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Etiudy ,,spotecznego zwiadu”. T
O szkolnych krewniaczkach
filmoéw czarnej serii

Rok 1956 jako kulminacyjny moment przemian polityczno-
-spotecznych, ktore dokonaly si¢ w Polsce po $mierci Stalina, wywart
przemozny wplyw na polski film — w szybszym tempie na dokument,
a w nieco tylko wolniejszym na fabule. Konstatacje te, ktora z powo-
dzeniem mozna nazwac¢ truizmem, wypada rytualnie powtorzy¢, gdy
sie chce mowic o czarnej serii polskiego dokumentu. A to wlasnie ona
wraz ze swymi obrzezami bedzie nas interesowa¢ w niniejszym tekscie.
Interesowa¢ nas bedzie nie sama w sobie, ale w relacji do filmoéw zre-
alizowanych réwnolegle w tédzkiej PWSE do etiud studenckich z lat
1956-1957, po$wieconych tematyce spolecznej, z ktorych co najmniej
kilka ze wzgledu na ich nieszablonowo$¢ mozna takze uzna¢ za znak
przetomu.

Polskie przemiany roku 1956 wypada odczytywaé ambiwalen-
tnie - zarazem jako glebokie i plytkie. Ich ocena oczywiscie zmienia si¢
wraz z uptywem czasu, jednak ambiwalencja mimo wszystko pozostaje.
Koniec najsrozszego terroru, opréznianie wigzien, odsuniecie Rosjan
od najwazniejszych funkcji panstwowych, przywrdcenie wzglednej
wolnosci Kosciolowi, ostabienie cenzury (niestety, do$¢ krotkotrwale),
zfamanie hegemonii socrealizmu albo np. likwidacja przymusowych
spoldzielni rolniczych - to miara ich glebokos$ci. Nienaruszalne oka-
zaly si¢ jednak imponderabilia systemu, imponderabilia ideologiczne
(komunizm), polityczne (absolutny prymat PZPR, sojusz z ZSRR itd.)
i ekonomiczne (gospodarka planowa). Z koniecznosci z zachowania
owych imponderabiliéw wynikalo utrzymanie nadrzednej roli apara-
tu bezpieczenstwa, nieco zmieniajacego metody swego dzialania, ale
zawsze dominujacego i z zalozenia wylaczonego z obszaru spolecznej
krytyki — szczegdlnie w filmie. Lata 1956-1958 byly wiec niewielkim
czasowym okienkiem, podczas ktorego kreowat sie nowy, gomutkow-
ski model totalitaryzmu, potrzebujacy u swych poczatkéw pewnego
poziomu spolecznej legitymacji i dlatego dopuszczajacy elementy zli-
beralizowanego poznawczo przekazu filmowego.

Filmy czarnej serii dobrze realizowaly to wymuszone zapotrze-
bowanie na wentyl bezpieczenistwa w okresie spotecznego ozywie-
nia. Dos¢ §cisle ograniczone demaskatorstwo, jakie byto ich udzialem,
przyjmowano — czynili to zaréwno krytycy (nie tylko spod znaku ,,Po
prostu”), jak i sami tworcy - jako swoiste objawienie prawdy. Za naj-
wazniejszy walor filméw czarnej serii ich zwolennicy uwazali auten-
tyzm i brak konformizmu. ,,Piekielnie ostra jest dawka prawdy zawarta
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w tych filmach - pisala np. Agnieszka Osiecka. - To szokuje [...]. Uczy
buntu, wrazliwosci na zlo”[1]. W opiniach krytykéw, i to tak znacza-
cych jak np. Aleksander Jackiewicz[2], seria okazuje si¢ spelnieniem
ambicji czasu ,,odnowy” - kiedy $wigcita ona triumfy, nie byto jeszcze
na ekranach znakomitej wigkszosci filmow szkoly polskiej. Oczywiscie
w publikacjach prasowych pojawialy sie¢ takie czy inne zastrzezenia, ale
nie zmienialy one entuzjastycznego na ogét wydzwigku wygtaszanych
opinii.

Z kolei tworcy z ekscytacjg wchodzili w szczeling stworzong
przez film $wiezo upieczonych absolwentéw moskiewskiego WGIK -
Jerzego Hoffmana i Edwarda Skorzewskiego Uwaga, chuligani! (1955),
uwazajac nie tylko, ze robig nowe kino, ale takze, Ze mowig prawde
o rzeczywistosci[3]. Przynajmniej cz¢$¢ prawdy. Zdawali sobie bowiem
sprawe, iz nie cala. Zaswiadcza o tym chocby opowiedziana przez
Kazimierza Karabasza historia pobicia przez MO amerykanskich do-
kumentalistow, braci Maysles[4]. Tego rodzaju wymiary rzeczywistosci
w oczywisty sposdb pozostawaly dla czarnej serii i w ogdle dokumentu
tematem tabu. Pod ochrong znalazl sie wlasciwie caly ,resort”. Kwe-
stii Urzedu Bezpieczenstwa i jego roli w ogéle nie bylo, milicjanci za$
pojawiali sie na ekranach czesto, i to w roli przykladnych strézéw po-
rzadku, zwalczajacych chuliganskie bandy lub starajacych si¢ - mimo
braku odpowiednich przepiséw - roztoczy¢ opieke nad prostytutkami.
Mozna powiedzie¢, ze seria — zdwoma prawie niezauwazalnymi odstep-
stwami[5] — wpisywala si¢ w kreowanie propagandowego wizerunku
MO, intensywnie obecnego tak we wczesniejszym, jak i pézniejszym
kinie PRL.

Pazdziernikowa odwilz nie oznaczata przeciez realnej wolnosci
wypowiedzi. Zaréwno czarna seria, jak i bedaca owocem tego czasu
w dziedzinie fabuly szkota polska nosity w sobie rozliczne ufomnosci
wewnetrzne, wynikajace w wiekszej czeéci z barier cenzuralnych (w tym
autocenzuralnych), ale takze z niezbywalnosci punktu odniesienia, ja-
kim pozostala ideologiczna (komunistyczna) wykladnia obrazu $wiata,
niepozwalajaca usuna¢ sztywnych ram intelektualnych, a wreszcie -
z doé¢ powszechnej wsréd mlodych tworcow wiary w mozliwos¢ realnej
odnowy, wiary w ,,socjalizm z ludzka twarzg’[6]. W odniesieniu do
czarnej serii znaczacg utomnoscig okazal sie jednak deficyt bardziej
poglebionego kontekstu polityczno-historycznego. Ten brak czynit

[1] A. Osiecka, Nazwijmy to: ,Wiosna polskiego filmu”,  [5] W sekwencji portowej Ludzi z pustego obsza-

»Sztandar Mlodych” 1957, 31 marca, nr 76, s. 3. ru (1957) Karabasza i Slesickiego ujeciu milicjanta
[2] Wypowiadal sie on o czarnej serii wielokrotnie siedzacego w tddce towarzysza stowa komentarza:

w roznych miejscach, m.in. na tamach ,,Po prostu” »Milicja pojawia sie tu w ostatecznoéci”. Natomiast

i, Filmu”. w scenie przestuchania z Paragrafu zero (1957) Boro-

[3] Méwi o tym np. K. Karabasz, Bez fikcji. Z notatek wika po jednej z odpowiedzi sformulowanych przez
filmowego dokumentalisty, Wydawnictwa Artystyczne  prostytutke daje si¢ w pewnym momencie stysze¢

i Filmowe, Warszawa 1985, s. 19. niezbyt przyjazny $miech milicjantki.

[4] M. Jazdon, Kino dokumentalne Kazimierza Kara- [6] M. Fiejdasz, ,,Czarna seria” w polskim filmie doku-
basza, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2009, mentalnym, ,Kwartalnik Filmowy” nr 23, 1998, s. 43.
S. 22.
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zalozony przez autoréw krytycyzm wyraznie ograniczonym, a w pew-
nych przejawach nawet falszujacym rzeczywisto$c.

I'w tym kontekscie warto zapytac o etiudy (przede wszystkim do-
kumentalne, ale nie wyfacznie) realizowane latach 1956-1957 w tédzkiej
PWSEF przez studentoéw na ogot kilka lat mlodszych od twdrcéw czarnej
serii, a temu zjawisku bliskich. Mozna by sie spodziewa¢, ze nieco
wieksza swoboda tworcza panujgca w Filmdéwece, znaczna dynamika
zycia spolecznego tego czasu, a takze wiek autoréw etiud - sprzyjajacy
spontanicznym odruchom i co prawda chropawym warsztatowo, lecz
mocnym w wyrazie wypowiedziom - powinien spowodowa¢ przynaj-
mniej czesciowe przetamaniu barier, ktére cigzyly nad zmonopolizo-
wang przez panstwo produkcjg profesjonalng.

I tak sie rzeczywiscie stalo. Nie byly to przypadki liczne, ale
z pewnoscia znaczgce. Wyluskata je i omowila Joanna Preizner(7]. War-
to jednak zwrdci¢ baczniejsza uwage na ich relacje z filmem ,,dorostym’,
w wypadku niniejszego tekstu — z dokumentem|8].

Jednym z wizualnych kluczy do filmowej wyobrazni dokumen-
talistow drugiej polowy lat 50. byl obraz stolecznego Palacu Kultury
i Nauki. Nic dziwnego - ten oddany do uzytku w roku 1955, najwyzszy
w Polsce, zaprojektowany i wybudowany przez Sowietéw budynek na-
tychmiast stal si¢ symbolem swojej epoki, nieco spdznionym znakiem
pelnego triumfu zainstalowanego przemocg stalinizmu oraz oderwane;j
od rzeczywistosci propagandy. I wlasnie to oderwanie od otaczajacego
$wiata stalo sie dla nastawionych na rozbicie twardych schematow
socrealizmu filmowcow najbardziej interesujace. Patac znalazt sie w ka-
drach trzech znaczacych w kontekscie czarnej serii filméw.

W Czy jestes wsrdd nich? - debiucie Hoffmana i Skérzewskiego
jeszcze z roku 1954 - pojawia sie w swej poprawnej propagandowej
funkcji. W konczacym film ujeciu, prezentujacym panorame stolicy,
zrealizowanym w bardzo rozleglym i troche zamglonym planie, stano-
wi on punkt centralny. Ujeciu towarzyszy za$ znamienny komentarz:

,Odbudowalismy Warszawe nie po to, aby niszczyli ja wandale, lecz po
to, aby cieszyla nas $wiezoscig nowych doméw... W dwdch kolejnych
przypadkach, sensu stricto czarnoseryjnych, tto jest juz wyostrzone. Oba
operuja poetyka kontrastu, zestawiajac wyglad przestrzeni reprezenta-
cyjnej - przygotowanej dla oka kamery, a jej kwintesencja jest wlasnie
Patac - z tg, ktdra miata by¢ przed owym okiem ukryta. I dotad byta.
Jerzy Bossak w Warszawie 1956 (1956) $ledzi zycie rodzin, przebiegajace
w na wpél zrujnowanych budynkach, znajdujacych si¢ nieopodal go-
rujacego nad tg czescig miasta Patacu i kilkakrotnie tak kadrowanych,
aby w tle mozna bylo zobaczy¢ charakterystyczny ksztalt nowo wy-
budowanego kolosa. Rezyser znajduje pewien drobny, ale szczegdlnie
drastyczny element tego $wiata i skrupulatnie wyzyskuje tkwigcg w nim
[7]]. Preizner, PRL w obiektywie studentow todzkiej [8] Badaczka zajmowata si¢ zaréwno etiudami doku-

Filmowki w latach 1949-1960, Wydawnictwo Rabid, mentalnymi, jak i fabularnymi.
Krakow 2007, s. 334-353.
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dramaturgie, oddzialujgc silnie na wyobraznie odbiorcy i wzbudzajac
jego emocje. Wreszcie Bohdan Kosinski w Miescie na wyspach (1958)
pokazuje te samg przestrzen, tj. Palac Kultury, posréd pustkowi i ruin,
jako znak urbanistycznych zaniedban i nonsenséw, wptywajacych de-
strukcyjnie na codzienne Zycie mieszkancéw Warszawy.

Od pokazania najwyzszego budynku w Polsce w zestawieniu
z otaczajacymi go ruinami rozpoczeta takze swojg debiutancka etiude -
niespelna czterominutowych Zebrakéw (1956) - studentka PWSF Irena
Sobierajska. Nie mogta jeszcze zna¢ filmu Bossaka, co potwierdza filmo-
wy potencjal krytycyzmu, jaki widok tego obiektu zawieral w sobie rok
po oddaniu do uzytku. Autorka uzyta go bowiem w podobnym co dwaj
poprzednio wspomniani tworcy celu — aby wydoby¢ mozliwie silny
kontrast miedzy propagandowg wizjg sukcesu a trudng rzeczywistoscia
spofeczng. Po kadrach prezentujacych Palac na przemian w planach
dalekich i detalach pojawia si¢ scena potracenia miejskiego wtdczegi
przez samochod. Scena przerwana zostaje napisem: ,,nie filmowac” Jest
to szczegolnie ekspresyjna, bezposrednia sugestia wszechobecnosci
i opresyjnosci cenzury.

Rozpoczyna sie tym samym audiowizualny spdr przemawiajace-
go z offu doktora Faula oraz chéru kilkunastu jego mtodych oponentow.
On reprezentuje stabnaca wladze, jego interlokutorzy za$ - witalne spo-
teczenstwo. Prymat dzierzy stowo, za ktérym wiernie podaza obraz — jak
w wywiedzionym z sowieckiej tradycji filmowej, a udanie odswiezonym
przez Hoftmana i Skorzewskiego, plakacie filmowym.

Oczom widza ukazuje si¢ oficjalnie zlikwidowany problem Ze-
bractwa. Kolejne ujecia biednych starcow, dla ktérych nie ma miej-
sca w przytutkach, ktérych emerytury nie wystarczajg na wyzywienie,
podazaja za argumentami Faula, obnazajac ich falsz i unaoczniajac
prawdziwy stan rzeczywistosci.

Rok pdzniej w Paragrafie zero (1957) Wodzimierz Borowik po-
stuzyl sie — oczywiscie w o wiele bardziej nowatorskiej formie - podobna
strategia doboru tematu, wystawiajac na widok publiczny réwnie sku-
tecznie zlikwidowane zjawisko prostytucji. Tych paranteli z czarnymi
filmami jest zreszta wigcej. Na przyklad pojawiajacy si¢ u Sobierajskiej
obraz urzedniczego biurka z dwoma telefonami kojarzy sie z obecnym
w kilku z nich watkiem przerostu biurokracji, eksponowanym najsilniej
w Miejscu zamieszkania (1957) Maksymiliana Wroclawskiego. Zreszta
Zebracy wpisuja si¢ w petni w gtéwny nurt zainteresowan serii, ktora
byta swoistym ,,spolecznym zwiadem”

Przedmiotem owego zwiadu byla nader czgsto wielkomiejska
mlodziez, pokolenie wychowane w pierwszej powojennej dekadzie,
dekadzie biedy, ideologicznego terroru i zarazem propagandy sukcesu
saczonej przez ZMP - przymusowg organizacj¢ mtodziezows. Obnaze-
nie hipokryzji, jakie nastapilo w mniej lub bardziej gwattowny sposéb
w roku 1956, doprowadzito do poszerzenia poziomu swobody Zycia
i myslenia, ale nie zmienilo zasadniczo perspektyw materialnych zycia
miodych, szczegélnie tych pochodzacych z ,,pustych obszaréw’, spau-
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peryzowanych czesci miast. O nich opowiadali Hoffman i Skorzewski,
Karabasz i Slesicki, Borowik, Wroctawski i inni. Natomiast — o dziwo —
prozno szukaé préb takich krytycznych wypowiedzi wérdd tworcow
studenckich etiud dokumentalnych.

Do tych kwestii odnosi si¢ poéigodzinna etiuda fabularna Anny
Sokotowskiej Powrdt na Batuty (1957). Bohaterem filmu jest nastolatek,
mieszkaniec tytutowej - a niestawnej - t6dzkiej dzielnicy, swiadek i ofia-
ra przemocy domowej, nieudany ztodziejaszek, chlopak pozbawiony
opieki, zainteresowania, oferty wychowawczej, egzystujacy z dnia na
dzien na marginesie rzeczywisto$ci. Jego ucieczka z domu po nocnej
awanturze z pijanym ojcem, zakonczona porazka kryminalna przygoda
i kilkudniowa tutaczka po zaniedbanej przestrzeni miejskiej, wsrdd
obojetnych lub wrogo nastawionych ludzi, to okazja do odkrywania
niedotykanych dotad przez kamere filmowg zakamarkow egzystencji
przebiegajacej w skrajnie trudnych warunkach spotecznych i mate-
rialnych.

Jest jednak w przypadku tego filmu takze druga strona medalu.
Obok pewnego fadunku realizmu pojawil si¢ dominujacy nad nim
element nasladownictwa. Powrdt na Batuty to dos¢ $cista reproduk-
cja schemat6w fabularnych, dramaturgicznych, wizualnych wloskiego
neorealizmu. Zafascynowanie polskich studentow-filmowcéw potowy
lat 50. pochodzacym sprzed kilku lat kinem z Pétwyspu Apeninskiego
jest rzeczg ogolnie znang. W tym wypadku jednak warto zwrdci¢ uwage,
ze zdecydowalo ono o zmniejszeniu poziomu autentycznosci przekazu,
jego realistycznej sily. Imitacyjno$¢ ostabia bowiem poczucie prawdy na
wszystkich poziomach filmowego przekazu, odsyta w wiekszym stopniu
do $wiata filmowego niz do rzeczywistosci. Troche szkoda, bo to w za-
tozeniu ciekawa proba zwarcia si¢ z waznym w tamtym czasie tematem.

Samo zakonczenie utworu jest juz standardowym hotdem zto-
zonym porzadkowi panstwowemu, ktory dzigki dziataniom milicji
i stanowczego, acz tagodnego, sadu prowadzi, jesli nie do poprawy
sytuacji zyciowej bohatera, to przynajmniej do pozytywnej przemiany
jego $wiadomosci i postawy. W filmach czarnej serii - Dzieci oskarza-
ja! (1957) Hoffmana i Skorzewskiego oraz Miasteczku (1956) Jerzego
Ziarnika - sad jawi si¢ jako neutralna w swym wyrazie maszynka do
wymierzania kar. Tutaj uzyskuje on nieco bardziej zhumanizowane rysy,
a jego werdykt przynosi dobre konsekwencje spoteczne.

W3srdd problematyki spolecznej poruszanej przez studentéw
PWSF pojawia si¢ tez problem pracy, a wlasciwe jej warunkow. Naprzod,
kolejarze (1956) Roberta Standy to inspirowany artykutem prasowym
zapis funkcjonowania niewielkiego wezta kolejowego. Temat kolejarski
nalezal do stalego repertuaru polskiego dokumentu tamtej doby. Utwor
Standy chronologicznie sytuuje si¢ miedzy Kolejarskim stowem (1953)
Andrzeja Munka a Weztem (1960) Kazimierza Karabasza.

Kiedy jednak tamte filmy, kazdy na swoj sposob, necily obra-
zem odpowiedzialno$ci i godnosci pracy, stuzacych jej nowoczesnych
narzedzi, robotniczej witalnosci itp., to Naprzdd, kolejarze odstaniato

Images - XIV - 2 korekta.indd 157 2014-10-14 17:11:22



158 ANDRZE] SZPULAK

diametralnie inny obraz rzeczywistosci. Cigzka, reczna, czesto ryzy-
kowna praca ludzi, prowadzaca ich do skrajnego zmeczenia, metody
dziatan budzace u widza poczucie groteski (hamowanie wagonow za
pomocg wrzucanych pod kola drewnianych klocéw, przebieganie ob-
stlugujacych semafory kolejarzy tuz przed pedzacym pociagiem), ciagle
obecny stres, poczucie niebezpieczenstwa — wszystko to i wiele wiecej
sktadalo si¢ na pokazana w filmie rzeczywisto$¢, ktdrej obraz poprze-
dzony zostal krotka przesmiewcza imitacjg socrealistycznego plakatu,
idealizujacego prace na kolei. Film Standy jest bowiem rozliczeniem
z catkiem niedawng przeszlo$cig. Niesie tez w sobie bardzo nie§miale
i watle przestanie nadziei na zmiany w najblizszej przyszlosci.

Film Standy jest materialem interwencyjnym, lecz nie o repor-
terskim charakterze. Dzieki komentarzowi Kazimierza Rudzkiego, ktory
dyryguje kolejno ukazujacymi si¢ na ekranie scenami, uzyskuje on
charakter felietonowego uogdlnienia, podobnego do tego, jakie bylo
udzialem Lubelskiej starowki (1956)[9] czy Miasta na wyspach Bohdana
Kosinskiego. Operowanie ironig przynosi dystans wobec troche nawet
przerazajacej rzeczywisto$ci, lecz jednocze$nie zapewnia atrakcyjnosé
przekazu. Na tyle duza, ze film zdobyt kilka nagréd[10].

Interwencyjno$¢ zdominowala takze dwa filmy zrealizowane
w roku 1957, a po$wiecone palgcej kwestii tzw. repatriacji[l1] z tere-
néw ZSRR, ktorej ostatnia fala przypadata wlasnie na lata 1956-1959.
Chodzi o etiude urodzonego w Wilnie Jana Rutkiewicza Nacjonalnost’
(Narodowo$¢): polska oraz o film Witaj, ojczyzno, zrealizowany przez
jego starszego o kilka miesiecy, ale bardziej doswiadczonego, kolege
Jerzego Ziarnika, autora czarnoseryjnego, niezwykle krytycznego spo-
tecznie Miasteczka. Taka zbieznos¢, objawiajaca si¢ tez w odniesieniu
do czasowego formatu obrazow (oba trwaja okolo dziesieciu minut),
daje dobra okazje do krotkiego, lecz dos¢ Scistego porownania.

Nie bedzie jego przedmiotem sfera czysto realizacyjna. Z wielu
wzgledow, takich jak chocby skala uzytych $rodkow, doswiadczenie,
a zapewne i talent, utwor Ziarnika jest ciekawszy. Tu jednak caly czas
chodzi przede wszystkim o kwesti¢ spotecznego realizmu i strategii
krytycznej.

Konstatacja jest oczywista. Filmy bardzo si¢ od siebie roznig,
zaréwno jesli wzig¢ pod uwage opis przyczyn koniecznosci repatriacji,
jak i obraz jej przebiegu oraz perspektyw przybytych do kraju ludzi.
W pierwszej kwestii Ziarnik poprzestaje na raczej abstrakcyjnym od-
wolaniu sie do czasu wojny, ,,0wczesnej wedrowki narodow i wielkiego
zametu” oraz do sugestii powrotu z bardzo daleka. Rutkiewicz jest
bardziej konkretny. Wspomina o Attajskim i Krasnojarskim Kraju, ale

[9] Wspolproducentem tego filmu byta tédzka PWSE.  [11] Termin ,repatriacja” jest o tyle nietrafny, ze

[10] Pierwsza Nagrode na Festiwalu Etiud PWSF wiekszo$¢ ludnosci, ktéra osiedlita si¢ wowczas
w Warszawie (1957) oraz Nagrode Specjalng podczas w powojennych granicach Polski, przybyta z terenéw
Festiwalu Mlodziezy i Studentéw w Moskwie (1957). wczeéniej w jej granicach sie znajdujacych i zamiesz-

kanych przez nig ,,od zawsze”.
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wprowadza tez — poprzez glos radiowego spikera oraz megafonowa
zapowiedz kolejowa — przestrzen Kresow, Lwowa i Wilna, przestrzen
eliminowang z pamieci, a tak w tym kontekscie wazna, bo z niej w naj-
wiekszej liczbie wywodzili si¢ nowi (lub nowi-starzy) obywatele. Ni-
czego nie mowi wprost, ale przekaz czyni pojemniejszym.

Witaj, ojczyzno pokazuje u$miechajace si¢ twarze starszych
i mtodszych ludzi, prowadzi ich dos¢ gladko od punktu repatriacyjnego
na granicy przez o$rodek repatriacyjny do nowych mieszkan i miejsc
pracy. Pojawiajg si¢ przeciwno$ci, niepokoje, troche¢ goryczy - ze wzgle-
du na tu i 6wdzie ujawniajacg si¢ egoistyczng mentalnos¢ wladz lokal-
nych, ale rzad swojg determinacja staje na strazy moralnego porzadku.
Film apeluje do widzéw o empatyczne postawy wobec przybyszow.

Wymowa filmu Rutkiewicza jest wyraznie inna. Kamera zatrzy-
muje si¢ na terenie zlozonego z barakéw osrodka i dtuzej przyglada
sie twarzom, gestom, calej egzystencji przybyszy. Odnajduje ludzi ze-
wnetrznie i wewnetrznie zmietych, jakby pustych. Panuje tu smutek,
otepienie, lek o swoj skromny dobytek i o jutro, brak zaufania. To pejzaz
spolecznosci dotknietej o wiele ciezszym niz w kraju do$wiadczeniem
stalinizmu. Te odmiennos$¢ i jej zrodla podkresla tez dwujezyczny tytut.

Autor zdecydowanie wyszed! poza interwencyjny charakter swe-
go przekazu, tworzac nieco glebszy, socjologiczny portret, bynajmniej
niegrzeszacy poprawnoscia, cho¢ moze nazbyt jednostronny. Natomiast
w zawodowcu z ciekawym epizodem sprzed roku zwyciezyt konformi-
sta. Okazat si¢ on przekazicielem tresci oficjalnie pozadanych.

Czarna seria i w ogdle dokument tamtego goracego czasu unikat
tre$ci sensu stricto politycznych. Cigzar wypowiedzi w tym aspekcie
- jesli juz okazywalo sie to konieczne (masakra w Poznaniu, wielki
wiec w Warszawie, powstanie na Wegrzech) - brala na siebie przede
wszystkim PKE Ostatnie z wymienionych zdarzen znalazlo si¢ jednak
w orbicie zainteresowan studentéw z Lodzi. Roman Zatuski zrealizo-
wal trzyminutowy etiude Wegry potrzebujg pomocy (1957), ktéra kon-
weniowala z materiatami opublikowanymi w numerach 46 i 47 PKF
z roku 1956.

Kronika dawala wyraz powszechnej w Polsce akcji pomocy dla
Wegier w ich tragicznej sytuacji, nie wspominajac w zaden sposob, co
owg sytuacje spowodowalo. Wizualnym motywem przewodnim byly
tlumy ludzi gromadzace si¢ przed specjalnymi punktami zorganizo-
wanymi przez PCK. Pojawit si¢ jednak takze material z Budapesztu,
z ulic i szpitali, material - co wazne - opatrzony bardzo skromnym
komentarzem.

Zaluski nieporéwnanie mniejsze $rodki, jakie mogl zaanga-
zowaé, zrekompensowal ciekawa koncepcja utworu i jego odwazna
wymowa. Zrezygnowal ze - z gory skazanego na pdtprawdy - stowa
mowionego. Zestawit go nade wszystko z obrazow plakatow wiszacych
na murach, kartek i karteczek umieszczonych na stolikach, na ktérych
mozna bylo zlozy¢ pomoc, grafik studentéw ASP, ale takze z obrazéw
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daréw przynoszonych przez ludzi, przede wszystkim pieniedzy i lekow,
z obrazéw kwiatow sktadanych w holdzie polegtym. Bardziej od widoku
tlumow interesowat go sam dynamiczny i pojedynczy akt zaangazowa-
nia w te sprawe oraz jego motywacja.

PKF ograniczyta si¢ do kwestii humanitarnych. Roman Zatuski
pokazat za$ racje polityczne. Wielka grafika stylizowana na Rozstrzela-
nie powstaricow madryckich Goi, plakat z postacig generala Jozefa Bema
i skrzetnie pominiety przez Kronike fakt spontanicznego i masowego
oddawania holdu ofiarom - np. pod tablicg poswiecong pomordowa-
nym w czasie wojny Polakom - $wiadczg o glebokim zinterioryzowa-
niu tego do$wiadczenia przez ludzi, empatii i pewnym utozsamieniu
sie — poprzez zbiorowa pamiec¢ - z walczacymi bratankami i ich losem.
W kadrze pojawiajg sie hasta: ,,Rece precz od Wegier”, ,,Krew przelana
nie na darmo” itp. Wskazuja one na poczucie solidarnosci losu takze
w wymiarze wspoltczesnosci - i to mimo dopiero co minionego odwilzo-
wego pazdziernika. Tych tresci PKF rzecz jasna nie mogta kolportowac.

Etiuda Zatuskiego jest wiec w ostatecznym rachunku waznym
$wiadectwem zbiorowego przezywania, niepozbawionym waloru au-
tentyzmu, i trafienia w gtéwny mechanizm wielkiej reakcji spotecznej
z jesieni 1956 roku. To bylo szczegélnie trudne, bo odnosilo sie wprost
do sfery polityki.

Byla juz mowa o obrazie ,resortu” i stabuizowaniu wszelkich
negatywnych konotacji wzgledem niego, a w szczegolnosci wzgledem
okrytego niestawa Urzedu Bezpieczenstwa. Znalazl si¢ jednak wyjatek,
o ktérym warto wspomnieé, cho¢ jest on — podobnie jak Powrdt na
Batuty - fabulg, i to fabulg pozbawiona w swej poetyce dokumentalnych
odniesien. Film Henryka Kluby Ocalenie (1957)[12], oparty na noweli
Aleksandra Scibora-Rylskiego Morze Sargassa, odnosit sie wprost, choé
w bardzo fagodnej formie, do kwestii bezpieczniackiego terroru. Zakon-
czona samobdjstwem udreka bylej taczniczki AK Myszki - nie wiezionej
co prawda, lecz codziennie wzywanej na przestuchania, torturowanej
fizycznie i psychicznie, a przy tym skonfliktowanej z jej dawnymi ko-
legami, niemogacej wyjawi¢ tajemnicy przerazonemu narzeczone-
mu - stanowi bezposrednie i bezwzgledne oskarzenie stalinizmu. Tak
drastycznych obrazéw jak w tej etiudzie polskie kino nie stworzyto az
do czasu Przestuchania (1982) Ryszarda Bugajskiego. Warto zreszta
utworowi Kluby pos$wigci¢ wigcej miejsca przy innej okazji.

Co ciekawe, ten sam rezyser jest takze autorem innej etiudy
o tematyce ,resortowej’, Trzech protokotow (1956), pokazujacej nocng
prace milicyjnego pogotowia. Stroze porzadku ukazani zostali w kon-
wencji heroicznych krzewicieli fadu, ktérych praca nigdy sie nie konczy,
a takze - i tu akcent krytyczny - nie uzyskuje kontynuacji w zaanga-
zowaniu spoleczenstwa. Ten oskarzycielski wobec ogétu ton, znany

[12] Szerzej — oprdcz J. Preizner - pisat o niej T. Lu- chowski, Wydawnictwo UKW, Bydgoszcz 2010,
belski, Legenda Morza Sargassa, w: Pazdziernik 1956 S.199-211.
w literaturze i filmie, red. M. Zawodniak i P. Zwierz-
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chocby z Uwaga, chuligani!, patetyzuje i wyostrza Maria Piotrowska
w etiudzie Pogotowie trwa (1956), takze traktujacej o pracy MO. Oba
te filmy sg oczywiscie $wiadectwem absolutnego falszu oraz oderwania
od spotecznych odczu¢ wobec umundurowanych krewniakow funk-
cjonariuszy przeksztatcanej wtasnie UB. Trzeba jednak zauwazy¢, ze te
konwencje nocnej podrdzy wraz z milicyjnym patrolem wykorzystat
Borowik we wspomnianym Paragrafie zero, wykorzystal oczywiscie
znacznie lepie;j.

Wziawszy pod uwage wszystkie przywolane filmy, mozna doj§¢
do kilku konstatacji. Po pierwsze, etiudy, podobnie jak filmy czarnej
serii, odbijaly poruszenie spoleczne roku 1956, ale ich tematyka tylko
cze$ciowo pokrywala sie ze ,,spolecznym zwiadem” troche starszych
filmowcow. Zaskakujacy deficyt tematu ,,mlodziezowego” zrekom-
pensowany zostal przez bardzo znaczace i stosunkowo mocne watki
polityczne. Po drugie, etiudy z lat 1956-1957 wykazuja wiele podo-
bienstw do profesjonalnych realizacji WED, ale jedynie Uwaga, chuli-
gani! Hoffmana i Skorzewskiego moga uchodzi¢ za zrédlo inspiracji
dla16dzkich studentdw, np. dla oméwionego filmu Ireny Sobierajskie;j.
Cze$ciej pomysly adeptow rezyserii pojawialy sie w udoskonalonej
formie w filmach mtodych zawodowcdw. Po trzecie wreszcie, warszta-
towo stabsze produkcje szkolne w ogélnym bilansie byly odwazniejsze,
potrafity — czy to za pomocag stowa, czy obrazu — przekracza¢ granice,
o ktorych naruszeniu starsi nawet nie mysleli. Takiego przekraczania
mozna sie bylo, rzecz jasna, spodziewa¢, bo odpowiednie ku temu
warunki stwarzala Szkota - z natury rzeczy i z powodu konkretnych
okoliczno$ci.
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