od
czasu do czasu w poprzednich latach. Jest jednak co$, co odréznia, jak
sadzimy, nasze ,, krakowskie” filmy od tego, co dotad powstalo. Roznica
wynika z odmiennego podejscia do tematow. Interesuja nas miejsca,
gdzie na pozdr wszystko dziata prawidtowo, normalnie, lecz w ktérych
kryje si¢ przemilczana chorobaf11].

[7] K. Maka-Malatynska, opis i komentarz do filmu [9] Ibidem, s. 251.

Poczgtek w Filmotece, portal filmpolski.pl, zrédto: [10] Tekstem, ktéry mozna uwazac¢ za 6w manifest,
<http://filmpolski.pl/fp/index.php?etiuda=322102> jest odpowiedz nagrodzonych tworcow na relacje z fe-
[dostep: 24.02.2017]. stiwalu napisang przez Z. Katluzynskiego (idem, Jak
[8] Zob. M. Jazdon, P. Ptawuszewski, Polski film skompromitowatem si¢ w Krakowie, ,,Polityka” 1971,
dokumentalny lat siedemdziesigtych. Nic o nas bez nr 24) - B. Kosinski, K. Kieslowski, T. Zygadto, Doku-
nas, w: Historia polskiego filmu dokumentalnego mentarzysci o dokumencie, ,,Polityka” 1971, nr 28.
(1945-2014), red. M. Hendrykowska, Poznan 2015, [11] Ibidem.

S. 249-256.
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Kedzierzawska decyduje si¢ wlasnie na owo ,,odmienne po-
dejscie do [istotnych spolecznie] tematéw”, podejmujac na przyktad
temat nieobecnych, pracujacych rodzicéw dwa razy i zmieniajac za-
razem pespektywe ogladu na problem. Nie ma w jej filmach Zadne-
go jawnego dramatyzmu, zaczerpnietego z nagltoéwkow gazet[12]. Jest
za to dramatyzm znacznie bardziej kameralny; ograniczony do sfery
prywatnej ludzi, ktérzy musieli zostawi¢ dzieci same w domach, aby
zarobi¢ na ich utrzymanie, oraz dzieci, ktore musialy niejako ,,zajac si¢
sobg’, by rodzice mogli normalnie pracowa¢. W zachowaniu wszyst-
kich bohateréw obu filméw (zaréwno Jajka, jak i Poczgtku) zawarty
jest automatyzm gestow zdradzajacy fakt, iz jest to dla nich sytuacja
zwyczajna, powszednia.

Niezwykla wrazliwos¢ rezyserki na obraz w filmie sprawia, iz
wiele wykorzystywanych przez nig rozwigzan wizualnych ma charakter
metaforyczny (ktory niekiedy mozna sprawdzi¢ do cenionej przez do-
kumentalistow ,,nowej zmiany” figury pars pro toto). Zarazem kwestie
wizualnodci sytuuja kino Kedzierzawskiej blizej poetyckich tendencji
kina dokumentalnego lat 60., reprezentowanego na przyklad przez Ka-
zimierza Karabasza czy Wtadystawa Slesickie-
go[13]. Juz na tym etapie tworczej drogi rezy-
serka zrezygnowata z zabiegéw odwotujacych
sie do estetyki brzydoty (takich jak chropowate
zdjecia), ktdre zdaja si¢ bardziej przystawac
do nietatwych tematéw spolecznych[14]. Ewa
Nawdj, piszac o pozniejszych filmach Kedzie-
rzawskiej, zwrocita uwage na kwestie istotne
takze dla jej studenckiej tworczosci:

Kazdy z nich dotyczyt trudnego proble-
mu spotecznego lub psychologicznego, zaden
jednak nie jest doraznie publicystyczny w swo-
jej wymowie. Dorota Kedzierzawska postuguje
sie specyficznym, jej tylko wlasciwym jezykiem filmowym. Starannie
buduje kazde ujecie, zwraca uwage na detale scenografii, $wiatto i kolor,

Kadr z filmu Gucia (1985)

[12] Nietrudno unikng¢ skojarzen z filmem Warszawa
1956 (rez. J. Bossak, J. Brzozowski), podejmujacym
podobny temat, jednak zrealizowanym w zupelnie
innej konwencji i niosgcym ze sobg bardzo publicy-
styczny przekaz.

[13] Jak stusznie zauwaza Piotr Ptawuszewski,

piszac o poetyckim wymiarze filméw W. Slesickiego,
okreslenie ,,poetycko$¢” pozostaje niezdefiniowane

— czestokrotnie uzywane jest intuicyjnie w kontek-
$cie tworczosci danego rezysera oraz rozumiane

jako okreglony sposob wykorzystywania srodkow
filmowych. Trudno jednak nie zgodzi¢ si¢ z zapro-
ponowanymi przez autora wyr6éznikami tzw. ,,kina
poetyckiego’, takimi jak: obecno$¢ autora (rozumiana
jako $wiadoma obserwacja §wiata), oszczednos¢

(m.in. stowa), ,wiara w obraz” pozwalajgcy na budo-
wanie metaforyki w filmie, specyfike montazu, etc.
Por. idem, Po swojemu. Kino Wtadystawa Slesickiego,
Krakow 2017, s. 73-88.

[14] Przeestetyzowanie stato sie czestym zarzutem
wobec Kedzierzawskiej — zwlaszcza po premierze
filmu Nic, ktory nie zostal dobrze przyjety w Polsce,
natomiast zyskal przychylno$¢ poza granicami kraju
(o czym moga $wiadczy¢ takze liczne nagrody przy-
znane Kedzierzawskiej za ten tytul). Jednak zarzut ten
pojawil sie juz przy premierze pierwszego kinowego
filmu Kedzierzawskiej, Diably, diably, o ktérym
Andrzej Wajda powiedzial, iz ,,lekcewazy potrzeby
widzéw”. Por. Idg pod prad..., s. 70.
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najdrobniejsze gesty sktadajq si¢ na gre aktorska, w przemyslany sposéb
tworzgc atmosfere filmowego $wiata i portrety postaci[15].

Dla Kedzierzawskiej kazde spotkanie z dzieciecymi bohaterami
to mozliwo$¢ wykreowania intymnej atmosfery, ktora pozwala odkry-
wac ich wrazliwosé¢ oraz bardzo czesto samotnos¢. Historig o poszu-
kiwaniu interakcji, o pierwszej mitosci i przyjazni, jest Gucia (1985),
w ktdrej Tomek wraz z tytutowg bohaterka wracaja przez miasto do
domu po szkole. Ich wedréwka nie jest jednak prostg drogg miedzy
dwoma punkami na mapie, ale okazja do zabawy, droczenia sie, wza-
jemnych zaczepek. Rezyserka ponownie wpisuje postaci dzieci w poety-
cki pejzaz murkéw, przesmykow, trzepakow, wiaduktow, uliczek - kazdy
z elementdw zostaje przez dzieci twérczo wykorzystany do zabawy.
Zarazem wspolne spedzanie czasu obarczone jest pierwszym wstydem,
niezrecznoscig w kontaktach z osobg drugiej plci. W otwierajacym
etiude ujeciu wida¢ twarz Tomka w zblizeniu, kiedy trzyma bukiet
dmuchawcéw, niesmialo wolajgc Gucie. Takim samym gestem pdzniej
probuje ja przeprosic¢ za naigrywanie sie z jej kucykow. Chiopieca ztosli-
wos¢ zestawiana jest z dyskretng troskg, kiedy chce pomdc dziewczynce
przejs¢ przez katuze. Z drugiej strony, niezaleznos¢ Guci, ktéra nieraz
ucieka chlopcu, zniuansowana zostaje poprzez sytuacje, kiedy mija ich
inna dziewczynka, wywolujgca w niej zazdro$¢. Niewinnos¢ typowo
dziecigcych zachowan, takich jak robienie przewrotéw na trzepaku,
zabarwiona zaintrygowaniem odmienng picig (kiedy dziewczynce, wi-
szacej gtowg w dot na trzepaku, na moment opada sukienka, co wywo-
luje $miech i ciekawo$¢ Tomka), niejednokrotnie zostaje podbudowana
poprzez poczucie rywalizacji. Zabawa staje si¢ okazja do testowania
wzajemnych sil. Natomiast dorosto$¢ przejawia si¢ w tym filmie jako
schemat dzialan, ktére dzieci niekiedy nieporadnie probuja adaptowac.
Chlopiec przywotuje takze jezyk zapozyczony zapewne od dorostych,
kiedy krzyczy: ,,Obrazitas si¢? To idz! Idz sobie do dziewuch, ty dziewu-
cho! Babsztyl!”, badz w innej sytuacji, gdy nazywa dziewczynke ,,ciapg”.
Mimo iz jest to stownictwo nieprzystajace do jego wieku, jezyk ma dla
bohateréw etiudy zupelnie inne znaczenie - pelni magiczna funkcje
zaklinania rzeczywistosci. Tomek w pierwszej sekwencji obiecuje Guci,
ze j3 odmieni, czyli uczyni z niej chtopca. Wydaje sie, iz obcowanie
z dzieckiem tej samej plci zniwelowaloby poczucie wstydu, niepewnosci
oraz ,wyrdwnalo szanse” w zabawach. Zarazem kazdy dtuzszy kontakt
fizyczny miedzy bohaterami, taki jak obejmowanie si¢ czy trzymanie za
rece, ma zwigzek z ,,przemienianiem Guci”. Mimo ze bohaterke raczej
ten pomyst nie przekonuje, to niejako ,,pozwala sie przemieni¢”, gdyz
Tomek zarzeka si¢, iz zadnej innej dziewczynki juz nigdy nie zaczaruje.
Ostatecznie osigga swoj efekt — w scenie koncowej, w ujeciu identycz-
nym do jednego z poczatkowych, kiedy wota Gucig, tym razem ona

[15] E. Nawoj, sylwetka Doroty Kedzierawskiej na
portalu culture.pl, zrédto: <http://culture.pl/pl/twor-
ca/dorota-kedzierzawska> [dostep: 22.02.2017].
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nie odwraca sig¢; dopiero po chwili przystaje i, patrzac na niego, méwi:

»Nie jestem zadna Gucia, jestem Piotrek, rozumiesz?”. To on wybral jej

nowe, meskie imie, niejako na mocy kreowania stowem: Gucia stata

sie Piotrkiem, bo Tomek tak chcial. Oczywiécie samo ,,przemienianie”
ma charakter rytualny i mozna si¢ zastanawiac, jaki jest jego skutek,
gdyz przemierzajac samotnie uliczke, chtopiec wypowiada po trzy razy
kazde z imion dziewczynki.

W szkolnych etiudach Kedzierzawska pozostaje przede wszyst-
kim wierna swoim bohaterom, czego konsekwencja s3 owe ,,male tra-
gedie”, o ktorych rezyserka mowi w kontekscie ,,tragedii niespetnienia”
Dopowiadajac ekranowe oraz zyciowe losy dzieci, ,wszystkie [one]
majg pickne marzenia, ktére rzadko moga sie zi$ci¢”[16]. Portretuje
zatem bezradno$¢, wyobcowanie czy znudzenie swoich bohaterdw,
jednoczes$nie potrafigc nasyci¢ obraz ich ciekawoscia $wiata czy zafa-
scynowaniem w odkrywaniu znanych przestrzeni za kazdym razem
na nowo. Nie bez znaczenia pozostajg miejsca oraz powtarzajace si¢
sytuacje, takie jak pogon po pustej, brukowanej uliczce, twarze w ok-
nach, widok na wewnetrzny, zamkniety obszar podworka[17]. Z jedne;
strony, dzieci z filméw Kedzierzawskiej nie sg wolne od problemoéw
i zwigzanych z nimi do$wiadczen, najczesciej wpisanych w szerszy
kontekst swiata dorostych. Z drugiej, ich filmowe portrety sg niejako
afirmacjg dzieciecej wrazliwo$ci w percypowaniu codziennego zycia.
Kedzierzawska pozwala pokaza¢ dzieciom swdj $wiat powstajacy na
styku tego, co zewnetrzne, rzeczywiste, z tym, co wyobrazane, roze-
grane w pottonach, kontrastach, ujeciach przedstawiajacych pozornie
nic nie znaczgce przedmioty. Poetycko$¢ swoich dziel osiaga poprzez
rytm montazu, nastréj kreowany odpowiednio dobrang muzyka, mi-
nimalizm i silne sfunkcjonalizowanie wykorzystywanych stéw. W Po-
czgtku, ktdry pozostawia posta¢ dziecka na drugim planie, operuje si¢
estetykg inng niz w pozostalych etiudach (bardziej eksperymentalng,
opartg na koncepcje plam i ksztaltow), ale nie odbiera to filmowi jego
poetyckiego charakteru.

Aktualne pozostaje pytanie, dlaczego autorskie kino Kedzie-
rzawskiej, tak wyraziste od samych poczatkéw, wcigz pozostaje na
marginesie. Z jednej strony, moze jest to kwestia wyboru rezyserki,
aby robi¢ filmy kierowane do waskiej, ale ,,swojej” publicznosci. Z dru-
giej, niefortunne moglo okaza¢ si¢ debiutowanie na przelomie lat 7o.
i 80., kiedy polskie kino pograzone bylo w przytaczanym wczesniej
wspolnym doswiadczeniu pokoleniowym. Wydaje sie, iz Kedzierzawska
$wiadomie nie brala udzialu we wspoéttworzeniu nurtow éwczesnego
kina polskiego, a zarazem nie zamierzala jego tendencji uniewaznia¢ —
postuzyly jej one raczej do poszukiwania wlasnego jezyka, pozwalajg-
cego na wnikniecie w dzieciecy swiat. Zarazem trudno jednoznacznie
stwierdzi¢, czy jej filmy stanowily tworcza kontynuacja kina moralnego

[16] Pierwszy krzyk..., op.cit., s. 44. z Dorotg Kedzierzawska i Arthurem Reinhartem,
[17] Dama z epoki. Rozmowa Magdaleny Lebeckiej ,Kino” 2007, nr 9, s. 28.
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