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The text analyzes Natalia Brzozowskas film Kopalnia/The Coal Mine (1947). The fate of the director is inextrica-
bly linked to her film: her greatest artistic achievement became the source of her drama. The author herself was
entered into the group of (Un)forgettable documentary filmmakers, although this happened relatively recently.
Brzozowska's documentary was a highly original statement, drawing on and developing the best traditions of
cinema, telling stories through images and using sound in a creative way. The reference points for this film are
classic documentaries from the turn of the 1920s and 1930s, primarily Salt for Svanetia by Mikhail Kalatozov and
Coal Face by Alberto Cavalcanti. On the other hand, the film fits into the Silesian cultural tradition. I contest the
thesis that Brzozowska’s film belongs to works enclosed in the aesthetics of socialist realism.
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W wydanej niedawno ksigzce poswieconej
Zjazdowi Filmowemu w Wiéle[1], obok steno-
gramu obrad, cennych Zrddet oraz opracowan -
znajdziemy rowniez fotografie oraz kadry z ma-
terialéw filmowych zrealizowanych podczas
Zjazdu przez Polska Kronike Filmowa. Zwrdcit
mojg uwage kadr umieszczony na stronie 332:
»Uczestnicy Zjazdu; od lewej Janina Broniewska,
Olgierd Samucewicz, Natalia Brzozowska, Ju-
lia Brystygierowa, Leopold Lewin”. Zachowanie
dwoch 0s6b wymyka si¢ oficjalnym schematom,
co zauwazyli autorzy ksigzki: ,Olgierd Samu-
cewicz w przyjacielskim, niezobowigzujacym
gescie podaje ogien Natalii Brzozowskiej, ktora
przyjmuje ten gest z uSmiechem”[2]. Scenie tej
przyglada sie Julia Brystygierowa, w tym czasie
p-o. dyrektora, a wkrotce dyrektor Departamen-
tu V w Ministerstwie Bezpieczenstwa Publiczne-
go. Wzrok Brystygierowej, znanej jako ,,Krwa-
wa Luna”[3], wyraza niech¢¢, moze wrogo$¢?
W kazdym razie nie znajdziemy w nim aprobaty.

Zastanawiajace jest sgsiedztwo tych dwdch
kobiet: Brystygierowej i Brzozowskiej, w sali
zjazdowej. Obecnosci pierwszej z nich specjal-
nie nie komentowano (udzial funkcjonariuszy
wyzszych szczebli w obradach w Wisle nie dzi-
wil); w jej biografii, obfitujacej w ciekawe zwro-

ty[4], mégt to by¢ nic nieznaczacy epizod. Dla
drugiej z wymienionych uczestnictwo w Zjez-
dzie mialo przetomowe znaczenie. Wszystko
za sprawg jednego kroétkiego filmu pokazanego
podczas Zjazdu. Historia tak si¢ potoczyla, ze
na temat zbrodni Julii Brystygier zrédfa oka-
zujg sie by¢ niejednoznaczne, braki dowodow
$wiadczg na jej korzys$¢, natomiast Brzozowska
niemal zapadta si¢ w niebyt, a najwazniejszy jej
film zdaje sie przemawia¢ przeciwko niej.

* Film Kopalnia zostal oméwiony w odmien-
nym ujeciu oraz w kontekscie tworczo$ci innych
dokumentalistek w: J. Hu¢kova, ‘Women of Coal’:
Post-War Industrialization in Films by Female
Documentary Filmmakers, [w:] Women and Po-
lish Cinema: Reclaiming the Frame, red. M. Rad-
kiewicz, E. Ostrowska, Bloomsbury Publishing,
London 2026.

[1] Zjazd Filmowy w Wisle 1949. Zrédla, komen-
tarze, opracowania, red. i opracowanie B. Giza,
A. Wyzynski, Filmoteka Narodowa - Instytut
Audiowizualny, Warszawa 2024.

[2] Ibidem, s. 370.

[3] Przypisywano jej osobiste torturowanie prze-
stuchiwanych wiezniéw politycznych.

[4] Sa na ich temat liczne opracowania historycz-
ne. Ryszard Bugajski opowiada o tym w filmie
Zaéma (2016).
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Celem niniejszego tekstu nie jest przyjrzenie
sie Brzozowskiej jako jednej z ofiar systemu
komunistycznego[5]. Chociaz trudno zaprze-
czy¢, ze jej kariera filmowa zalamata sie u progu
najtrudniejszego dla polskiej powojennej kul-
tury okresu przypadajacego na lata 19491953,
to nie status ofiary okresla jej pozycje w kinie
polskim, ale status autorki. Autorki obdarzonej
wyobraznig malarska, wrazliwoscig na walory
obrazu filmowego, odwaga eksperymentowa-
nia. Swym filmem Kopalnia (1947) wpisala sie
w temat pracy i potraktowata go brawurowo, jak
traktowali go brytyjscy dokumentalisci lat 30.,
jednak w odmienny sposdb rozktadajac akcen-
ty. Owa wielowymiarowa odmienno$¢, ktéra
nie wyklucza inspiracji klasykami dokumentu,
jest fascynujaca. Pobudza do spojrzenia wstecz,
na przyklad na dokonania szkoty brytyjskiej,
i przyjrzenia si¢ zaré6wno jej twércom, jak i bo-
haterom w innym $wietle.

[5] Z takiej perspektywy omowil sylwetke Brzo-
zowskiej Tomasz Sikorski w dobrze udokumento-
wanym i przekonujacym tekscie: T. Sikorski, ,Bez
dostatecznych kwalifikacji ideologicznych, arty-
stycznych i organizacyjnych”. Natalia Brzozowska -
ofiara socrealizmu, [w:] Romantyka rewolucji.
Rekonesans filmowy, red. T. Sikorski, M. Kowalski,
Wydawnictwo von Borowiecky, Radzymin 2016,
S.103-135.

[6] M. Henrykowski, Metodologiczne problemy hi-
storii powojennego dokumentu filmowego w Polsce,
»Images. The International Journal of European
Film, Performing Arts and Audiovisual Commu-
nication” 2015, vol. 16, nr 25, s. 249-255. Autor
odnosi si¢ do dokumentu lat 1944-1955. W ra-
mach tego okresu lata 40. okazuja sie niezwykle
interesujace i bogate w konteksty. Ponownego
odczytania wymagaja kluczowe dzieta tamtego
czasu, w tym filmy Jerzego Bossaka, Tadeusza
Makarczynskiego, Natalii Brzozowskiej.

[7] Ibidem.

[8] J. Kaden, Narodziny Wesolej IL. Z kamerg fil-
mowg w kopalni, Filmowa Agencja Wydawnicza,
Warszawa 1953.

[9] Wspomng o Eugeniuszu Cekalskim, ktory
zrealizowal reportaz W kopalni wegla (1935). Po-
wstat on na zlecenie Instytutu Filmowego Polskiej
Agengji Telegraficzne;.

Film Brzozowskiej jest niezwykle interesuja-
cym dowodem na zlozono$¢ fenomenu, jakim
niewatpliwie jest polski film dokumentalny po-
miedzy 1944 a 1949 rokiem[6]. Dokument tego
czasu z pewnoscia nie jest czescig ,,monokul-
turowego monolitu” i zdecydowanie odcina sie
swym charakterem od produkcji z lat 1949-1953.
Kopalnia, podobnie jak Most Jerzego Bossaka
(1946), juz w tych latach nie moglyby powstac,
co bez trudu mozna wykaza¢ (obecno$¢ wat-
kow religijnych, sposéb ukazania katastrof czy
wypadkow w pracy jako faktow, za ktérymi nie
musi staé wrog klasowy), ale zdecydowanie nie
wyczerpuje to wielowarstwowosci i bogactwa
kontekstéw, w jakich dzieta te moga by¢ rozpa-
trywane, co postaram si¢ udowodni¢ w odnie-
sieniu do pierwszego z wymienionych filméw.

Pewnych istotnych uwarunkowan nie rozwi-
jam szerzej, zaznacze jedynie ich wage: w latach
tuzpowojennych, kiedy trzeba si¢ byto zmagaé
z pracg w trudnych warunkach i z niedostatecz-
nym wyposazeniem technicznym, liczyta sie
przede wszystkim inwencja oraz warsztatowe
umiejetnosci. ,,Szereg powojennych dokonan
polskiego dokumentu zastuguje na uznanie czy
wrecz podziw, miedzy innymi ze wzgledu na
zaprezentowang w nich zdolno$¢ realizatoréw
do pokonywania i przekraczania istniejacych
ograniczen’, zauwaza Marek Henrykowski[7].
Dodam, ze publikacja przyblizajaca warunki
pracy ekipy filmowej w kopalni, czyli Narodziny
Wesotej I1. Z kamerqg filmowg w kopalni Jerzego
Kadena[8], zostata wydana dopiero w 1953 roku.
Wesotg II (1952) rezyserowal Witold Lesiewicz,
pdzniejszy wspolpracownik Andrzeja Munka
przy filmie Gwiazdy muszg ptong¢ (1954). Brzo-
zowska przecierala w powojennej Polsce szlaki
w sensie czysto technicznym[9], wykazujac si¢
jednoczesnie odwagg artystyczna. Podczas rea-
lizacji Kopalni wydawala sie wolna od nakazéw
zewnetrznych, ale przede wszystkim byta oso-
ba wolna wewnetrznie, czego dowodza tresci
ideowe filmu.

Kopalnia Natalii Brzozowskiej (1915-1988)
powstata w 1947 roku, czyli dwa lata po zakon-
czeniu I wojny $wiatowej i dwa lata przed Zjaz-
dem Filmowcéw w Wisle, od ktérego datujemy



socrealizm w Polsce. Losy rezyserki nieroze-
rwalnie zwigzane sa z jej filmem. Kopalnia to
film zycia Brzozowskiej, a jednocze$nie zrodto
jej dramatu[10]. Sama autorka wpisana zostala
do grona (nie)zapomnianych dokumentalistow
(i dokumentalistek) — swoje studium poswie-
cit jej Marek Hendrykowski[11] - ale stalo sie
to relatywnie niedawno. Nie mogla rozwina¢
swego talentu, chociaz Kopalni¢ wybrano na
festiwal w Wenecji[12], ,,i [film] byl tam dobrze
przyjety”[13].

Film Kopalnia nie doczekal si¢ dotychczas
gruntownego opracowania, chociaz stanowi
niewatpliwe osiggniecie w rozwoju polskiego
dokumentu, polegajace na twérczym rozwoju
formy filmowej. Tuz po wojnie pozostal jeszcze
pewien margines wolnosci dla eksperymentow
formalnych, zwlaszcza jesli dotyczyly one fil-
mow krétkometrazowych, ktérych koszty byly
relatywnie nizsze niz produkcja pelnometra-
zowych fabul. Swiadectwem odkrywania for-
my jest wlasnie Kopalnia. W drugiej potowie
listopada 1949 roku odbyt si¢ Zjazd Filmowy
w Wisle, podczas ktorego wtadza proklamowata
realizm socjalistyczny jako obowiazujacy w fil-
mie polskim, co miato konsekwencje w zyciu
i tworczosci Brzozowskiej. Jej film jest waznym
osiggnieciem w ramach dziejéw dokumentu ze
wzgledu zaréwno na temat (dotyczy strategicz-
nej gatezi przemystu, nie tylko w Polsce, i wielu
taczacych sie z tym tematem watkow — politycz-
nych, propagandowych, tozsamosciowych), jak
i na wspomniane wyzej trudnosci realizacyjne.

Brzozowska urodzita si¢ w roku 1915 w ma-
jatku Bor w okolicach Niznego Nowogrodu.
Ukonczyla malarstwo na uniwersytecie w Wil-
nie. Byla wigc wyksztalcong panng z dworu,
ktérej przysztoé¢ pokrzyzowala rewolucja
bolszewicka i jej nastepstwa. Zmuszona byta
ucieka¢ z rodzinnych stron. Latem 1945 roku
przyszla rezyserka wraz z rodzing przyjechata
pociagiem repatriacyjnym do Lodzi[14], ponie-
waz Wilno znalazlo si¢ w granicach Litewskiej
SRR. Brzozowska prébowala swych sit zaréw-
no w fabule (przygotowujac adaptacje powiesci
Poli Gojawiczynskiej Stolica, wedlug projektu
pisanego z autorka), jak i w dokumencie. Cha-
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rakterystyczne jest, Ze w niedoszlej fabule in-
teresowat ja ,,klimat pierwszych dni Warszawy”
oraz dgzenie do wydobycia autentyzmu postaci
bohaterdéw, wiarygodnosci wszelkich opisy-
wanych realiow(15]. To istotne spostrzezenie,
poniewaz poetycka Kopalnia réwniez nie abs-
trahuje od realiéw, tym razem §laskich. W owe
realia wpisuje si¢ krajobraz naznaczony szyba-
mi gérniczymi, cigzka i niebezpieczna praca
gornikow, zycie ich rodzin, religia, obyczaje.

Krétki, bo niespetna dziesigciominutowy,
dokument dedykowany jest gérnikom, ktérych
praca stanowi baze¢ egzystencji rodzin, a jedno-
cze$nie jeden z fundamentéw dwczesnej pol-
skiej ekonomii. Patronkg gérnikéw jest Swieta
Barbara, co wyraznie zaznaczono juz w dru-
giej minucie filmu. Towarzyszymy codziennej
gorniczej szychcie, ktérej rytm w znakomity
sposob podkresla $ciezka dZzwigkowa. Uwazny
widz zwrdci uwage na obecno$¢ lampki gor-
niczej. Zanik jej watlego ptomienia zwiastuje
katastrofe w kopalni, ktorg ukazano doktadnie
w polowie filmu. Ujecia z przebiegu akgji ra-
tunkowej zamyka figura Swietej Barbary, przed
ktéra modla sie kobiety: matki, zony, cérki gor-
nikéw. Ich modlitwy przeplataja si¢ z obraza-
mi pracy, ktéra nie zostaje przerwana - druga
cze$¢ filmu, rozgrywajaca sie juz po wypadku
w kopalni, sugeruje wrecz przyspieszenie jej
rytmu. Eksponuje skale przemystowg procesu
wydobycia wegla. W tych fragmentach kulmi-
nuje si¢ refleksyjna czes¢ dokumentu, ktéra jest
przedmiotem niniejszej analizy.

[10] Wedtug Tomasza Sikorskiego projektem,
ktory zdecydowal o wykluczeniu Brzozowskiej
z zycia filmowego, byla niedokoniczona fabuta
Podhale (1949). Zob. T. Sikorski, op. cit., s. 126.
[11] M. Hendrykowski, Natalia Brzozowska
(1915-1988), [w:] (Nie)zapomniani dokumentalisci,
red. K. Mgka-Malatyniska, J. Lemann-Zajicek,
Wydawnictwo PWSFTviT im. L. Schillera w Lo-
dzi, £6dzZ 2020, s. 26-48.

[12] Ibidem.

[13] Zjazd Filmowy w Wisle 1949..., s. 453.

[14] M. Hendrykowski, Natalia Brzozowska,

op. cit.

[15] Ibidem, s. 33.
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Film odnosi sie do kluczowej galezi prze-
myslu w powojennej Polsce. Wegiel stanowit
gtéwny surowiec w gospodarce krajowej i byt
podstawowym przedmiotem eksportu, co pod-
kreslano wyraznie w czasach planu szesciolet-
niego (1950-1955), nazywanego planem budo-
wy socjalizmu. Tylko eksport mégt dostarczy¢
srodki na nowy sprzet oraz modernizacje zde-
wastowanego wojng kraju. ,,Plan szescioletni
zakladat wydobycie az 100 milionéw ton rocz-
nie, otwarcie jedenastu nowych kopaln i trzy-
dziestu sze$ciu nowych pozioméw wydobycia
w tych juz istniejacych”[16]. Jak glosi tytut filmu
Andrzeja Munka i Witolda Lesiewicza: Gwiazdy
muszq ptongd, czyli kopalnie musza realizowac
roczne zalozenia wydobycia.

Od gtéwnego przemystu oraz od najwaz-
niejszej gatezi eksportu oczekiwano maksy-
malnej efektywnosci produkgji. Stad nacisk na
szybkos¢ eksploatacji oraz na wydajno$¢ pra-
cy, wyraznie zaznaczone w filmie Brzozowskiej.
Sukces ma jednak swoja cen¢ i kobiety ptacg ja
co najmniej w tym samym stopniu, co mezczyz-
ni. Chodzi o wypadki gérnicze, wpisane niejako
w te profesje, ale szybkos¢ wydobycia pociaga za
sobg zwiekszenie ryzyka katastrof w kopalniach.

Kobiety w filmie Brzozowskiej: matki i zony
gornikéw, ktdrzy ulegli wypadkowi, wstepuja
na sceng, kiedy prosza o cud ich uratowania,
modlgc sie przed figurg Swietej Barbary. Pa-
tronka gornikow i stojace naprzeciw niej posta-
cie zastygaja w pozie oczekiwania. Dlaczego ta
scena, wystudiowana do najmniejszego detalu,
jest tak istotna w kontekscie dzieta? Scena, ktora

[16] M. Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializa-
cja w powojennej Polsce, przel. M. Jaszczurowska,
Wydawnictwo W.A.B., Warszawa 2015, s. 160.
[17] Tuz przed zadekretowaniem socrealizmu
(1949) i dlugo po odejsciu od jego poetyki (po
roku 1955) za najbardziej podejrzane uznawa-

no filmy dokumentalne, ktdre nie posiadaty
komentarza stownego. Sfowo méwione nadawalo
utworom jednoznaczng wymowe, a wlaénie o nig
chodzilo. W sytuacji militarnej i paramilitarnej
(by wroci¢ do poetyki) strony konfliktu musza
by¢ definitywnie okreslone. Widz nie mégt mie¢
najmniejszych watpliwoéci z odczytaniem prze-
stania dzieta.

nie moglaby powsta¢ w latach obligatoryjnego
socrealizmu w sztuce?

Wprowadzi¢ moze w btad dedykacja autor-
ska, ujeta w formie napisu w czotdéwee filmu -
nieuprzedzony widz sytuuje dokument wlasnie
w konteks$cie tego nurtu, co jest nieporozumie-
niem. ,,Film dedykowany jest gérnikom, ktérych
radoscig jest walka, a ambicja wydajno$¢ pracy”.
Socrealizm jako kierunek obowigzujacy, zade-
kretowany zostal w Polsce dopiero dwa lata po
ukonczeniu realizacji dokumentu. Film Brzo-
zowskiej nie jest nawet zapowiedzig tego nurtu
w polskim filmie dokumentalnym, nie wpisuje
sie w zaden ,,plan tematyczny” wytworni filmo-
wych, wedlug ktérego musialy one funkcjono-
wac w latach planu szescioletniego w gospodar-
ce. Plan tematyczny wyznaczal obowigzujaca
problematyke; nalezaty do niej: wspotzawodni-
ctwo pracy w przemysle, przebudowa wsi, awans
spoleczny chlopa i robotnika, przyjazn z ZSRR.
W utworach obowigzywalo odwotywanie si¢ do
sytuacji militarnej. Swiadomo$¢ walki podkre-
$lal komentarz peten hasel: walka o pokéj, walka
o plan, walka z wrogiem klasowym, obowiagzek
stalej czujnosci, poniewaz ,,wrég nie $pi”. Pewne
echo tych hasel, obecne w dedykacji utworu,
oraz naturalnie sam temat mogg zmyli¢: ,,ra-
doscig jest walka’, ambicja — wydajnos¢ pracy.
Proponuje inne tropy interpretacyjne.

Kopalnia nie jest filmem socrealistycznym
przede wszystkim dlatego, ze jest wypowiedzig
w pelni autorska, z przemyslanym autorskim
przestaniem, dzietem nawigzujacym swa poe-
tyka do najlepszych tradycji kina przelomu
lat 20. i 30., ktére wykorzystywalo jezyk kina
niemego doprowadzony do perfekcji. Film
Brzozowskiej wystudiowany jest od pierwszej
sceny i nie zawiera komentarza zza kadru, tak
charakterystycznego dla dokument6w socreali-
stycznych[17]. Znamienna jest dbalo$¢ o kazde
ujecie, kompozycja kadru po przekatnej, per-
fekcyjny montaz, uwypuklajacy wage najbar-
dziej noénych dramaturgicznie scen. Funkcje
informacyjng obrazu podporzadkowano funk-
cji poetyckiej, co jest jednym z istotnych, wrecz
decydujacych czynnikéw, odrézniajacych Ko-
palnie od dziet socrealistycznych.



Wiasnie z powodu uprzywilejowania funkcji
poetyckiej, znaczenia samego obrazu oskarza-
no Brzozowska o formalizm. Filmy rezyserki
adresowane byly do widza ambitniejszego,
wrazliwego, bardziej wyrobionego, ktory ocze-
kuje czego$ wigcej niz ,,prowadzenia za reke”
z pomocy tautologicznego komentarza. Wezes-
niejszy film Brzozowskiej, Muzyka, zachg¢ca
do przyjrzenia sie¢ Kopalni jako prébie stwo-
rzenia ekwiwalentu obrazowego dla kompo-
zycji muzycznej, chociaz nasuwajg si¢ rdwniez
skojarzenia z ,symfoniami przemystowymi”.
Oczywiscie nie tymi wspoélczesnymi, tylko
z czasOw Jorisa Ivensa (Philips Radio, utwér
znany jako Symfonia przemystowa, 1931) oraz
Dzigi Wiertowa (Entuzjazm. Symfonia Donbasu,
1930), wyrazajacymi jeszcze zachwyt nad poezja
maszyn, ale i nieludzka strone przemystu (film
Ivensa o zaktadach Philipsa). Skojarzenia do-
tycza rowniez sugerowania dzwieku w scenach
nakreconych jako nieme, ktére znamy z filmow
Wiertowa.

Siegam do historii dokumentu z przetomu
lat 20. i 30., co nie jest podyktowane jedynie
poszukiwaniem wzoréw ,muzycznosci” wlas-
nie u progu ery dzwiekowej, kiedy prébowano
ow3g ,,muzyczno$¢” wyrazi¢ sugestywnie nawet
bez dzwigku, przede wszystkim przemyslanym
obrazem i rytmem montazu. Pod koniec lat 20.,
czyli juz u schylku epoki kina niemego, ogrom-
ne znaczenie przypisywano kompozycji kadru
oraz montazowi. Znakomitym przyktadem,
w ktérym dostrzegam zrédio wielu pomystow
formalnych w pdzniejszych dziejach kina, jest
dzieto klasyfikowane jako reportaz: S6l Swanecji
Michaila Katatozowa. S61 Swanecji, w znacze-
niu ,,s6l dla Swanecji”, to hasto-wezwanie. S6l
jest w opisanej krainie niedostepnym towarem
pierwszej potrzeby, do tego stopnia niedostep-
nym, ze staje si¢ luksusem. Co roku mezczyzni
z Uszguli (Uszkul) wyruszaja w niebezpieczna
podrdz, by pracowaé daleko poza miejscem za-
mieszkania. W tym czasie na kobiety, starcow
oraz dzieci (to charakterystyczne zréwnanie
rdl, $wiadczace o ograniczonej produktywnosci
wszystkich trzech kategorii) spadaja wszelkie
obowiazki zwigzane z uprawg roli. Kobiety sa
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zmuszone taczy¢ je z przypisanymi im rolami
gospodyn domowych[18]. Kapitalna jest scena,
w ktdrej kobieta, siedzac na kieracie, jednoczes-
nie dokonuje omlotéw zboza, przedzie welne,
kotysze dziecko i zabezpiecza naturalny nawdz,
jakim sg odchody zwierzecia obracajacego me-
chanizm kieratu. Jest to wyjatkowa i zadziwia-
jaca synchronizacja czynnoéci oraz rol.

Niestychanie istotny jest fakt, ze twor-
ca opisuje spotecznos¢ tradycyjna. Malo, ze
tradycyjna: jest ona archaiczna pod kazdym
wzgledem, z tego nawet powodu film nie byt
rozpowszechniany. Archaiczne, odwieczne s3
role kobiet. One majg przede wszystkim rodzié,
ale - i to juz kreacja rezyserska Kaltatozowa —
buntuja sie, krzycza, ze nie beda wydawaé na
$wiat kolejnych Swanéw, poniewaz w Swanecji
nie ma warunkéw do zycia. Te przyniesie do-
piero komunizm, a wraz z nim budowa drég
taczacych gorski region z osrodkami cywilizacji
przemyslowe;j.

Kalatozow ujal w symbolicznym wizerun-
ku stan przed wejsciem w epoke industrialna.
Mezczyzni wyruszaja do prac sezonowych, ko-
biety czekaja. Wiemy juz, ze nie czekajg bez-
czynnie, ale rezyser ukazuje réwniez kobiety
Swanecji zastygte w pozie oczekiwania. Kadry
z posaggowymi postaciami komponowane sg po
przekatnej. Zony, matki z dzie¢mi swa postawa
wyrazaja bezmierny bol.

W ten dokladnie schemat wpisuja sie zony
i matki $laskich gérnikéw z filmu Natalii Brzo-
zowskiej: oczekuja[19], niepokoja sie, pograzone
w niemej rozpaczy. Wypelniajg tradycyjna role
kulturows, poniewaz znajduja sie na wiasci-

[18] W filmie Brzozowskiej sfera ,,domowa”
zostala wyeliminowana dla czystosci przekazu,

a wizerunek kobiet oczekujacych uzyskat wymiar
niemal modlitewny - one faktycznie ukazane s
w akcie modlitwy o ocalenie gornikéw w czasie
katastrofy.

[19] Po kilkunastu latach powstaje w Polsce film
Tadeusza Makarczynskiego Noc (1961). Podobnie
o$wietlone, posagowe postacie kobiet, oczekujace
latami na powrdt mezczyzn z wojny, z obozéw
koncentracyjnych, przywodza na mysl scene

z filmu Brzozowskiej.
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wym dla nich miejscu: ,,posta¢ kobiety, odpo-
wiedzialnej za wychowanie dzieci i opieke nad
rodzing, funkcjonowata w duzym stopniu jako
symbol ciaglosci $laskiej tradycji”[20]. Elemen-
tem tej tradycji jest rdwniez religia katolicka,
o czym $wiadczy scena modlitwy.

Brzozowska, podobnie jak Kalatozow,
przedstawia spolteczno$¢ tradycyjna, ktéra ist-
nieje nie poza ani nie pomimo, ale w ramach
spolecznosci industrialnej. W kontekscie Sla-
ska, tradycja, wpisane w nig rytualy i zwyczaje
spelniajg szczegdlna funkcje. Tradycja nie jest
warto$cig, ktora stanowi przeszkode indywidu-
alnego rozwoju, ale takim walorem, ktdry stat
sie warunkiem zachowania tozsamosci. Obraz
nie jest czarno-bialy wtasnie z tego powodu,
ze w gre wchodzi tozsamo$¢ mieszkancow
Slaska. W sytuacji ptynnych koncepciji tozsa-
mosci narodowej wiele osob szukato wsparcia
nie w zbiorowosci narodowej, lecz w rodzinie,
postrzeganej ,jako najbardziej wyrazne, a za-
razem najtrwalsze i odporne na meandry dzie-
jow politycznej przynaleznoéci Gornego Slaska,
kryterium delimitacji spolecznosci swoich i kul-
turowo obcych”[21].

Przywotam znany polskim widzom symbo-
liczny obraz, ujety w stynnej scenie filmu Perta
w koronie (1971) Kazimierza Kutza. Kobieta-
-zona-matka umywa nogi mezowi-ojcu, kto-
ry wraca z kopalni. Mezowi-ojcu przystuguje
porcja jedzenia, z ktdrej zmuszeni sg zrezyg-
nowac¢ pozostali cztonkowie rodziny. W filmie
Brzozowskiej te strony tozsamosci istniejg po-
tencjalnie, wyrazone sa wlasnie poprzez figury
kobiet pozostajacych na przypisanym kulturo-
wo miejscu, zastygle w nieruchomym gescie
oczekiwania i niemej rozpaczy. Zachowanie
wlasnej tozsamosci jest warunkiem ocalenia
indywidualnej integralnosci, stanowi jej ochro-

[20] M. Fidelis, op. cit., s. 151.

[21] Ibidem, s. 151.

[22] Motyw znany w kinie co najmniej od czasu
Jorisa Ivensa (Philips Radio, 1931), ktory przejeli
René Clair (Niech zyje wolnos¢, 1931), Charlie
Chaplin (Dzisiejsze czasy, 1936), wreszcie Michat
Waszynski (Bedzie lepiej, 1936).

ne przed rozplynigciem sig¢, rozmyciem w zglo-
balizowanym $wiecie.

Dos$wiadczenie ptynace ze znajomosci do-
tychczasowych osiggnie¢ filmu laczy si¢ z do-
$wiadczeniem stricte historycznym oraz czysto
ludzkim. W jaki sposéb pogodzi¢ koniecznosé
ekonomiczng pracy w kopalni z dgzeniem do
zachowania wlasnej indywidualnosci gérnika-
-Slazaka i zony gérnika-Slgzaczki? Ow pod-
stawowy problem uswiadamia wlasnie film
Brzozowskie;j.

W filmie zawiera si¢ bowiem pytanie o eko-
nomiczny rozwdj i jego ceng¢. W historii filmu
dokumentalnego mozna przesledzi¢ nieustanng
polaryzacje pomiedzy wystawianiem koniecz-
nosci postepu przemyslowego (Entuzjazm.
Symfonia Donbasu) a ukazaniem ceny, jaka
przychodzi placi¢ za postulowany, nieustanny
wzrost, czego dowodem jest obecna w filmach
refleksja (Coal Face Alberto Cavalcantiego
[1935] czy wlasnie Kopalnia).

W jaki sposéb Brzozowska wprowadza
problem ceny ekonomicznego rozwoju? Po-
dejsciem czysto poetyckim, odwolujac sie do
jezyka filmu, zageszczajac obrazy, nie stowa.
Kino jest widzialnoscia obcowania czltowieka
z materig, powtarzal Karol Irzykowski, pisarz
i krytyk filmowy (1873-1944), autor X muzy
(1924). Zwré¢my uwage na zrytmizowany
przebieg taSmociagu z weglem: to jednostajny,
szaleniczy ruch, ktéry zmusza do bezustannej,
prowadzacej do obtedu pracy gornikow, zapew-
niajacych ciagglo$¢ biegu tasmy[22]. Moim zda-
niem do tego wlasnie aspektu pracy odnosi sie
Brzozowska. Wydajnos¢ ponad norme, wysitek
przekraczajacy ludzkie zdolnosci dostosowania
sie do rytmu maszyn, nazywany w dedykacji
»ambicjg” gérnikow, posiada swa ciemng strone
i przektada si¢ na cierpienie konkretnych kobiet,
ich kobiet. ,Radoscig” gornikow jest walka, sta-
te udowodnianie sobie i §wiatu, Ze nie istniejg
realne przeszkody, by nieustannie podnosi¢
poprzeczke, podejmowac kolejne wyzwania.

Po katastrofie w kopalni, wydarzeniu uka-
zanym dokladnie w polowie filmu, bieg tasmy
z weglem nie ustaje. Zauwazmy, Ze w filmie ta-
$ma rusza z tego samego miejsca, w ktorym jej



bieg przestaliémy obserwowaé. Monotonig jej
ruchu podkresla silnie motyw muzyczny(23].
W makrokosmosie kopalni nic si¢ nie zmieni-
Yo, nic nie przestroito mechanizmu swoistego
perpetuum mobile. Po raz kolejny, ustawione
W szeregu, pojawiajg si¢ figury kobiet: odziane
w czarne szaty i czarne chustki, zredukowane
do nieruchomych posagéw, pozbawione innych
cech kobiecosci - poza zdolnoscig do cierpienia.
O tym, ze praca graniczy z obledem, $wiadczy
wizja jednego z poszkodowanych w wypadku:
obraz filmowy stwarza wrazenie, Ze ranny wi-
dzi radosng twarz gornika atakujacego $ciane
wegla. Owg rozradowang twarz ,,bojownika”
zastepuje w chwile pozniej niema, zrozpaczo-
na twarz starszej kobiety. Ostatnie ujecia za-
wierajg juz tylko monotonny marsz gornikéw
korytarzem kopalni, jednostajny ruch tasmy
z weglem i zmechanizowany bez reszty ruch lu-
dzi tadujacych czarny kruszec. Z owego rytmu
obrazéw wytamuje sie posta¢ malej placzacej
dziewczynki, ktéra chwyta si¢ spodnicy swo-
jej matki. Dziecko nie rozumie i nie przyjmuje
jeszcze roli ,kobiety ciepiacej”.

W filmie znalazla sie jeszcze jedna zasta-
nawiajgca scena pozegnania (badz powitania)
gornika z zong lub z matka. Ona wpatruje si¢
W jego twarz, on patrzy w dal. Ona probuje go
zatrzymad, on widzi bardziej odlegte cele. Rytm
pracy przyspiesza si¢, podpowiadaja to mon-
taz, zdjecia nakladane oraz muzyka. Sympto-
matyczne, ze zmienia si¢ kat widzenia kamery
ukazujgcej bieg wagonikow z weglem, co suge-
ruje zachwianie réwnowagi uczestnika wyscigu
o zwigkszenie wydajnosci pracy.

Podobne obrazy, uwydatniajace tempo
pracy, znajdziemy w Coal Face Alberto Ca-
valcantiego, filmie wprowadzajacym istotny
kontekst niniejszych rozwazan. Rytmiczny
marsz gornikéw podziemnym chodnikiem,
podkreslony rytmem muzyki, rytm ruchéw,
ktéry podobnie jak pdzniej w Kopalni ulega
przyspieszeniu w drugiej czesci filmu, miaro-
we uderzenia kilofem w $ciane wegla, a nawet
zblizenia mechanizmoéw, ktérych pracy widz
nie rozumie, wskazujg, ze Cavalcanti rozwinat
pewien wzorzec opowiadania o wydobyciu
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wegla. Ujecia ruchu maszyn w pelnym biegu
w zblizeniu przypominajg ujecia z filmow abs-
trakcyjnych. Eksperymenty awangardzistow
postuzyly jako material do wyrazenia tempa
zycia kopalni, a szerzej — spoteczenistwa indu-
strialnego. Ukazuje je réwniez film Brzozow-
skiej. Wlasnie to szalone tempo sprowadza na
gornikow nieszcze$cia, sugeruje autorka.

Z komentarza czytanego w $ciezce dzwieko-
wej Coal Face dowiadujemy sie, ze wydobycie
wegla jest podstawowym przemystem Wielkiej
Brytanii (podobnie jak pdézniej w powojennej
Polsce), uzyskujemy informacje dotyczace jego
znaczenia w strukturze ekonomicznej[24]. Ko-
mentator u§wiadamia réwniez, jak niebezpiecz-
na jest praca pod ziemia. Przekonujemy sig, ze
system zabezpieczajacy jest watly jak $wiatto
lampki gérniczej, ktéra — zmieniajac kolor plo-
mienia - ostrzega przed gazem. Niepokojace
sg statystyki wypadkéw, na co wskazuje glos
zza kadru: jeden gérnik na pieciu jest ranny,

[23] Autorem muzyki jest Kazimierz Serocki.

W swoich notatkach ze Zjazdu w Wisle kompozy-
tor zapisal: ,,[W] Kopalni, gdzie muzyka wlasnie
przez sugestywne podkreélenie antyhumanistycz-
nych, formalistycznych wartosci filmu, sama jest
z tego punktu widzenia formalistyczna” Zjazd
Filmowy w Wisle 1949..., s. 294. Zygmunt My-
cielski podczas Zjazdu odni6st sie do nieudane;j
proby filmowej pod wzgledem ideologicznym,

w ktdrej ,muzyka daje ciekawe rozwigzanie, bo
[...] wszystko mowi bez speakera”. W tym samym
wystapieniu pochwalil kompozytora za muzyke
do filmu Czarci Zleb (1949, rez. Aldo Vergano,
Tadeusz Kanski), réwniez prezentowanego pod-
czas Zjazdu. Ibidem, s. 209. W latach 1947-1948
Serocki studiowal w Paryzu w zakresie kompo-
zycji i gry fortepianowej pod kierunkiem Nadii
Boulanger oraz Lazara Lévyego.

[24] Chociaz produkcja wegla wowczas spadla,
nowa struktura przemystu, oparta na energii
elektrycznej rozpoczeta boom eksportowy

i rosnacy dobrobyt. Zwigkszala si¢ jednak prze-
pas¢ pomiedzy klasg $rednig a klasg pracujaca:
gornicy, nawet pod koniec lat 30., zyli gorzej niz
przed I wojna §wiatows, zob. M. Bryant, Auden
and the Homoerotics of the 1930s Documentary,
»Mosaic: A Journal for the Interdisciplinary Study
of Literature”1997, vol. 30, iss. 2, s. 72.
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liczne sg ofiary $miertelne[25]. Brzozowska nie
wprowadza komentarza, nie potrzebuje staty-
styk — jeden (nawet zainscenizowany) wypadek
wskazuje na cierpienie wielu ludzi.

W filmie Cavalcantiego nie ukazano Zad-
nych kobiet[26], dla ktérych katastrofa w ko-
palni ma konkretny wymiar dramatu Zycio-
wego. Dzieto krytykowano jednak z innych
powodow: nieadekwatnego uzycia $piewu
choéréw koscielnych, muzyki, poematu Aude-
na. Rzekomo wszystkie te elementy, w filmie
poswieconym kopalniom, brzmig jak dysonans.
Coal Face jest owocem eksperymentéw z wyko-
rzystaniem dzwieku; dokumentalisci brytyjscy
posiadali srodki, by eksperymentowa¢, a nawet
zachecano ich do tego. Jak podsumowat pézniej
John Grierson, wykorzystywano czystej wody
estetow do catkowicie pozaestetycznych celow
(chodzilo o edukacyjna misj¢ dokumentow).
Czotowi z owych estetow to poeta Wystan Hugh
Auden oraz kompozytor Benjamin Britten:

[25] Statystyki, na ktore zwracali uwage w swych
dzietach Cavalcanti oraz George Orwell (The
Road to Wigan Pier [1937]), byly zatrwazajace.
Jak zauwaza Priestley, ,w pigcioletnim okresie
koniczacym sie w 1931 roku [a wiec w czasie,

w ktérym Auden pisat The Watershed], w prze-
mysle gérnictwa weglowego zgineto ponad 5000
0s06b, a ponad 800 000 zostalo rannych”. Opis
tego, w jaki sposdb gineli gornicy, jest u Priestleya
szczegblnie wstrzasajacy: ,,Kazdy mezczyzna czy
chlopiec schodzacy pod ziemie az nazbyt dobrze
wie, Ze naraza sie na jedna z kilku szczegdlnie
przerazajacych $mierci — od spalenia zywcem
po uwiezienie w skatach i powolne uduszenie”.
M. Bryant, op. cit., s. 76.

[26] ,,Coal Face (1935), z innowacyjnym chorem
kobiecym napisanym przez Audena, ukazuje ko-
biety jedynie metonimicznie — w krétkim ujeciu
liny rozwieszonej pod ci¢zarem prania, ktéra
sygnalizuje powr6t gornikéw do domu. Ogodlnie
rzecz biorac, «kobieta» nie pojawiata si¢ w do-
kumentalnych obrazach pracy przemystowej”.
Ibidem, s. 73.

[27] B. Wright, Britten and Documentary, ,The
Musical Times” 1963, vol. 104, no. 1449, s. 779—
780.

[28] M. Bryant, op. cit., s. 85-86.

Ben $ciéle wspdtpracowat z Cavalcantim przy przy-
gotowywaniu $ciezki dzwiekowej, ktora obejmowata
meski chor, recytujacy z czasopism technicznych
raporty o katastrofach gérniczych i listy réznych za-
wodéw i rzemiost w przemysle gorniczym. ,,Zaaran-
zowal” réwniez kilka uderzajacych efektow dzwigko-
wych pozamuzycznych. Jednak centralnym punktem
filmu byta kompozycja Bena, w ktérej wykorzystano
kobiece glosy utworu Audena ,,Och, gérniku, co
kochasz swego psa mysliwskiego, czarny jak noc” -
wiersz, ktory napisat specjalnie na potrzeby filmu[27].

Ogladajac film Cavalcantiego, odnosimy
wrazenie, ze styszymy chér mezczyzn i kobiet.
W scenie wypadku, gdy odpada $ciana wegla,
kobiecy chér wydaje z siebie krzyk, ktéry moz-
na interpretowac jako glos protestu. Kto jednak
go wyraza? Kobiety czy mezczyZzni?

Kwestia jest raczej zlozona. Jak zauwaza
Marsha Bryant:

Pierwszy refren ,,przemawia” w imieniu pracow-
nikéw w sekwencji gorniczej, wymieniajac calg
litanie tytuléw zawodowych (takich jak ,kopacz”
i ,rebacz”), tekst drugiego refrenu ma forme poe-
matu mitosnego napisanego do filmu przez Audena.
Z tych dwdch refrendéw to wlasnie zenski najbar-
dziej stuzy mojemu celowi odczytania Coal Face
jako homoerotycznego [...]. W przypadku tekstu
Audena w chérze Coal Face kobieta pojawia sie tylko
jako glos, za pomoca ktérego meski obserwator wy-
raza homoerotyczne pozadanie gornika [...]. Chor
kobiecy zaczyna $piewa¢, gdy gdérnicy opuszczajg
szyb, dzieki czemu mezczyzni pozostajg obiektami
pozadania po zakonczeniu pracy[28].

Odwolujac sie do gtéwnego watku swych roz-
wazan, Bryant dodaje:

Poniewaz dokumentalne, publiczne wizerunki
gornikow ksztattowane byly przez mesko-meskie
spojrzenie przekraczajace podzialy klasowe, sta-
nowig one czesciowy zastone dla prywatnej sieci
homoerotycznych odniesiet Audena. Spiewaczki
zapewniajg ,Rhondda Moon” [,,Rhondda” to walij-
ski okreg gérniczy, a ,,Rhondda Moon” to kiczowata
piosenka mitosna, ktéra parodiuje stopien, w jakim
dokumentalne przedstawienie erotyzowato ciala me-
skich pracownikéw, wyjasnia w innym miejscu au-
torka — przyp. J].H.] dodatkowg ostone, tak jak czynia
to w przypadku pie$ni w Coal Face; oba chory kobiet
o gérnikach sa w istocie drag performansami - roz-
miar i kostium Madame Bubbi z pewno$cia sugeruja



drag queen. W homospolecznym srodowisku, ktére
uksztaltowalo wizerunek gérnika, wykorzystanie
przez Audena glosow kobiet przecina si¢ z spotecz-
no-ekonomicznymi ramami dokumentu, aby utatwi¢
ekspresje homoerotycznych pragnien[29].

Kobiety zostaly wiec z Coal Face ,wyka-
drowane’, i to w wielu aspektach. Zasluga
Brzozowskiej jest w tym kontekscie nie tylko
wprowadzenie postaci kobiet i ich widzenia
rzeczywistoéci industrialnej, ale i zuniwersali-
zowanie sytuacji ukazanej w filmie, przywroce-
nie tradycyjnych rél, wpisujacych sie w lokalna,
$laska tozsamos$¢: mezczyzna pracuje, jest ranny,
a nawet ginie, jego zona, matka, cérka - cierpia,
rozpaczajg, oczekuja.

Odmienny byl przede wszystkim rodzaj
motywacji, ktéry doprowadzit do powstania
obu filméw. Homoerotyczne $rodowisko bry-
tyjskich dokumentalistow zachwycalo sie nagi-
mi torsami goérnikow pracujacych pod ziemia
w wysokiej temperaturze[30]. Podobnie, o czym
pisze Fidelis: ,,Pochodzacy z klasy $redniej re-
formatorzy wizytujacy kopalnie byli wyjatkowo
wstrza$nieci nie tyle warunkami pracy, ktore
niewatpliwie byly bardzo ciezkie, ile widokiem
skapo odzianych gérniczek”[31]. Brzozowska
przyglada si¢ swym bohaterom i bohaterkom
z innej perspektywy i cho¢ ukazuje wspania-
te meskie torsy, to swym filmem chce zwréci¢
uwage na ceng, jaka goérnicy ptacy za efekty
ekonomiczne wydobycia wegla, trudno nawet
moéwic o sukcesach: to cena zycia i osierocenia
rodzin. Przede wszystkim jednak osiggnieciem
rezyserki stato sie spersonalizowanie drama-
tu. Dokonala tego przez ukazanie kilku kobiet
i jednej matej dziewczynki, ktérych wypadek
dotyka osobiscie. Aby identyfikowa¢ sie z bo-
haterem i jego dramatem, musimy zobaczy¢
go z bliska, wylowi¢ jego twarz, przyjrze¢ si¢
jej w réznych sytuacjach, sledzi¢ losy konkret-
nego czlowieka. Cavalcanti preferowat takg in-
dywidualizacje historii jednego bohatera czy
pary bohateréw. Autorka Kopalni zrealizowa-
fa jego postulat, $wiadomie badz nieswiado-
mie. Zasugerowata waznos¢ wydobycia wegla
w zrujnowanej, powojennej Polsce, ale wskazata
réwniez na kilka anonimowych rodzin, ktére

VARIA

237

tracg swych bliskich w wypadkach gérniczych,
w kazdych warunkach, niezaleznie od ustroju
politycznego.

Poprzez wydobycie osobistego stosunku
gornika do swej pracy autorka ukazuje, ze praca
ta, sama w sobie, staje si¢ miernikiem meskosci,
zyciowego spelnienia[32]. Nie jest przypadkiem,
ze poza Slaskiem gérnictwo postrzegane jest
jako tylko jeden z zawodéw. Na Slasku méwi sie
o0 gbrniczym stanie, ktdry pociaga za sobg okre-
$lone zobowigzania etyczne. Film Brzozowskiej
i w tym aspekcie zyskuje wymiar uniwersalny,
poniewaz mozna go aktualizowa¢ w kazdych
warunkach, w kazdym ustroju, takze w odnie-
sieniu do innych zawodéw. Ekonomicznej ko-
niecznosci zwigkszania norm, przyspieszania
tempa przeciwstawiono koszty ludzkie - abs-
trakcyjne, dopoki nie odnoszg sie do konkret-
nych losow.

Osoby, ktdre zakwalifikowaly film Brzozow-
skiej na Festiwal Filmowy w Wenecji, z pew-
noécig zdawaty sobie sprawe z miary osiggnie¢
rezyserki. Tym wigksza byta jej osobista kata-

[29] Ibidem, s. 88-89.

[30] Nota bene — Brzozowska ukazuje niemniej
doskonate meskie torsy, podobnie jak Katatozow
w zakonczeniu swego filmu. Kobiety sa nato-
miast u obojga rezyseréw zalobnie badz niedbale
odziane, przy tym udreczone i to gtéwny aspekt
ich osobowosci.

[31] M. Fidelis, op. cit., s. 184.

[32] Techniki wydobycia wegla w Polsce w la-
tach 40. wymagaly znacznego wysitku migéni
ludzkich. Do tego faktu odnosi¢ si¢ moze dedyka-
cja w filmie Brzozowskiej, méwigca o wydajnosci
pracy. Trud gérnikow przeklada sie bezposrednio
na owa wydajnos$¢, daje poczucie sity. Im wigkszy
udzial maszyn w calym procesie, tym to poczucie
jest stabsze. Kopalnia wskazuje, Ze istnieja granice
ludzkich mozliwoéci we wspotzawodniczeniu

z ta§ma produkcyjng. W latach 30. w Anglii
zauwazono, ze mechanizacja i wzrost produkcji
masowej przyczynia si¢ do utraty indywidualno-
$ci oraz meskosci. Esej Audena Jak zostac panem
maszyny (1931) wyrazil obawy tamtego pokolenia:
sWiekszoé¢ operacji w zakladzie produkcji maso-
wej ma tak niewielkie znaczenie, ze nikt nie moze
czué, ze ich wykonywanie czyni go mezczyzng.
Cyt. za: M. Bryant, op. cit., s. 89.
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strofa, ktora rozegrata si¢ podczas Zjazdu Fil-
mowcow w Wisle, a to jeszcze nie byl ostatni
akt dramatu kobiety i rezyserki. Marek Hendry-
kowski, autor portretéw obojga Brzozowskich
(Jarostawa i Natalii), jako ,,(nie)zapomnianych
dokumentalistow” pisze: ,Miniaturze o pracy
w kopalni w niedorzeczny sposéb zarzucano
«mieszczanska» (czytaj: «obcg» ideologicznie)
estetyke. W tamtych warunkach oznaczalo to
najdalej idacy polityczny ostracyzm wobec za-
atakowanej i napietnowanej autorki’[33].
Brzozowska jest jedna z najbardziej tragicz-
nych postaci wérdd rezyseréw i rezyserek pol-
skiego dokumentu. Miala przed sobg $wietnie
zapowiadajacg si¢ kariere, ale Zjazd w Wisle
ztamal nie tylko artystke, ale i kobiete. Nieliczni
filmowcy probowali dyskutowa¢ z zalozenia-
mi nowej polityki, wigkszoé¢ jednak (réwniez
Brzozowska) zrozumiala, ze rozpoczyna si¢
okres terroru, bezpardonowego narzucania
filmom tresci i formy na wzdr radziecki. Kry-
tyce poddano dziefa powstale na lata przed za-
dekretowaniem socrealizmu w Polsce, w tym
Kopalnie. Za zemste historii nalezy uznac¢ fakt,
ze do dzi$ wielu widzéw, a nawet filmoznaw-
cow sytuuje dokument Brzozowskiej w obrebie
socrealizmu[34]. W paradoksalny sposdb, na

[33] M. Hendrykowski, Natalia Brzozowska...,

s. 37.

[34] Do filméw ,,zamknietych w estetyce socreali-
stycznej” zaliczane sg: Kopalnia Brzozowskiej oraz
Gwiazdy muszg pltongc (1954, rez. Andrzej Munk,
Witold Lesiewicz). Zob. I. Copik, Topografie i kra-
jobrazy. Filmowy Slgsk, Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Slgskiego, Katowice 2017, s. 129.

[35] E Albera, Lussas 2017: le documentaire polo-
nais, ,1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze.
Revue de l'association francaise de recherche sur
I'histoire du cinéma” 2017, vol. 83, s. 212-217.

[36] V. Poudovkine, 30 ans, ,, LEcran Frangais”,
12.12.1949, NO. 232, S. 4.

[37] Cyt. za: . Lemann-Zaji¢ek, Kino i polity-

ka. Polski film dokumentalny 1945-1949, Dzial
Wydawniczy PWSFTviT, £6dZ 2003, s. 248. Pelna
wypowiedz Brzozowskiej w: Zjazd Filmowy

w Wisle 1949..., s. 140-141. Komentarz autoréw na
temat ,wiwisekcyjnej samokrytyki” Brzozowskiej,
ibidem, s. 417.

korzys¢ Brzozowskiej - odmawiajac jej filmowi
prawa do tej ,,zaszczytnej” etykiety — $wiad-
czyl w swoim czasie Wsiewotod Pudowkin. Aby
potepi¢ ,formalizm” w kinie (na rzecz ,socja-
listycznego realizmu”), wybrat jako przyklad
w swym raporcie z Polski wlasnie Kopalnie (nie
wymieniajac tytutu)[35]. Jego tekst ukazal sie we
Francji 12 grudnia 1949 roku, zatem wkrotce
po Zjezdzie w Wisle i jest przede wszystkim
wyrazem nieuwaznego odbioru:

W walce z wrogimi tendencjami w sztuce zdarza
sie, ze nie mamy do czynienia z jasno i bezposred-
nio wyrazong szkola formalistyczna, ale z jej nie
mniej niebezpiecznymi i szkodliwymi tendencjami.
Tendencje te moga przybieraé najrézniejsze formy.
Wezmy przyklad: miatem okazj¢ obejrze¢ w Polsce
kroétki film o pracy w kopalniach wegla. Najwyraz-
niej rezyser szczerze staral si¢ pokaza¢ widzom,
robotnikom ich wspanialg prace. Jednak, porwany
szczegOtami, nagle stracil z oczu podstawows idee,
zgubil swdj cel i catkowicie go znieksztalcit. Ostat-
nia scena pokazuje wybuch metanu, pozar, ktéry
po nim nastepuje (sic!) heroizm gérnikéw ratuja-
cych swoich towarzyszy. Rezyser wlozyl w te scene
cala swoja energie, caly arsenal swoich §rodkow
wyrazu. Muzyka, rytmiczny montaz, liczne tra-
giczne twarze placzacych kobiet i mezczyzn oraz
dlugi kondukt zalobnikéw (sic!) poprowadzily go
na typowa formalistyczng Sciezke i sprawily, ze
wyolbrzymit aspekt zZycia gornikéw, ktory nie jest
przeciez ani najwazniejszy, ani decydujacy. Re-
zultat byl absurdalny. Z calego filmu w pamieci
pozostat tylko ten jeden, mocno wyolbrzymiony
epizod[36].

Podczas pamigtnego Zjazdu, po tym, jak
Brzozowska oskarzono o ,formalistyczng me-
tode maskowania wrogiej ideologii”, rezyserka
zlozyla samokrytyke. Formuta tej wypowiedzi
pozostaje dobitnym $wiadectwem upodlenia,
do jakiego moze doprowadzi¢ cztowieka kazdy
totalitarny system:

W okresie pracy nad filmem miatam tendencje do
formalizmu. Prawie we wszystkim, co dotad robi-
fam - mato mnie obchodzita tre$¢ [...]. Od czasu,
kiedy zaczg¢tam si¢ interesowal sprawg ideologii
socjalistycznej [...] zupelnie zmienilto si¢ moje
podejécie nie tylko do tresci, ale zmienil si¢ méj
stosunek do formy. Dzi$ patrzac na moje filmy czuje
obco$¢[37].



Nalezy uswiadomi¢ sobie nie tylko dra-
mat odsuniecia od zawodu, ale i konieczno$¢
utrzymywania trzyosobowej rodziny, w latach,
w ktoérych maz Natalii, Jarostaw Brzozowski
(laureat festiwali w Cannes i Wenecji za swe
filmy o sztuce) przebywal w wigzieniu z powo-
dow politycznych. Konsekwencja dla rezyserki
bylo zatamanie psychiczne([38] i poddanie si¢
zwyklej ludzkiej stabosci, prowadzacej najpierw
do ,swoistej konwersji ideologicznej” (jak na-
zywa to w cytowanym tekécie Marek Hendry-
kowski), o ktorej $wiadcza scenariusze pisane
na poczatku lat 50., a w konicu, w odwecie za
wlasng ztamang kariere - do ataku personal-
nego skierowanego przeciw wszechwladnemu
w Owczesnym systemie kinematografii Aleksan-
drowi Fordowi[39].

Brzozowska zrealizowala jeszcze dwa krot-
kie filmy, dokumenty tatrzanskie: Narciarze,
do ktérych muzyke napisal Wojciech Kilar,
i Na wspinaczce (1958). Oba dzieta sg wyszu-
kane estetycznie, zdjecia do nich zrealizowat
Sergiusz Sprudin. Rezyserka zmarta w zapo-
mnieniu, w domu opieki w Lodzi, trzydziesci
lat po nakreceniu obu filméw.

Brzozowska, autorka raczej zapomniana,
ktérej Kopalnig nadal klasyfikuje si¢ blednie
jako dzielo socrealistyczne, postawita w swoim
czasie na rozwoj formy filmowej[40], jej doku-
ment byt wypowiedzia w pelni autorsks, na-
wigzujaca i rozwijajaca najlepsze tradycje kina
opowiadajacego obrazem: kompozycja kadru,
montaz, znaczenie detalu. W sposéb tworczy
dotaczyta do tych tradycji dzwiek, o czym
$wiadczy rowniez jej dokument Muzyka. Oba
wymienione tytuly stanowily inspiracje dla
pézniejszych filméw Andrzeja Munka (Bajka,
1952 i wspominany juz Gwiazdy muszg ptong¢).
Film Brzozowskiej unikat stowa, ograniczajac
je do napisu stanowiacego dedykacje dzieta.
Whbrew temu, co rezyserka wyglosita z trybu-
ny zjazdowej w Wisle, interesowala jg wlasnie
forma, aby tym dobitniej zaakcentowa¢ tres¢
przekazu. Gdyby kariera Brzozowskiej roz-
poczela sie o dekade pozniej, mozna z duzym
prawdopodobienstwem przypuszczaé, ze wpi-
salaby sie z sukcesem w pejzaz polskiej szkoty
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dokumentu lat sze§¢dziesiatych. Kopalnia na-
lezy obok takich filméw jak Suita warszawska
(1946, rez. Tadeusz Makarczynski) oraz PowodZ
(1947, rez. Jerzy Bossak, Wactaw Kazmierczak)
do najbardziej znaczacych osiagniec polskiego
filmu lat 40. Trudno dzi$ ustali¢, na ile aktywna
niegdys, a (relatywnie) stabo obecna w opra-
cowaniach dokumentalistka podzieli los zapo-
mnianych/nieodkrytych autoréw i autorek.
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