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Metodologiczne problemy historii
powojennego dokumentu filmowego w Polsce

MAREK HENDRYKOWSKI

Wprowadzenie

Polski film dokumentalny okresu powojen-
nego stanowi wcigz nie do konca rozpoznane
terytorium badawcze, ktore nadal dostarcza hi-
storykom kina cennego i ciekawego materiatu do
eksploracji, a wraz z nim wielu intrygujacych im-
pulsow. Kwestig o podstawowym znaczeniu jest
dzisiaj gleboka rewizja dotychczasowych pogla-
déw na jego temat. Wiaze si¢ ona nie tylko z nie-
ustannym poszerzaniem (niezmiernie waskiej do
niedawna) bazy zrédlowej, do ktdrej wspdlczesny
badacz ma juz dostep, lecz takze z zasadniczymi
réznicami w zakresie metodologii.

Réznice te wystepuja przede wszystkim
w okre$leniu sfery przedmiotu badan, ale za-
znaczajg sie takze w sposobie podejscia do niego.
Wszystkie one dotycza rekonstrukeji wezesniej-
szego obrazu: rewizji zasobu istniejacych zro-
del oraz daleko idacej zmiany, ktéra wywotaly
alternatywne sposoby odczytania ztozonosci
fenomenu, jakim okazuje si¢ rodzimy dokument
lat 1944-1955. Rzec mozna, iz poszerzony, zrewi-
dowany i skorygowany przedmiot studiéw uru-
chomit w rezultacie nowy dyskurs i vice versa.

Zanim powstanie historyczna synteza fil-
mowego dokumentu i tzw. kina faktow pierw-
szego dziesigciolecia po wojnie, warto najpierw
uswiadomic sobie, iz gruntowna korekta nowe-
go spojrzenia, ktdra bedzie ona zawieraé, wyni-
ka z odmiennosci opisu, analizy i interpretacji
badanego przedmiotu. ,,Nowo$¢” zapropono-
wanego w tym miejscu ujecia nie jest absolutna.
Ma ona swoje poczatki we wcze$niejszych ba-
daniach i rewizjach prowadzonych miedzy in-
nymi przez: Aline Madej[1], Marka Halberde[2],
Wactawa Swiezynskiego[3], Edwarda Zajicka[4],
Jolante Lemann[5], Marka Cieslinskiegol[6],
Marka Hendrykowskiego[7], Ewe Gebicka[8]
i Piotra Zwierzchowskiego[9].
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Nadszed! jednak czas, aby postawi¢ ko-
lejne pytania, wyznaczy¢ odmienne kierunki
refleksji badawczej i wskaza¢ alternatywne
drogi interpretacji, a takze dokona¢ bardziej
adekwatnej i gruntowniejszej niz dotad rewa-
luacji osiggniec¢ rodzimego dokumentu w tam-
tym okresie.

Cel nadrzgdny stanowi dla nas ponowne
rozpatrzenie i odczytanie tego fragmentu histo-
rii rodzimej kinematografii. Aby tego dokonac,
trzeba bedzie nie tylko przyjac szereg trafnych
rozpoznan dokonanych przez grono wymienio-
nych wyzej poprzednikéw, ale tez odrzuci¢ po-
biezne obserwacje, interpretacyjne uproszcze-
nia i przedustawne sady dotyczace wielu spraw
uznanych wczeéniej za definitywnie zbadane,
oczywiste i bezdyskusyjne.

[1] A. Madej, Kino-wladza-publicznos¢. Kinema-
tografia polska w latach 1944-1949, Bielsko-Biala
2002.

[2] M. Halberda, Zjazd Filmowy w Wisle, ,,Arka”
1990, Nr 30.

[3] W. Swiezynski, Film dokumentalny (1944~
1949), w: Historia filmu polskiego. Tom III:
1939-1956, red. J. Toeplitz, Warszawa 1974.

[4] E. Zaji¢ek, Poza ekranem. Kinematografia
polska 1918-1991, Warszawa 1992.

[5] J. Lemann-Zajic¢ek, Kino i polityka. Polski film
dokumentalny 1945-1949, £L.6dZ 2003.

[6] M. Cieslinski, Pigkniej niz w zyciu. Polska
Kronika Filmowa 1944-1994, Warszawa 2006.

[7] M. Hendrykowski, Paradoksy poetyki socreali-
zmu w filmie polskim, ,Blok” 2002, nr 1.

[8] E. Gebicka, Kino w Polsce w latach 1944-1965.
Polityka kulturalna. Ekonomia. Repertuar, dyser-
tacja doktorska, Uniwersytet Wroctawski 1992.
[9] P. Zwierzchowski, Pekniety monolit. Konteksty
polskiego kina socrealistycznego, Bydgoszcz 2005
(tutaj zwlaszcza analiza Szerokiej drogi Konstan-
tego Gordona, 1949).
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Za horyzontem znikajacej historycznosci

Niezastgpiona rola historykéw kina oraz
historiografii filmowej dotyczacej okresu po-
wojennego polega na ponownym odkrywaniu -
coraz mniej czytelnej i coraz bardziej zanikajg-
cej - historycznosci zespotu wydarzen i zjawisk,
ktore ten okres niegdy$ wspottworzyly. Sprobuj-
my na poczatek sformutowac kilka generalnych
uwag i wskazdwek, ktore utatwia Czytelnikowi
poruszanie si¢ po tym, niekoniecznie doskonale
mu znanym i czytelnym, obszarze.

Po pierwsze, wbrew dos$¢ powszechnie
utrzymujacemu si¢ przekonaniu rodzima
produkcja dokumentalna tamtego okresu nie
jest zjawiskiem marginalnym, lecz pelnopraw-
nym - to znaczy réwnorzednym wobec nie-
stusznie faworyzowanej i ponad miare dowar-
tosciowanej jako pelnowymiarowa twdrczo$é
filmowa fabuly — elementem procesu histo-
rycznofilmowego. Procesu przemian produk-
cyjnych, realizacyjnych, estetycznych, a przede
wszystkim ideologicznych, ktory w zasadniczy
sposob zmienit wowczas od podstaw polska
kinematografie.

Po drugie, dokument filmowy okresu 1944-
1955 jako przedmiot badan i naukowych docie-
kan nie jest zadnym monokulturowym monoli-
tem; wprost przeciwnie, zawiera w sobie wiele
roznych dazen i podstawowych sprzecznosci.
Jego skomplikowany rozwdj nie przebiegat line-
arnie, na drodze ewolucyjnego nastepstwa, lecz
podlegal intensywnym zmianom i przeksztal-
ceniom wynikajacym z nieustannych konflik-
tow, jakie dawaly o sobie zna¢ w tej dziedzinie.
Konfliktow, do ktérych dochodzito zaréwno
wewnatrz srodowiska reprezentujgcego rozma-
ite postawy i dazenia, jak i w relacjach zacho-
dzacych pomiedzy filmowcami a wladza.

Po trzecie, kategorig podstawowa dla dal-
szych studiéw i naukowych rozpoznan jest
$wiadomos¢ filmowa. To wlasnie w systemie
$wiadomosci filmowej wida¢ najlepiej, czym
byt 6wczesny dokument, jakie funkcje pelnit,
jakie istnialy wobec niego oczekiwania i jak
6wczesna $wiadomo$¢ dokumentu - odzwier-
ciedlona w praktyce spolecznego komunikowa-
nia - z biegiem lat ewoluowala. Jej wyrazem sa
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zar6wno poszczegolne zapisy na tasmie (trakto-
wane przez nas jako poddajgce sie opisowi, ana-
lizie i interpretacji teksty kultury), jak i szeroko
rozumiany kontekst danego miejsca i czasu, ze
szczegolnym podkresleniem: zespotu uwarun-
kowan, w jakich materialy te powstawaly, oraz
stylow odbioru (resp. recepcji dokumentu), tak-
ze bedacych integralnym elementem systemu
$wiadomosci filmowe;j.

Po czwarte, srodowisko filmowcow doku-
mentalistow nie byto grupa jednorodng, wrecz
przeciwnie, tworzylo zbiorowo$¢ bardzo zréz-
nicowang. Ludzie wykonujacy ten zawdd trafiali
do niego z odmiennym doswiadczeniem zycio-
wym, praktyka zawodowas, a przede wszystkim
zbardzo réznymi (Bossak, Wohl, Perski, bracia
Forbertowie, bracia Sprudinowie, Brzozowski,
Brzozowska, Rodowicz, Urbanowicz, Jaryczew-
ski, Swidwinski, Kazmierczak, Wawrzyniak, Le-
manska, Bohdziewicz, Makarczynski, Munk,
Karabasz i inni) biografiami. Poszczegdlne
przemilczane epizody tych zycioryséw czgsto
nie znajdowaly zadnego odzwierciedlenia w an-
kiecie personalnej szeregowego pracownika
podejmujacego etatowa prace w instytucjach
znacjonalizowanej po wojnie kinematografii.

Po piate, dokument filmowy byl niewat-
pliwie narzedziem w reku aparatu ideologicz-
nego sluzacym propagandzie nowego ustroju,
ale oprocz tego byl réwniez dziedzing i for-
m3a swoiscie pojetej twdrczosci. Permanen-
tny - momentami bardzo ostry — konflikt racji
miedzy filmowcami a wladza dotyczy funkeji
dokumentu jako kronikalnego $wiadectwa
swego czasu. Nieustannie daje w nim o sobie
zna¢ polaryzacja postaw i dylemat, czy medium
kina i ten rodzaj przekazu spotecznego maja
wyrazaé wylacznie oficjalne stanowisko i punkt
widzenia wladzy, czy tez historycznos¢ doku-
mentu ma by¢ eksponowana poprzez zapisany
na ta$mie obraz loséw i dziatan cztowieka badz
zbiorowosci.

Po szoéste, nawet w najbardziej niesprzyja-
jacych warunkach tamtych lat mimo wszystko
daje o sobie zna¢ autorski charakter i wymiar
pracy polskiego filmowca dokumentalisty.
Aspekt ten byt warto$cig niepozadang dla wta-
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dzy ze wzgledu na przymieszke subiektywizmu
w pracy, ktéra ,,z natury swej” miata obiektywi-
zowa¢é w oczach widza wszystko, co pojawia sie
w przekazie. Pojawial si¢ jednak nawet w prze-
kazach skadinad catkowicie podporzadkowa-
nych ideologii realnego socjalizmu.

Po si6édme, mitem jest prze$§wiadczenie, iz
panstwo zapewniato filmowcom odpowiednie
warunki do profesjonalnego uprawiania zawo-
du. Wystuzony sprzet, na ktorym pracowali, byt
sprzetem pochodzacym z wojennego demobi-
lu[10]. Po wojnie przez dlugi czas kinematografii
brakowato $rodkéw na zakup nowoczesnych
kamer i niezbednej aparatury. W tych wa-
runkach i przy takim wyposazeniu liczyla si¢
przede wszystkim inwencja oraz warsztatowe
umiejetno$ci. Szereg powojennych dokonan
polskiego dokumentu zastuguje na uznanie czy
wrecz podziw, miedzy innymi ze wzgledu na
zaprezentowana w nich zdolno$¢ realizatoréw
do pokonywania i przekraczania istniejacych
ograniczen.

Po 6sme, ograniczeniem nieporéwnanie
bardziej krepujacym tworcza inicjatywe byta
stala presja ideologiczna. Wprawdzie najwyz-
sze czynniki partyjne zajmowaly sie wtedy na
biezaco tylko filmem fabularnym, a dokumen-
tem jedynie okazjonalnie. Istniala jednak na co
dzien takze przemozna presja aparatu nizszego
szczebla wywierana na filmowcow przez czyn-
niki polityczne. W warunkach panstwowego
monopolu liczyly sie: dorazne zamoéwienia,
aktualne tematy, wskazniki ekonomiczne, li-
mity tasmy, normy produkcyjne, nakazy, zakazy
i niezliczone dyrektywy. Wszystko inne, z twor-
czoscig na czele, musiato by¢ podporzadkowane
tym - coraz bardziej krepujacym wszelka ini-
Cjatywe — wymogom.

Po dziewiate, niezbywalny kontekst tej od-
miany tworczosci filmowej stanowita komu-
nistyczna cenzura: niczym terytorium przy-
graniczne czujnie strzezona zardwno przez
tropiaca wszelkie odchylenia ideowe admini-
stracje kinematografii, jak i przez instytucjo-
nalng cenzure wraz z jej agendami w Filmie
Polskim, Centralnym Urzedzie Kinematogra-
fii i Wytworni Filméw Dokumentalnych. Nie-

Images XVI - rewizja.indd 251

VARIA 251

cenzuralne w dokumencie moglo okaza¢ si¢
dostownie wszystko. Nieustanna obawa przed
posadzeniem o nieprawomyslno$¢ filmowego
przekazu, demonstracyjna aktywnos¢ cenzury
oraz podskdrna obecnosé¢ nieodfacznej od niej
autocenzury odcisnely si¢ mniej lub bardziej
praktycznie w kazdym filmie dokumentalnym
tamtego okresu. To wlasnie z tego wzgledu spe-
cyficznej wymowy nabiera zaréwno wzgledna
wolnos¢ pierwszych lat dokumentu w powojen-
nej Polsce, jak i symptomy odwilzy politycznej
obserwowane w latach 1954-1955.

I po dziesigte, ponowne odczytanie historii
kina tego okresu zmierza do wydobycia kwestii
réznic aksjologicznych dzielacych poszczegélne
nakrecone wowczas filmy. Zniuansowanie ich
wartosci pozwoli badaczom historii powojen-
nego dokumentu odkry¢ na nowo rzeczy cen-
ne i oddzieli¢ je od masy rutynowo kreconych
tuzinkowych produkcji oraz przekazéw pro-
pagandowych, ktorych realizator nie operuje,
lecz manipuluje wykorzystanym materiatem.

Ethos dokumentalisty

Whbrew potocznemu mniemaniu w filmach
niefikcjonalnych nakreconych w tamtym okre-
sie daje o sobie zna¢ problematyka etyczna
dokumentu filmowego zwigzana z okreslona
postawa filmowca. Dochodzi w niej do glosu
zasadnicza r6znica pomiedzy postugiwaniem
sie okreslonymi kliszami, chwytami i Srodkami
wyrazu a perfidng (majaca na celu sfalsyfiko-
wanie faktycznego obrazu $§wiata) manipulacja
nimi. Samo krecenie dokumentéw w tamtym
okresie, a takze ich montowanie, symplifikowa-

[10] Intensywne poszukiwania prowadzone

po zakoniczeniu wojny przez ekipe polskich
filmowcow, z Zygmuntem Szyndlerem na czele,
na Ziemiach Odzyskanych i w okupowanych
Niemczech doprowadzily do przejecia sporej
ilosci profesjonalnego sprzetu filmowego. Sprzet
ten, podobnie jak zapasy tasmy negatywowej,
stuzyl naszej kinematografii przez wiele nastep-
nych lat. Zaczelo sie jednak juz podczas wojny,
kiedy w 1943 roku Rosjanie przekazali na uzytek
Czolowki Filmowej Wojska Polskiego archaiczny
model kamery statywowej Debrie Parvo.

2015-09-07 11:54:34



252 VARIA

to obraz czlowieka i §wiata, ale nie byto czyms
szczegblnie nagannym. Obecnosci klisz i ma-
tryc w przekazie tego rodzaju nie sposob byto
sie catkiem ustrzec.

Prawdziwy problem z dokumentem polegat
na czym innym. Naganna w nim byta wszelka
manipulacja materiatem filmowym zmierza-
jaca do wykreowania iluzyjnej rzeczywistosci
zastepczej. Refleksja poswiecona tej — podsta-
wowej, a moze nawet kluczowej dla charaktery-
styki kinematografii polskiej lat czterdziestych
i pig¢dziesigtych - problematyce nalezy jak naj-
bardziej do zadan wartych wnikliwego podjecia
i lezacych w gestii historyka filmu zaintereso-
wanego tym okresem.

Stuzy temu miedzy innymi - wprowadzone
tutaj w odniesieniu do produkgji z lat 1949-
1955 — rozroznienie dwu kategorii filmow. Ka-
tegoria dokument6w okresu socrealistycznego
(przypisana wspolnemu historycznemu kon-
tekstowi istniejacych okolicznosci funkcjono-
wania wszelkich form éwczesnego filmu doku-
mentalnego) zostaje przez nas przeciwstawiona
innej, skadinad bedacej integralna czescia tego
zbioru, wyodrebnionej kategorii dokumentow
stalinowskich. Jedne i drugie naleza do prze-
kazéw dokumentalnych wyprodukowanych
w tym samym miejscu i czasie. O wiele mniej-
szy zbior posiadajacych swoiste cechy przekazu
skrajnie zideologizowanego dokumentdw sta-
linowskich jest podzbiorem zbioru pierwszego.

Czerpigcy pelnymi gar$ciami z arsenatu
srodkow i metod kina totalitarnego, a zwlaszcza
z zaadaptowanych dla potrzeb rodzimej pro-
dukeji filmowej wzorcéw przeniesionych z ki-
nematografii radzieckiej, dokument stalinow-
ski, skrétowo rzecz ujmujac, znamionowaly:
czynnik ideowo usprawiedliwionej manipulacji
przekazem, oparte na demonstracyjnie pod-
kreslanym alibi ,,nowego porzadku dziejowego
postepu” falsyfikowanie obrazu rzeczywisto$ci

[11] Zob. na ten temat analogiczne spostrzezenia
i rozroznienia Michata Glowinskiego zawarte

w artykule Literatura w Polsce Ludowej, literatura
Polski Ludowej, w: idem, Rozmaitosci interpre-
tacyjne. Trzydziesci szkicow, Warszawa 2014,

S. 141-150.
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oraz agresywne przeslanie propagandowe wy-
nikajace z ofensywy ideologicznej kina tamtej
doby.

Przekaz perswazyjny wykorzystywany w ta-
kiej funkcji stawal si¢ przekazem ,w zlej wierze’,
$wiadomie operujacym ewidentna — niekiedy
groteskowo przerysowang, niekiedy nad wyraz
perfidng - manipulacjg. Znaczna cze$¢ innych
filméw dokumentalnych omawianego okresu
(reportazowe, o$wiatowe, krajoznawcze, po-
pularnonaukowe, przyrodnicze, sportowe itp.)
nie wykazuje jednak takich cech albo zawiera
ich niewiele. Mamy zatem w polu badawczym
dziejow polskiego dokumentu tej doby nie je-
den, lecz dwa rdzne zbiory filméw bedace wy-
razem dalece odmiennych postaw i tendencji
ich tworcow.

Dla niewprawnego oka obie kategorie
przekazu niczym szczeg6lnym si¢ nie réznia.
W istocie jednak dwa wyroznione tu zbiory
dzieli niemalo[11]. Pierwszy z tych zbioréw -
bez poréwnania bardziej rozlegly, obejmujacy
swym zakresem filmy dokumentalne nakreco-
ne w latach 1944-1955 — definiuje historyczna
przynaleznos$¢ do grupy przekazéw wyprodu-
kowanych w warunkach znacjonalizowanej
kinematografii polskiej tamtego okresu. Filmy
te reprezentuja bardzo rézne gatunki, odmiany
gatunkowe, a takze zrdznicowane strategie i po-
stawy twodrcze. Mozna powiedzie¢, iz faczacy je
wspdlny mianownik stanowi jedynie tozsamy
dla kazdego z nich kontekst czasu i miejsca po-
wstania — okolicznosci z istoty swej uwikltanych
w polityke i propagande nowego ustroju.

Inaczej przedstawia si¢ kwestia z drugg kate-
gorig przekazow. Bez poréwnania wezszy od fil-
mow dokumentalnych okresu socrealistycznego,
zbior filmow okreslanych przez nas umownym
mianem ,,dokumentdw stalinowskich” posiada
wyraziécie zdefiniowany wspélny mianownik
w postaci presji matrycy ideologicznej. Ich wir-
tualny autor (cudzystow niekonieczny) okazuje
si¢ bytem jednorodnym i skrajnie zunifikowa-
nym. Najczesciej toporne, ale bywa niekiedy,
ze zreczne w swej skutecznosci, postugiwanie
sie przez niego ideologiczng matryca sprawia,
iz komunikat filmowy uchodzacy za przekaz
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niefikcjonalny w perfidny sposob fikcjonalizuje
obraz rzeczywistosci, kreujac zamiast niej za-
stepcza fantomatycznag pseudorealnos¢.

Jej ekranowe urzeczywistnienie w posta-
ci strumienia - zazwyczaj bezkrytycznie po-
strzeganych z calg ufnos$cig jako najzupelniej
realne — ruchomych obrazéw staje si¢ instru-
mentem przemocy symbolicznej, powolujacej
do istnienia przedmiot i wyraz nowej wiary.
W procesie komunikowania daje to kolosalng
przewage funkcjonalng nadawcy nad odbiorca.
Realizator dokumentu stalinowskiego przyjmu-
je na siebie funkeje ,,inzyniera dusz’, pelniac
w filmie role agresywnego agitatora. Wystepuje
on w konstrukgji przekazu jako ukryty manipu-
lator, ktérego celem jest narzucenie za pomo-
cg wszelkich dostepnych $rodkow filmowego
wyrazu okreslonej wizji §wiata zniewolonym
umystom widzow.

Nalezy jednak wyraznie zaznaczy¢, iz kry-
tyczne odczytanie przez badacza tego typu pro-
cederéw i nagannych zabiegéw wystepujacych
w dokumencie stalinowskim nie daje zadnych
podstaw do przemilczania badZ eliminowania
problematyki z tym zwigzanej. Zaréwno jedna
kategoria filmow (dokument okresu socreali-
zmu w réznych jego postaciach), jak i druga
(mowa o skrajnie zideologizowanym i zmani-
pulowanym dokumencie stalinowskim) stano-
wi z punktu widzenia historyka filmu frapuja-
cy materiat badawczy, pod kazdym wzgledem
réwnoprawny i zastugujacy na uwage. Fakt, ze
poszczegdlne przekazy w obu wyréznionych
wyzej odmianach byly traktowane przez zlece-
niodawcdw jako narzedzie propagandy, raczej
zwieksza, niz ogranicza zainteresowanie nimi
jako swoiscie pojetymi ,,tekstami kultury”.

Swiadomos¢ filmowa jako wyraz praktyki

Do spostrzezen powyzszych warto dolaczy¢
takze inne. W kazdej z tych refleksji jednakowo
wyraziécie dochodzi do glosu systemowe trak-
towanie filmowego dokumentu jako: 1) medium
kinematograficznego; 2) specyficznej dziedziny
twdrczosci; oraz 3) zbioru konwencji, styléw
odbiorczych i $rodkéw wyrazu regulujacych
proces komunikowania.
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Szczegblng forma i wyrazem $wiadomosci
filmowej okresu powojennego jest 6wczesna
praktyka filmowego dokumentu. Nalezy ja ro-
zumie¢ dostatecznie szeroko i zarazem kon-
kretnie jako uzus: programowy, koncepcyjny,
realizacyjny, administracyjno-decyzyjny, pro-
dukeyjny i dystrybucyjny, wraz z ocena wyni-
kéw i promocjg w kraju i za granica. W polu
jej oddzialywania sytuuja si¢ zaréwno me-
chanizmy funkcjonowania instytucji kinema-
tograficznych (Przedsigbiorstwo Panstwowe
Film Polski, Centralny Urzad Kinematografii,
Wytwérnia Filméw Dokumentalnych, Polska
Kronika Filmowa, Wytwérnia Filméw Oswia-
towych i inne podmioty), jak i indywidualne
poczynania, inicjatywy oraz wybory poszcze-
golnych tworcow i realizatoréw tej produkeiji.

Kapitalne znaczenie dla wszelkich studiéw
nad tym okresem posiadaja réwniez $wiade-
ctwa odbioru. Spoteczny odbiér dokumentu
filmowego w Polsce powojennej okazuje si¢
wypadkowa wielu réznych oczekiwan i wy-
chodzacych im naprzeciw - albo catkiem
zaprzeczajacych tym oczekiwaniom - reali-
zacji. Czym innym jest odbiér danego prze-
kazu jako zadanie ideologiczne dla wiladzy,
czym innym - jego przyjecie przez miliony
ludzi spragnionych polskiego filmu na ekra-
nie, a jeszcze czym innym - ten sam przekaz
poddany krytyce przez znakomita mniejszo$¢
sceptycznych obserwatoréw (Maria Dabrow-
ska, Antoni Bohdziewicz, Krystyna Zywulska,
Czestaw Milosz, Stefan Kisielewski, Leopold
Tyrmand i inni), ktérych w tamtym czasie nie
brakowato.

Warto w tym miejscu u§wiadomié sobie
charakterystyczng cech¢ typowej dla tamtego
okresu recepcji filmow w kategoriach zwier-
ciadla rzeczywistosci. Taki sposéb ich trakto-
wania wytworzyl styl odbioru, w ktérym fikcja
i nie-fikcja stanowity daleko posunieta jednosc¢.
Wszystko, co ukazywalo si¢ na ekranie, niebez-
piecznie zblizalo do siebie rzeczywistos¢ i nie-
rzeczywistos¢, czyniac je na rowni ,,prawdziwy-
mi” ze wzgledu na fotograficzny realizm (resp.
wiarygodnos¢) sfilmowanych zdarzen, sytuacji
i wygladow rzeczy.
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Tak wiec Zakazane piosenki i Ostatni etap
w zetknieciu z Owczesng widownig tracily
status fikcji ekranowej, stajac sie w jej oczach
sui generis dokumentem zastepczym o zyciu
w okupowanej Warszawie, o straszliwym $wie-
cie obozow koncentracyjnych itp., podczas gdy
rozmaite nieprawdopodobienstwa i ewidentne
szalbierstwa przedstawien udajacych dokument
mogly liczy¢ na bezkrytyczne przyjecie i apro-
bat¢ odbiorcy pod warunkiem, ze ten uwazat
ogladany film za sfilmowang rzeczywisto$¢.

Mamy tutaj do czynienia ze szczegolng for-
ma zniewolonej $wiadomosci filmowej, i nie
tylko filmowej, uwiklanej w polityke i ideologie.
Urzedowa $wiadomo$¢ doktryny realizmu so-
cjalistycznego sprowadzala si¢ w gruncie rzeczy
do kilku obiegowych sloganéw i wyglaszania
czczych ogolnikéw w rodzaju: sztuki poste-
powej, walczacej o sprawiedliwos¢ spoteczng
i pokdj na $wiecie, gloszacej wyzszo$¢ nowe-
go ustroju, ukazujacej ekranowych bohaterow
w funkcji ideowego wzorca dla mas itp.

Labilnosé¢ i wzgledno$¢ w tak ogoélnikowy
sposob formutowanych na gruncie polskim
kryteriéw ideologicznych i estetycznych mia-
ty swojg zaréwno negatywna, jak i pozytywna
strone. Paradoksalnie otwieraly bowiem przed
filmowcami (zaréwno fabularzystami, jak i do-
kumentalistami) pewien margines niedookre-
$lenia i zarazem pole — skromnego wprawdzie,
ale jednak - tworczego manewru. W doku-
mencie bylo zreszta o to odrobing tatwiej niz
w szczegolnie czujnie nadzorowanej fabule. Nie
oznacza to wcale przywileju wolnosci dla reali-
zatoréw dokumentu. Cenzura (i autocenzura)
w produkcji dokumentalnej wygladata jednak
inaczej niz przy filmie fabularnym.

[12] W Polskiej Kronice Filmowej taki zmonto-
wany na gotowo i dopuszczony do rozpowszech-
niania, zlozony z réznych materialéw wielotema-
tyczny przekaz nosit nazwe wydania, a w innych
gatunkach dokumentu byt on: filmem polityczno-
-propagandowym, reportazem wojennym,
produkcyjniakiem, filmem montazowym, relacja,
sprawozdaniem, filmowym portretem, reporta-
zem z podrozy, filmem o$wiatowym, instruktazo-
wym, satyra, poematem dokumentalnym etc.
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Terminologiczna uzyteczno$¢ zachowu-
je w studiach nad kinematografig (nie tylko)
tego okresu rozroznienie materiatu filmowe-
go i filmu dokumentalnego jako samoistnego
utworu. Jedno i drugie pozostawato ,,dokumen-
tem, ale miedzy zdokumentowanym na tasmie
nieocenzurowanym materiatem zdjeciowym
a wprowadzanym w obieg kinowy i na tysig-
ce ekrandw ocenzurowanym przekazem do-
kumentalnym|[12] istniala zasadnicza réznica
nie tylko formalna. Szefowie Polskiej Kroniki
Filmowej Jerzy Bossak (w latach 1944-1949),
apo nim Helena Lemanska (do 1967 roku) pro-
wadzili konsekwentnie polityke rejestrowania
i przechowywania w archiwum Wytworni Fil-
moéw Dokumentalnych rzeczy niekoniecznie
cenzuralnych, wychodzac z zalozenia, ze moga
sie one kiedys jeszcze przydac.

Fakt, ze dokument — podobnie jak cata éw-
czesna kinematografia — byt uwazany przez
wladze za narzedzie propagandy i legitymiza-
cji nowego ustroju, nie likwiduje w badaniach
nad dziejami kina lat 1944-1955 problematyki
podmiotowosci i autorstwa. Wladza stworzy-
fa i utrzymywala kinematografie¢ na wlasny
uzytek. Filmowcy wiedzieli, dla kogo pracuja.
Obie strony uprawialy gre. Z biegiem czasu
wytworzyt si¢ obustronny kompromis, rzadko
tylko zaktdcany ,wypadkami przy pracy” i in-
cydentami w rodzaju szokujgco odmiennego od
obowigzujacego paradygmatu Mojego miasta
Wojciecha Jerzego Hasa (1950).

Warto pod tym katem odczytaé wlasciwy
sens atrybucji wszelkich materialéw filmowych.
To, iz byly one bezwarunkowo ewidencjono-
wane i sygnowane nazwiskiem realizatora, nie
oznacza, ze w warunkach zmonopolizowanej
panstwowej kinematografii, a tym bardziej
pod dyktatem doktryny socrealizmu, mieli-
$my do czynienia z dokumentem autorskim.
Powiedzmy wprost: obligatoryjne sygnowanie
wszelkich nakreconych materialéw imieniem
i nazwiskiem realizatora byto dla administra-
¢ji bynajmniej nie sygnalem przyzwolenia na
autorski charakter przekazu, lecz kontrolnym
znakiem rozpoznawczym podmiotu sprawcze-
go (czytaj: sprawcy) na wypadek personalnej
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odpowiedzialnosci za nieprawomyslng wymo-
we materiatu i przekazu.

Material filmowy - zamdwiony, wskazany
i wyprodukowany przez zleceniodawcg, na-
krecony przez operatordw, opisany w katalogu
tematow i przechowywany w filmowym archi-
wum - zawieral w sobie dorazne, czastkowe
znaczenie. Przed montazem jego zakotwiczenie
w realnej rzeczywistosci okreslonego tu i teraz
pozostawalo kwestig nader wzgledna i malo
istotng. Desemantyzacja pierwotnej zawartosci
znaczeniowej danego obrazu na stole montazo-
wym byta praktyka codzienng, wiele méowiaca
o 6wczesnej $wiadomosci dokumentu i sposo-
bie jego traktowania.

Materiaty takie wykorzystywano wielokrot-
nie na zasadzie montazowego recyklingu. Nie-
wazne, kto je nakrecit. Byly one czyms z istoty
swej niesamodzielnym, co postuzy dopiero
do wykreowania przekazu stanowigcego kon-
strukcje wyzszego rzedu, obdarzonego auto-
nomig wiasnej struktury, niosacego okreslona
informacje i przestanie ideologiczne. Liczyt sie
w nich wyraziscie ujety temat, a nie autor zdjec.

Wycieczka w nieznane
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Dokumentalista tamtej doby nie byl nikim wie-
cej niz wykonawcg zlecen, sprawnym wytworca
filmowych tematéw. Niczego ponad to od niego
nie oczekiwano.

Z drugiej strony jest jednak bezspornym
taktem, ze Ballada f-moll (1945) Andrzeja Pa-
nufnika, Lopuszna - ziemia nieznana (1945),
Suita warszawska (1946) i Szlembark (1948-56)
Tadeusza Makarczynskiego, Wieliczka (1946) Ja-
rostawa Brzozowskiego, Powddz (1947) Jerzego
Bossaka, Kopalnia (1947) Natalii Brzozowskiej,
Ulica Brzozowa (1947) i Moje miasto (1950) Woj-
ciecha J. Hasa, Kolejarskie sfowo (1953) i Nie-
dzielny poranek (1955) Andrzeja Munka oraz
dziesiatki innych filméw dokumentalnych wow-
czas nakreconych mialy swoich autoréw. Dzieki
temu, nie tracac z pola widzenia rozmaitych
okoliczno$ci ztozonego kontekstu, w jakim te
produkcje powstawaly, mozemy dzisiaj z uwaga
studiowa¢ ukryty przed nieprofesjonalistg sens
tych produkcji i z dumg moéwi¢ o znakomitych
tradycjach polskiego dokumentu, ktéry w tam-
tych trudnych czasach zdotal mimo wszystko
ocali¢ wlasng twarz.

Rozmowa z Lechostawem Trzesowskim, operatorem filmowym,
autorem zdje¢ do szkolnych etiud Krzysztofa Kieslowskiego
Urzgd (1966) i Koncert zZyczen (1967)

Mikolaj Jazdon: Czy rozpoczynajac studia
w Szkole Filmowej w Lodzi, mial Pan za
soba jakie$ doswiadczenia z filmem lub
fotografia?

Lechostaw Trzesowski: Tak, mialem raczej
amatorskie doswiadczenia i z fotografia, i z fil-
mem. Fotografii nauczyt mnie méj ojciec Sta-
nistaw Trzesowski, i to uzywajac starego, po-
niemieckiego aparatu mieszkowego o formacie
ox12 cm. Fotografowalem razem z ojcem na
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szklanych plytach ortochromatycznych, nie-
czulych na kolor czerwony. Mialo to te zalete,
ze plyty szklane moglismy razem wywolywac
w kuchni na talerzach przy uzyciu czerwonego
$wiatla, aby bylo co$ wida¢. Nastepnie robito
sie odbitki kontaktowe na papierze. Szklana
plyta z negatywowym obrazem byta kfadziona
na papier $wiattoczuly (caly czas przy czerwo-
nym o$wietleniu kuchni) i na kilka sekund byto
wlaczane $wiatto normalnej zaréwki. Jako$¢
tych kontaktowych odbitek nie byla gorsza
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