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The article introduces a relatively unknown aspect of Andrzej Wajda’s output — his documentary
films. The author examines documentaries on art and autobiographical film, which usually com-
prise glosses on feature films. These non-fiction films, like Wajda's best-known movies, refer to the
codes of Polish culture, created by art and literature, and thanks to which the creative output
of the maker of Afterimage (Powidoki) appears to unusually coherent and consistent, regardless of
the genealogical classification. The author selects examples to analyse the connections between
Wajda’s feature films and the conventions of the documentary. Wajda’s overriding aim in using
the poetics of documentary is in each case to undertake mise-en-abime reflections.

Jaki materiat jest najlepszy dla filmu?
Odpowied? jest prosta:
najlepszym materiatem dla filmu jest samo Zycie

Andrzej Wajda

W powszechnej opinii twoérczo$é Wajdy kojarzona jest przede wszyst-
kim z doniostymi adaptacjami tekstow literackich, z filmami fabularny-
mi, ktére w poszczegélnych dekadach odciskaly pietno na historii pol-
skiego kina i ksztaltowaly nasza pamieé zbiorowa. Najwazniejszym
zrédtem inspiracji dla rezysera byta literatura i malarstwo, zwykle Scisle
ze soba powigzane, stanowigce swoisty kod kulturowy, ktory byt dla nie-
go stalym punktem odniesienia. Literackie i malarskie konteksty twor-
czosci autora Lotnej (1959) wielokrotnie stanowily przedmiot dociekan
filmoznawcow 1 literaturoznawcow!. Stosunkowo rzadko wspominano
0 jego tworczosci dokumentalnej? i 0 wykorzystaniu konwencji dokumen-

1 Por. E. Nurczynska-Fidelska, Polska klasyka literacka wedlug Andrzeja Wajdy,
wyd. 2 poszerz., L.6dz 2010; T. Miczka, Inspiracje plastyczne w twdrczosci filmowej i telewi-
zyjnej Andrzeja Wajdy, Katowice 1987.

2 Jedyne obszerne studium wybranych filméw dokumentalnych Wajdy zawarte zosta-
o w ksigzce: P. Witek, Andrzej Wajda jako historyk. Metodologiczne studium z historii
wizualnej, Lublin, 2016, s. 79-243. O dokumentalnych inspiracjach w kinie fabularnym,
o nawigzaniach, stylizacjach i cytatach pisal ré6wniez M. Przylipiak, Refleksja nad doku-
mentalizmem w filmach fabularnych Andrzeja Wajdy, [w:] Kino polskie: reinterpretacje.
Historia - ideologia — polityka, red. K. Klejsa, E. Nurczyriska-Fidelska, Krakéw 2008,
s. 97-118.
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talnych w jego filmach fabularnych. Czy istnieje zatem ,Wajda dokumen-
talny”? Jaka role odgrywal dokument w jego artystycznej karierze? Jak
oddziatywat na kino fabularne? Jak Wajda uzywat dokumentalnych kon-
wencji? Piotr Witek zauwaza, ze ,w poréwnaniu z ilo$cig i rozmachem
filméw fabularnych zrealizowanych przez rezysera jego twoérczosé doku-
mentalna ma charakter niszowy™. Jego utwory niefikcjonalne z pewno-
S$cig nie stanowily kamieni milowych w historii polskiego kina dokumen-
talnego. A jednak w ciekawy sposob dopetnialy artystyczny portret
rezysera, ktory nigdy nie okreslat siebie mianem dokumentalisty, choé po
konwencje dokumentalng siegal, nie tylko realizujac nieliczne filmy do-
kumentalne, ale odwotywat sie do niej réwniez w kinie fabularnym.

Dokument w fabule.
Cz. 1: Status bohatera i dokumentalna konwencja

7 pewno$cig wiele z filméw Wajdy uznaé¢ mozna za ,dokumenty cza-
s6w”. Rezyser byl przeciez wnikliwym kronikarzem polskiej historii,
wspoéttworzacym, ale i rejestrujgcym przemiany zbiorowej pamieci i Swia-
domosci. Okreslenia tego jednak w sposéb w petni uzasadniony uzyé mo-
zemy w odniesieniu do kilku zaledwie tytutow. Jeden z nich to Niewinni
czarodzieje (1960) — pierwszy z filméw Wajdy, ktéry nie byt adaptacja
tekstu literackiego; oryginalny scenariusz napisali Jerzy Andrzejewski
1 Jerzy Skolimowski. Po kilku latach od realizacji Kanafu Wajda odszed?
w nim od tematyki historycznej i politycznej. Zrealizowatl film okreslany
niekiedy jako towarzyski — krecony przez grupe przyjaciét i opowiadajgcy
o0 ich srodowisku. Jean-Louis Manceau w swej analizie Niewinnych pisze:

Niejako na marginesie gléwnego nurtu swojej twoérczosci nakrecit dokument
w stylu cinéma vérité. I — jak to zresztg powiedziat wspélscenarzysta Jerzy Sko-
limowski — nasi bohaterowie wymkneli sie nam i zaczeli 2yé wlasnym zyciem. By¢é
moze stalo sie to juz w momencie, gdy powstawal scenariusz, byé moze stato sie
to w wyniku konfrontacji trzech indywidualnosci twoérczych... Lecz kiedy po-
wtérnie oglada sie ten film, odnosi sie wrazenie, ze u jego podstaw lezy scena-
riusz Skolimowskiego, ktéremu Wajda uzyczyt swej wiedzy dojrzatego twoércy
filmowego*.

Choé trudno odnalezé w filmie Wajdy bezposSrednie wplywy poetyki
dokumentalnej, to mozna go uznaé za wierny zapis realiéw, miedzyludz-

3 P. Witek, dz. cyt., s. 41.
4 J.-L. Manceau, Niewinni czarodzieje, czyli tragedia ztudzeri, przet. M. Pilot, ,Kwar-
talnik Filmowy” 1996/1997, nr 15-16, s. 234.
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kich relacji i nastrojow. To wtasnie w tym dokumentujacym, cho¢ nie
dokumentalnym, charakterze Niewinnych czarodziejow wtadza dostrze-
gla najwieksze niebezpieczenstwo. Po latach rezyser wspominat:

Niewinni czarodzieje sa dzi§ pewnie jednym z najbardziej obojetnych politycznie
filméw, jakie zrealizowalem. Catkowicie inaczej ocenialy go jednak wladze z cza-
s6w Gomulki. Niewinny temat mlodego lekarza, ktéry lubi elastyczne skarpetki
i dobre papierosy, posiada magnetofon i nagrywa na nim swoje dialogi z dziew-
czetami, ktorego jedyna pasjg jest gra na perkusji w jazzowym zespole Krzyszto-
fa Komedy — okazal sie bardziej drazliwy dla ideologéw-wychowawcow niz Armia
Krajowa i powstanie warszawskie®.

Wspétczesna interpretatorka filmu, Marta Koprowicz, zauwaza:
»2Musi tkwié w tym filmie jakas prawda, autentyzm mlodzienczych wybo-
réw, rozerwanych pomiedzy checia czerpania z zycia pelnymi gars$ciami
a budowaniem chronigcego przed rozczarowaniem pancerza, skoro poét
wieku pézniej Niewinni czarodzieje sa nadal obecni we wspélczesnym
zyciu kulturalnym”¢. Zakorzenienie Niewinnych w rzeczywistosci i walo-
ry dokumentalne wynikajg nie z formy filmowego opowiadania, lecz z wy-
boru przestrzeni (modny wéwczas klub Stodota czy hala Gwardii) oraz
personae dramatis’, z ktorych czes$é, bedac postaciami filmowymi, jedno-
cze$nie rzeczywiScie wspottworzyta kulture Polski popazdziernikowe;.
Maja wiec w filmie Wajdy status podwdjny: bohateréow filmowych i ,akto-
réw spotecznych”. Nalezg do nich: Zbigniew Cybulski jako jeden z wspot-
tworcow teatru Bim-Bom, Jerzy Skolimowski w roli boksera, Roman
Polanski jako szef zespolu jazzowego, a przede wszystkim Krzysztof Ko-
meda.

Rys prawdziwie dokumentalny, ujawniajacy sie w inspiracjach nowo-
falowych, odnajdujemy jednak dopiero w zrealizowanym kilka lat p6znie;j
Wszystko na sprzedaz (1968). To wlasciwie jedyny pelnometrazowy, nie-

5 Wypowiedz Andrzeja Wajdy z oficjalnej strony rezysera: <http:/www.wajda.pl/pl/fil
my/film05.html> (dostep: 10.11.2016).

6 M. Koprowicz, Muzyka jazzowa jako charakterystyka sSwiata bohateréw w filmie
»<INiewinni czarodzieje”, [w:] Antropologia postaci w dziele filmowym, red. S. Ku$mierczyk,
Warszawa 2015, s. 293. Na marginesie warto zaznaczy¢, ze takie odczytanie filmu przyna-
lezy raczej wspélczesnym widzom. W momencie premiery postrzegano go raczej jako kry-
tyke stylu zycia miodych bohater6w. Tadeusz Lubelski odnotowuje, ze ostatecznie Komisja
Oceny Scenariuszy przyjela projekt, poniewaz dostrzezono w nim wlasnie 6w potencjal
krytyczny. Méwil o nim Aleksander Scibor-Rylski: ,Dwoje mlodych ludzi, ktérzy majg
szanse na milo$¢, ale te szanse tracg, bo ulegaja pozie na cynizm. Ten film jest potrzebny
mlodym ludziom, bo pokazuje niebezpieczeristwo, jakim jest maska”. T. Lubelski, Wajda.
Portret mistrza w kilku odstonach, Wroctaw 2006, s. 83—-84.

7 Wajda przyznawal jednak, ze miejsca te i skupione wokét nich §rodowisko poznat
dopiero podczas dokumentacji do filmu. Por. Wajda. Filmy, t. 1, Warszawa 1996, s. 100.
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bedacy adaptacja, film, ktéory Wajda nakrecit wedtug wlasnego, oryginal-
nego scenariusza. Jest to zarazem film, ktéry dzieli jego twdrczosé na
dwa etapy, podsumowujac okres ,szkoty polskiej” i otwierajac jego kino
na wspotczesno$é. Wszystko na sprzedaz to hold zlozony wspétautorowi
pierwszych sukcesow Wajdy — Zbigniewowi Cybulskiemu. Moze on by¢
odczytywany jako artystyczne credo Wajdy-filmowca, w ktérym naswietla
swoj stosunek do kina dokumentalnego i szerzej — do relacji film-rzeczy-
wisto$é. Zacieranie granicy pomiedzy fikcjg a rzeczywistoscia, ktére sta-
nie sie istota Wajdowskiej trylogii robotniczej (Czlowiek z marmuru,
1976, Czlowiek z zelaza, 1981, Watlesa. Czlowiek z nadziei, 2013), we
Wszystko na sprzedaz jest jednym z gtéwnych motywéw znaczeniowychs.
Bohaterowie filmu to aktorzy zachowujgcy swoje imiona: Beata, Elzbieta,
Daniel. Sg aktorami, ktorzy grajg siebie, a jednocze$nie odtwarzaja przy-
dzielone im role®. W postaé¢ rezysera wciela sie Andrzej Lapicki, ktory
nosi swoje imie, a zarazem imie Wajdy. Kreacja Lapickiego oparta jest
ponadto na odwolaniach do charakterystycznego sposobu méwienia, ge-
stykulacji i ubioru twoércy Popiotu i diamentu (1958). Film Wajdy opo-
wiada o braku, o bohaterze ktérego nie ma, ktéry nie ma imienia i nazwi-
ska. Labilno$é postaci w $wiecie przedstawionym sklonita Wajde do dos¢
swobodnego potraktowania scenariusza, do improwizacji, do zezwolenia
aktorom na przemoéwienie wlasnym glosem. W efekcie dialogi sprawiaja
wrazenie zywej mowy, a emocje wydaja sie autentyczne. Niektore kwestie
zostaly po raz pierwszy wypowiedziane na planie, inne wczeéniej podstu-
chane, jeszcze inne wymys$lone. W opowieSci o aktorze Wajda zaciera
granice pomiedzy prawda a fikcjg, graniem rél zyciowych i odgrywaniem
rol filmowych. Konsekwentnie miesza legende z prawda.

ZYozonos¢ tej sytuacji Swietnie pokazuje scena w mieszkaniu Beaty.
Elzbieta rozpaczliwie szuka meza, ktory od kilku dni nie pojawia sie
w domu, przychodzi do mieszkania Beaty, niegdy$ Jego (o bohaterze mé-
wi sie ON, nigdy Zbyszek) dziewczyny. Elzbieta jest nerwowa, impulsyw-
na, Beata spokojna, opanowana, choé smutna. Bawi sie z malentkg c6-
reczkg (w tej roli rzeczywista corka Wajdy i Tyszkiewicz — Karolina).
Elzbieta miota sie po mieszkaniu, szuka Go w stole, w ktorym ukrywat

8 Mirostaw Przylipiak, odnoszgc sie¢ do Wszystko na sprzedaz, Czlowieka z marmuru
i Czlowieka z zelaza, pisal: ,Wajda flirtuje z dokumentalizmem i z takg estetyka kina,
w ktoérej rzeczywistosé przenika sie z fikcjg. Tytuly to fabuly, w ktérych Wajda nie tylko
wykorzystuje poetyke dokumentu i autentyczne materialy dokumentalne, lecz réwniez,
a moze nawet — przede wszystkim — medytuje nad zagadnieniem prawdy i mozliwosci
odzwierciedlenia rzeczywistos$ci w filmie”. M. Przylipiak, dz. cyt., s. 100.

9 Ten podw(jny status aktora Wajda wykorzystal réwniez w przedstawieniu teatral-
nym Hamlet IV (1989) z Teresa Budzisz-Krzyzanowskg w tytulowej roli, zrealizowanym
takze jako spektakl Teatru Telewizji (1991).
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sie, jak glosi legenda, podczas okupacji. Po chwili biegnie do tazienki
i w akcie desperacji prébuje podciaé¢ sobie zyly. Kamera oddaje nerwo-
wos¢ sytuacji. Choé scena rozpoczyna sie od ujecia, w ktérym widoczny
jest Kklaps, gleboko przezywamy emocje, identyfikujemy sie z bohaterami,
gdy napiecie osigga szczyt, zza kadru stychaé gloéne ,Stop”. Kamera wy-
konuje odjazd i naszym oczom ukazuje sie plan filmowy. Elzbieta wyciera
krew z rgk. Zastanawia sie, czy dobrze wypadlo. To moment deziluzji.
,Sledzimy sytuacje, ktére wydaja nam sie rzeczywiste (w ramach filmo-
wej fikcji), by po chwili ujawnié swojg spreparowana nature”10,

Na wcigz podwazanym statusie bohateré6w budowane sa emocje
1 znaczenia we Wszystko na sprzedaz. To, co wydaje sie wiarygodne, au-
tentyczne, okazuje sie kreacjg na potrzeby filmu i odwrotnie. Ambiwalen-
cja ta jest rowniez istota kreacji Jego — bohatera nieobecnego. Wajda
wspominal: ,Postanowilem, ze bohaterowie mojego filmu beda szli po jego
§ladach, beda powtarzali anegdoty krazace woko6l niego, ocierali sie
o rekwizyty, o miejsca jeszcze cieple, jeszcze przez niego ogrzane”!l. Pod
koniec filmu kobiety docieraja do przejazdu kolejowego, przy ktérym do-
szto do Smiertelnego wypadku. Wiadomo juz, ze On nie zyje. Nie znajduja
tam jednak krwi. W scenie odtworzenia tej sytuacji na potrzeby filmu
asystent obficie polewa $nieg sztuczna krwig. Ktéra z opowiadanych hi-
storii jest autentyczna? Ktore lzy sa prawdziwe — kolezanki-aktorki (Elz-
bieta Kepinska) z Ateneum czy bileterki z tegoz teatru? Czy kubek,
z ktérym nie rozstawat sie Cybulski, jest prawdziwy, czy jest tylko filmo-
wym rekwizytem? Czy rzeczywiScie w chlopiecym gescie uroczego tobuza
dat zonie pluszowego misia? Podobnie jak kreacja niepojawiajgcej sie
w filmie postaci, legenda Cybulskiego rozpieta jest miedzy autentyczno-
$cig a zmySleniem. Wpisane sg w nig echa aktorskich wcielenn odtwoércy
roli Chelmickiego, w ktérych wchodzit w polemiczny dialog z Wajdow-
skim Mackiem: Kowalskiego-Malinowskiego w Salcie (1965) Konwickiego
(na marginesie warto zauwazy¢, ze jego réwniez poszukuje zona) czy
Wiktora Rawicza z Jak byé kochang (1962) Wojciecha J. Hasa.

Tadeusz Lubelski w artykule po§wieconym obecnos$ci autora w fil-
mach Wajdy zwraca uwage, ze podstawowa problematyki Wszystko na
sprzedaz dotyczy szukania takiego modelu kina, ktéry umozliwi na po-
wrot kontakt z rzeczywisto$cig. Wajda wspominat:

Do tego konieczna jest maksymalnie naturalna inscenizacja. Ruch aktoréw i ich
dialog musi byé fotografowany tak, zeby nie wyczuwatlo sie obecno$ci aparatu.
Dlatego tez fotografowaliSmy tak, jakby wszystko znajdowato sie w ruchu i jakby

10 M. Przylipiak, dz. cyt., s. 103.
11 A. Wajda, Kino i reszta swiata, Krakéw 2000, s. 127.
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widz patrzyl na te wydarzenia z wielu punktéw widzenia. Na plan pierwszy nie
wybijala sie ani fabula, ani postacie. Chodzilo mi o stworzenie filmu wokét cze-
go§, co jest nieuchwytnel2,

Asystenci sugerujg filmowemu Andrzejowi poetyke nowofalowa jako
najbardziej odpowiednig dla tego typu opowiesci bez bohaterals. Przy
czym stylistyka nowofalowa we Wszystko na sprzedaz nie odnosi sie tylko
do zwigzkéw z kinem fabularnym tego francuskiego nurtu, lecz réwniez
do filméw dokumentalnych ruchu cinéma vérité, ktory rewolucjonizowat
jezyk 6wczesnego dokumentu. Asystent, grany przez Witolda Holza, pod-
powiada Andrzejowi, by postawitl wlasnie na autentyzm cinéma vérité.
Skrupulatnie notuje zastyszane rozmowy, by wiaczy¢ je do filmu. Podczas
pogrzebu przeprowadza serie wywiadéw, podchodzac blisko do rozmoéw-
c6w, rejestruje ich w naturalnej scenerii, bez dodatkowego Swiatla, lekka
kamerg (widoczng w kadrze) zsynchronizowana z magnetofonem, jak
robili to Morin i Rouch w Kronice jednego lata (1961). Efekt jego pracy
jako dokumentalisty staje sie czeScia Wszystko na sprzedaz. Choé Wajda
kilkakrotnie u§wiadamia widzowi, ze zapis ten nie ma dokumentalnego
statusu, to w filmie zostaje jako taki oznakowany!4. Innym wariantem
nowej poetyki filmu jest styl Claude’a Leloucha proponowany przez
Kostka (Andrzej Kostenko w filmie gra operatora, na planie byt asysten-
tem Wajdy): dlugie ujecia, nieostry pierwszy plan, pastelowe kolory,
obiektywy o dlugiej ogniskowej. W finalowej scenie filmu Daniel pod
wplywem impulsu opuszcza plan i zaczyna biec za stadem galopujacych
koni. Witek uwaza, ze to wspaniate. Andrzej dopowiada: ,Réb to dalej
sam”. Deklaracja filmowej postaci staje sie wyrazem postawy artystycz-
nej Wajdy. Jemu samemu blizsza jest z pewnoScig tradycja polskiego
kina, wrazliwo$é jego pokolenia (stad powracajgce kadry z obrazami
Wroéblewskiegol5) — jednak nie filmu historycznego jak Pan Wolodyjow-
ski, do ktérego rezyser wyraza we Wszystko na sprzedaz stosunek iro-
niczny, lecz ,szkoty polskiej” z jej zanurzeniem w polskim uniwersum
kulturowym.

12 Tamze, s. 129.

13 Pierwotnie Wajda zamierzal zatrudnié¢ w roli asystenta Jerzego Skolimowskiego,
ktéry miat juz wéwcezas za soba kilka produkeji w duchu nowofalowym, a za sprawg filmu
Start (1967; wczeséniej: Rysopis, Walkower, Bariera, Rece do gory /1967/85/) stal sie polskim
symbolem tego nurtu. Ostatecznie role te powierzyl jednak Witoldowi Holtzowi (potem
jeszcze dwukrotnie zagrat u Wajdy — w Polowaniu na muchy i Krajobrazie po bitwie).

14 0 podwazaniu dokumentalnego statusu tych fragmentéw filmu Wajdy pisze
M. Przylipiak, dz. cyt., s. 102-103.

15 T. Lubelski, ,Mdéwi do nas”. Wyobrazenie autora w filmach Andrzeja Wajdy, [w:]
Filmowy swiat Andrzeja Wajdy, red. E. Nurczyniska-Fidelska, P. Sitarski, Krakéw 2003,
s. 27.
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Na ostatecznym ksztalcie Wszystko na sprzedaz pietno odcisnat nie
tylko jezyk dokumentu lat 60., ale réwniez konkretny film dokumentalny
— realizowany podczas zdjeé do Wszystko... dokument Jerzego Ziarnika
Na planie (1968), ktory sktada sie z trzech sekwencji ukazujacych Wajde
przy pracy nad trzema scenami, niezapisanymi w scenariuszu. Wajda
rozwazal w pewnym momencie wlaczenie w calosSci utworu Ziarnika do
filmu. Wycofatl sie jednak z tego pomystu, poniewaz obawiatl sie zdublo-
wania postaci Andrzeja, ktérym raz bylby Lapicki, innym razem sam
rezyser. Ponadto, zdaniem Wajdy, inkorporowanie dokumentu w tkanke
fabuly bez naruszania jej integralnosci bytoby mozliwe, gdyby takie za-
lozenie bra¢ pod uwage od poczatku i kreci¢ making off na tasmie kolo-
rowej16,

Dokument w fabule. Cz. 2: Archiwalia

W oczywisty sposéb zwigzki Wajdy z dokumentem przejawiaja sie
w filmach fabularnych poprzez uzycie archiwaliéw i fragmentéw filmow
dokumentalnych. Wajda wlacza w strukture fikcjonalng ujecia archiwal-
ne, pochodzace z kina faktéw, by uwiarygodnié¢ obraz przedstawianych
historycznych, badz biezacych zdarzen. Nie jest to jednak uzasadnienie
jedyne.

ZYozonosé funkeji archiwaliow w filmie fabularnym ukazuje przypa-
dek Wajdowskiego Korczaka (1990). Pojawiajg sie w nim materialy
z dwéch réznych Zrédel: z realizowanej przez polskich operatoréw doku-
mentacji wydarzen w Warszawie w roku 1939 oraz ujecia nakrecone
przez nazistéw w getcie warszawskim w roku 1942. Pierwszy typ archi-
waliéw stanowi czes¢ poczatkowych sekwencji filmu, tuz przed napisem
informacyjnym ,Warszawa. Wrzesien 1939”. Widzimy nadlatujgce samo-
loty (ujecie archiwalne) i bombardowang stolice (ujecie zainscenizowane).
Plonie wieza Zamku Krélewskiego (ujecie archiwalne). Ludzie biegaja po
ulicach, zolnierze strzelaja, panuje chaos, stychaé syreny (ujecia zainsce-
nizowane), na niebie znéw widoczne sg niemieckie samoloty (ujecie ar-
chiwalne)!”. Oko kamery w tych ujeciach nie jest zwigzane z opresja, jak

16 Tenze, Portret mistrza w kilku odstonach, Wroctaw 2006, s. 110.

17 Wajda wykorzystat w tych sekwencjach materialy (Kronika oblezonej Warszawy,
1939) zrealizowane we wrzes$niu 1939 przez tak zwang ekipe Starzynskiego. Przedstawio-
ne fragmentarycznie obrazy zbombardowanej Warszawy, miedzy innymi zrujnowane ulice
Starego Miasta, plongcy Zamek Krélewski, ciala przechodniéw na trotuarze, zostaty zare-
jestrowane we wrze$niu 1939 roku z my§lg o p6zniejszym montazu... W pierwszych dniach
wrzeénia 1939 roku Warszawe opudcita wiekszo$¢ urzedéow centralnych, w tym takze Pol-
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w przypadku filméw nazistowskich z getta. Filmowiec dokumentuje wy-
darzenia dla potomnosci. W scenie tej dwukrotnie w ujeciach zainsceni-
zowanych pokazywany jest operator rejestrujacy nalot. Jest to pierwszy
w filmie sygnat skupienia na akcie filmowania, a wiec watku autotema-
tycznym, ktéry choé nie staje sie istotng czescig opowiesci o Korczaku,
nadaje jej dodatkowe znaczenia. Ujecia te pozwalajg na integracje ele-
mentu fikcjonalnego z dokumentalnym, ktory z kolei wzmacnia wrazenie
autentycznos$ci przedstawionego Swiatals,

Ekipa filmowa zostanie w Korczaku pokazana jeszcze dwukrotnie,
jakby mimochodem, jako element zycia w getcie, z pozoru bez wieksze-
go znaczenia dla Korczaka i jego dzieci. Obecno$é kamery na ulicach
bombardowanej Warszawy i umierajacego getta pozwala przeprowadzié¢
paralele pomiedzy tymi scenami. Wydaje sie, ze Wajda celowo kontra-
stuje dwie sytuacje, w ktorych istotng role odgrywa proces filmowania.
W pierwszych ujeciach ekipa jest nieumundurowana, nikt nie zwraca na
nig uwagi. Filmowcy-reporterzy kreca wazne, historyczne zdarzenie. Ina-
czej w scenach w getcie, gdzie za kamerg stoja niemieccy zolnierze i przy-
gotowujg material propagandowy na zamoéwienie wiladzy. W szerokim
planie widzimy zatloczong ulice. Przechodzacy ludzie zdejmuja czapki i
ktaniaja sie. Kamera wykonuje odjazd i w lewej czesci kadru ukazuja sie
niemieccy filmowcy. Przez moment mozna odnie§é wrazenie, ze Zydzi
wyrazajg szacunek do urzgdzenia, tym bardziej ze nie widzimy w tym
ujeciu Niemcéw za nim stojacych. Dopiero w nastepnym, ktérego central-
ng postacig znow staje sie Korczak, w drugim planie dostrzegamy zolnie-
rzy, jeden z nich trzyma w reku klaps z napisem ,,Getto 1942”. Sytuacji
tej przyglada sie Doktor.

Jedna z kolejnych scen plenerowych otwiera ujecie przedstawiajace
cztonka niemieckiej ekipy filmowej, ktory stoi ze statywem na ramieniu
obok muru z plakatem propagandowym ,Zydzi-wszy-tyfus plamisty”.
Operator w asyScie sekretarki planu i nadzorujacego proces realizacji
oficera wchodzi z kamerg do sutereny. Ujecie to zostalo zmontowane

ska Agencja Telegraficzna (PAT). To wla$nie w niej upatrywano szanse na filmowe utrwa-
lenie dziatan wojennych, udokumentowanie obrony stolicy. W tej sytuacji konieczne stalo
sie powotanie zespotu filmowego, ktéry na biezgco rejestrowatby i archiwizowat materiat
z oblezonej Warszawy. Filmowcy potrzebowali jednak wsparcia ze strony panstwa. Otrzy-
mali je od prezydenta Warszawy Stefana Starzynskiego. Informacje te podaje za serwisem
Filmoteki Narodowej w Warszawie: <http://www.fn.org.pl/archiwum/page/index1096.html?
action=archiveReviews&str=66&id=2078> (dostep: 7.01.2017).

18 Warto jednak zaznaczyé, ze niektére szwy sa az nazbyt widoczne. Wielko$¢é zasto-
sowanych planéw, spos6b inscenizacji i zestawienia ujeé¢ sprawiaja niekiedy wrazenie
niezamierzonej groteski (casus polskiego zolnierza strzelajgcego z karabinu do niemieckie-
go samolotu).
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z materialem archiwalnym, tak zeby wywota¢ wrazenie, iz to, co widzimy,
jest tozsame z tym, co zobaczy¢ mozna w wizjerze niemieckiej kamery.
Kolejne kadry znane sg z filméw dokumentalnych: ludzie w ttoku i bata-
ganie leza pozawijani w brudne szmaty. Styszymy dZwiek pracujacego
urzadzenia i szmery z wnetrza filmowanego mieszkania. Niemiecki ope-
rator z zadowoleniem kiwa gtowa i kieruje kamere na zwtoki lezace na
chodniku (krétkie ujecie archiwalne). Przez moment znéw widzimy ulice
getta, tuz przy murze, ponownie kamerzyste i zadowolonego oficera. Na
koniec tej sceny pojawia sie jeszcze jedno archiwalne ujecie, na ktérym
nagie zwloki z chodnika przekladane sg na wozek. Wajda podkresla opre-
syjny charakter obecnosci filmowcéw, a jednocze$nie rozcigga dokumen-
talny charakter ich rejestracji na caty film, prébujac tym samym prze-
zwyciezy¢ punkt widzenia niemieckich propagandystéw.

W innej funkeji i na innych zasadach uzyte zostaly archiwalia
w Czlowieku z zelaza (1981) i w Walesie. Czlowieku z nadziei (2013).
W pierwszym z tych filméw Wajda stylizuje ujecia na dokument (na
przyktad ujecia ulic podczas zamieszek), ale i wigcza do filmu fragmenty
dokumentéw innych autoréw, przede wszystkim stynnych Robotnikéw ‘80
(1980) Andrzeja Chodakowskiego i Andrzeja Zajaczkowskiego oraz filmu
Ireneusza Englera Sierpieri (1980). Poniewaz ekipa Wajdy nie zostala
wpuszczona na teren Stoczni Gdanskiej, rezyser uzupehit ujecia insceni-
zowane dokumentalnymi, by oddaé¢ atmosfere panujaca pod Stocznig
(wypowiedzi zgromadzonych tam ludzi wprost do kamery) oraz archiwal-
ne ujecia ukazujgce moment podpisywania Porozumien Sierpniowych.
W Czilowieku z zelaza twoérca ponownie zaciera granice pomiedzy fikcjo-
nalnym i niefikcjonalnym. Tasma, ktérej uzywa Klosinski, idealnie tgczy
sie z materialem archiwalnym. Ujecia lekko przeswietlone bialym §wia-
tlem, ruchliwa kamera, 1gczenie réznych rodzajéow tasmy tworzy doku-
mentalny styl filmu?!®. Wlaénie dzieki tym zabiegom Czlowiek z zelaza,
krecony na gorgco, dotyczacy biezacych wypadkéw, choé¢ bez watpie-
nia pozostaje filmem fabularnym, zyskuje range dokumentalnego Swia-
dectwa. W Swiecie przedstawionym obok gléwnych bohateréw, postaci
fikcjonalnych, co zaznacza rezyser w napisie poczatkowym (,Wszystkie
postacie w tym filmie sg dzietem wyobrazni autoréw, mimo ze przedsta-
wiono je na tle rzeczywistych wydarzen, jakie niedawno zaszty w Polsce,
a w dialogach uzyto pewnej ilo$ci autentycznych wypowiedzi i dokumen-
tow. Nie nalezy tych postaci 1gczyé¢ z zadnymi prawdziwymi osobami,

19 Niestety, sile dokumentalng obrazu znacznie osltabia sposéb inscenizacji ujeé po-
przedzajacych materiat archiwalny, na przyktad w scenie, gdy Winkel spoglada przez okno
i widzi w bliskich planach ttum zgromadzony pod stocznig.

101 Dokumentalny $wiat Andrzeja Wajdy




ktore odegraty istotna role w historycznym przetomie roku 1980.”), mie-
szaja sie z autentycznymi bohaterami zdarzen. Koronnym przyktadem
laczenia rzeczywistosci wykreowanej z autentyczng jest wprowadzenie do
sceny $lubu Agnieszki z Mackiem Tomeczykiem Lecha Watesy i Anny Wa-
lentynowicz jako Swiadkow.

W filmie Watesa. Czlowiek z nadziei (2013) zamykajacym ,,robotnicza
trylogie”, stopien integracji archiwaliéw z ujeciami inscenizowanymi jest
znacznie wiekszy dzieki technologiom cyfrowym. Zabiegi na materiale
archiwalnym pozwalaja na plynne przechodzenie pomiedzy wspélczesnag
inscenizacja a rejestracjg sprzed lat. Stuzy temu, jak w Czlowieku z zela-
za, rodzaj tasmy, Swiatla i charakter pracy kamery Pawla Edelmana.
Ponadto kilkakrotnie w material dokumentalny wmontowany zostaje
Watesa grany przez Wieckiewicza, dzieki czemu widz, obcujac z materig
dokumentalng, nie traci jednocze$nie poczucia cigglosci §wiata przedsta-
wionego. Widzimy archiwalne ujecie idacej przez sale Danuty Walesy, ale
en face ukazana zostaje juz Agnieszka Grochowska jako Watesowa i to jej
glosem odczytywany jest fragment przemoéwienia z Oslo. W Walesie uzyte
zostaly rowniez fragmenty materiatéw operacyjnych SB oraz fragmenty
wspotczesnych filméw dokumentalnych traktujacych o PRL-u, np. Jeden
dzieri w PRL (2005) i Cudze listy (2010) Macieja Drygasa. Cze$é ujeé zre-
alizowana zostata na ta$mie czarno-biatej, Wajda czyni z nich element
kronikarskiej opowie$ci. W Walesie, inaczej bowiem niz w Czlowieku
z zelaza, na plan pierwszy wysuwa sie walor edukacyjny filmu. Stad po-
jawiajace sie na ekranie daty i krétkie opisy zdarzen, ktére pozwalaja
widzowi zorientowaé sie w fabule rozciggnietej pomiedzy rokiem 1970
a 1989 oraz przyblizy¢ mtodym odbiorcom istote przelomowych wypad-
kéw dwoch dekad historii Polski. Fragmenty archiwalne wykorzystane
zostajg w tych momentach filmu jako kronikarskie syntezy. Woéwczas
rezyser nie probuje wtopi¢ materialu archiwalnego w strukture fikcjo-
nalng, przeciwnie — jego wyodrebnienie czyni zerh swoiste interludia.
Warto tez zaznaczyé, ze pewnym punktem wyjscia dla Watesy bylta do-
kumentalna etiuda Wajdy w nowelowym filmie Solidarnosé, Solidarnosé
(2005), w ktorej rezyser pokazuje spotkanie swoje, Jandy i Radziwitowi-
cza z Lechem Walesg w pustej sali gdanskiego kina Neptun. Podczas
rozmowy Walesa zacheca Wajde do nakrecenia Czlowieka z nadziei.

Szczegblna relacja tgczy z dokumentalizmem pierwsza czesé trylogii.
W Czlowieku z marmuru (1976) znajdziemy niewiele archiwaliéw, pewne
jego sekwencje sg jednak stylizowane na zapis dokumentalny. Obok cyta-
tu z PKF pojawia sie w nim przywolywany w niemal kazdym oméwieniu
filmu pastisz socrealistycznego dokumentu zrealizowany przez Wajde na
potrzeby opowiesci o Birkucie Oni budujg nasze szczescie. Poprzez film
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Burskiego Wajda przekazuje widzowi wlasne do$wiadczenie z czaséw
asystentury przy noweli Cement Czestawa Petelskiego z Trzech opowiesci
(1953), ktorej akcja rozgrywata sie na terenie Nowej Huty na poczatku
lat pieédziesiatych. W ,produkcyjniaku” Burskiego widoczne sg ponadto
odniesienia do dokumentéw Kierunek Nowa Huta Munka (1951) oraz
Nowa sztuka (1950) (reportaz z wystawy plastykéw w Muzeum Narodo-
wym w Warszawie, promujacy prace socrealistyczne) Tadeusza Makar-
czynskiego i Franciszka Fuchsa. Przekaz Burskiego, jak wszystkie do-
kumenty socrealistyczne, opatrzony jest wyrazistym komentarzem, obraz
pelni wobec niego funkcje jedynie ilustracyjng. Ujecia w filmie sg jawnie
inscenizowane, zgodnie z 6wczesng poetyka filmu dokumentalnego. Wy-
lania sie z nich zupelnie inny obraz rzeczywistoSci niz ten, ktéry
Agnieszka ujrzy na Scinkach zaprezentowanych przez montazystke, ktore
nie weszly do filmu i trafity na pétke. Fragmenty kroniki oraz Oni budujg
nasze szczescie to dla Agnieszki negatywny punkt odniesienia. To, co ja
interesuje, znajduje natomiast w odrzuconych przed 25 laty materiatach.
Agnieszka jednoznacznie odrzuca poetyka socrealizmu i jego klamstwo.

W filmie przywotana zostaje jeszcze jedna konwencja dokumentalna,
ktorej Agnieszka nie chce i nie moze zaakceptowaé, cho¢ tego oczekuja od
niej decydenci. W sposéb jednoznaczny prezentuje ja sekwencja zrealizo-
wana w Hucie Katowice. Bohaterka jedzie na spotkanie z Witkiem, daw-
nym kolega Birkuta, dzi$ jednym z kierownikéw budowy na terenie Huty
Katowice. Poetyke te, ujawniajgcg sie réwniez na poziomie organizacji
warstwy dzwiekowej dzieta, charakteryzuje Iwona Sowinska-Rammel.
Wedtug autorki ironia Czlowieka z marmuru wynika z polifonicznosci
utworu, wspoéttworzonej przez rodzaje i sposoby uzycia muzyki. Pierwsza
grupe utworéw stanowily piesni masowe, utwory stylizowane na folklor
oraz nieliczne dzieta klasyczne. Fragmenty muzyczne z tej grupy towa-
rzysza sekwencjom barwnych, fikcyjnym z lat piecédziesigtych, czarno-
bialym, pozorujagcym dokumenty tamtego czasu oraz autentycznym do-
kumentom wykopiowanym z kronik. Druga grupa to utwory utrzymane
w konwencji wspoétczesnej muzyki lekkiej. W jej obrebie autorka wyréznia
trzy motywy: muzyka czotéwki (modyfikacje w scenie w muzeum i na
korytarzach telewizji), motyw towarzyszacy scenie powrotu Burskiego
z festiwalu oraz oczekiwania Agnieszki na Macka pod bramg stoczni,
motyw wybrzmiewajacy w tle rozmowy Agnieszki z Witkiem na terenie
Huty Katowice.

Motyw trzeci jest klasycznym reprezentantem swoistego gatunku muzycznego,
ktérego istnienie usankcjonowala praktyka telewizyjna. Tego rodzaju muzyka
nieodmiennie ilustrowata na przyklad reportaze dziennikéw telewizyjnych, do-
noszgce o sukcesach spoteczno-gospodarczych lat siedemdziesigtych. Obeznany
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z tg praktyka odbiorca jest w stanie natychmiast skojarzyé sobie z tg stereoty-
powa muzyka jej stereotypowy kontekst. Czlowiek z marmuru serwuje utrzy-
many w tej samej, co muzyka, ,dziennikowej” konwencji obraz: Huta Katowice,
filmowana zamaszyScie, z lotu ptaka, tetni zyciem, jest radosna i urodziwa.
Z konwencji nie wylamuje sie rowniez komentator (Witek) zachtystujacy sie
rozmachem wielkiej inwestycji i jej atrakcyjnoscig jako tematem dla mlodej
sztuki. Sekwencja w Hucie Katowice jest mutacjg, unowocze$niong — choé row-
nie prostackg jak oryginal — wersjg filméw o Nowej Hucie20.

Agnieszka nie zamierza robi¢ reportazu pod dyktando wiadzy i na
potrzeby telewizji. Wajda celowo wydobywa podobienstwo sytuacji — tym,
czym dla propagandy lat pieédziesiatych byta Nowa Huta, tym dla pro-
pagandy sukcesu lat siedemdziesigtych stata sie Huta Katowice.

W fabule Wajdy przywolane zostaja i pozytywne punkty odniesienia,
okreslajace poetyke Agnieszki-dokumentalistki. ,Agnieszka — pisze Alicja
Helman — jest modelem mtodego rezysera, czy nawet mtodego pokolenia
lat siedemdziesiatych w ogodle, choé tylko tych jego przedstawicieli, ktorzy
kieruja sie w zyciu checia dokonania czego$, jakas pasja, zaangazowa-
niem”21, Jaki byltby film z cyklu Gwiazdy jednego sezonu, gdyby bohaterce
udato sie go dokonczy¢? Bylby zapewne utrzymany w formule Sledztwa.
Agnieszka zbiera §lady, fragmenty, zapisuje relacje §wiadkéw, rejestruje
miejsca, uzupelniajgc i zmieniajac sens poznanych archiwaliéw. Pracuje
pod wptywem impulsu, zapisujac kazdy $lad. Potencjalny styl tego filmu
oddany zostaje w scenie w Muzeum Narodowym, gdzie bohaterka filmuje
zdeponowany w magazynie pomnik Birkuta. Przeciwstawia sie operato-
rowi Leonardowi (postaé¢ te gra Leonard Zajaczkowski, autor zdje¢ do
licznych dokumentéw i reportazy socrealistycznych), ktory proponuje, by
rzezbe postawié, oswietlié, a kamere umieSci¢é na statywie. Agnieszce
blizsza jest estetyka cinéma vérité chwytania strumienia rzeczywistosci
kamerg subiektywna, ruchliwg, nerwowa.

W scenie filmowania pomnika Wajda zdaje sie odsylaé widzow réw-
niez do estetyki polskiego dokumentu lat 70., przede wszystkim filméw

20 1. Sowinska-Rammel, Emocjonalna i ideologiczna funkcja muzyki w Czlowieku
z marmuru, [w:] Analizy i interpretacje. Film polski, red. A. Helman, T. Miczka, Katowice
1984, s. 126.

21 A, Helman, Zywot cztowieka uczciwego, [w:] Widziane po latach. Analizy i interpre-
tacje filmu polskiego, red. M. Hendrykowska, Poznan 2000, s. 173. Za pierwowzor postaci
Agnieszki uwaza sie Agnieszke Holland, ktéra w latach 70. byla czlonkiem Zespotu Filmo-
wego X~ prowadzonego przez Wajde i jego bardzo bliska wspélpracowniczks. Agnieszka
nosi nie tylko imie swego pierwowzoru, ale i pewien rys psychologiczny, temperament
mlodej wowczas rezyserki. Filmowa Agnieszka jest dokumentalistkg, podczas gdy ten
rodzaj filmowy nigdy nie stat sie specjalnoscig Holland. Wspomina o tym miedzy innymi
T. Lubelski, Wajda..., s. 163.
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Wojciecha Wiszniewskiego, ktory, jak Agnieszka, skierowal swoje zainte-
resowania artystyczne ku latom 50. W Opowiesci o czlowieku, ktory wy-
konat 552% normy (1973) oraz w Wandzie Goscimiriskiej — widkniarce
(1975) powracat do bohateréw-przodownikéw lat pieédziesiatych: Ber-
narda Bugdota i Wandy Gosciminskiej. Wiszniewski nie tylko relacjono-
wal zawite losy bohateréw, ktérzy na kréotko znaleZli sie na cokotach,
przezywali gwaltowny awans spoteczny, a p6zniej przez lata zyli w zapo-
mnieniu, odrzuceni przez swoje Srodowisko i nigdy niezaakceptowani
przez klase spoleczng, do ktérej aspirowali. Dokonuje tez za pomoca fil-
mowych $rodkéw wyrazu demontazu socrealistycznej nowomowy i prze-
prowadza paralele pomiedzy mechanizmami propagandy i oszustwa lat
piecdziesigtych i siedemdziesiatych?2.

Archiwalia w filmach Wajdy pelnig wiec, poza oczywista funkcja au-
tentyzujaca, réwniez funkcje edukacyjng, niekiedy sktaniajg do rozwazan
nad etyka filmowego przedstawiania (Korczak). Wajda stara sie kazdora-
zowo poddawaé material krytycznej ocenie, dokonujac jego rekontekstu-
alizacji, wydobywajac nowe znaczenia. Co ciekawe, réowniez ten typ
zwiazku fabuly z dokumentem 1gczy sie w twoérczosci autora Czlowieka
z marmuru zwykle z refleksjg autotematyczna. Bohaterami dwéch czesci
Strylogii robotniczej” sa ludzie mediéw, dziennikarz radiowy i dokumen-
talistka. Ekipa filmowa ukazywana jest wielokrotnie w opowiesci o Bir-
kucie. Pojawia sie réwniez w Korczaku. W obu przypadkach przewija sie
watek odpowiedzialno$ci dziennikarza i filmowca.

Filmy dokumentalne Andrzeja Wajdy

Poczatkowo realizacje jednego z najwazniejszych filméw Szkoty Pol-
skiej i jednego z najwazniejszych dziet w dorobku Wajdy, Kanatu (1956),
zamierzano powierzy¢ Munkowi jako wspoélpracownikowi Jerzego Stefana
Stawinskiego, ktérego opowiadania staly sie podstawg scenariusza.
»2Munk byl urodzonym realista; ktéregos dnia zszedl do kanatu wraz ze
swoim operatorem Romualdem Kropatem, przekonatl sie, ze nie da sie

22 Na zwigzki pomiedzy dokumentalng twoérczoscig Wiszniewskiego i Wajdowskim
Czlowiekiem z marmuru zwraca uwage Marek Hendrykowski: ,Autor znakomitych doku-
mentéw dekady lat siedemdziesigtych (Opowiesé o cztowieku, ktory wykonat 552% normy,
1972, Wanda Goscimiriska — widékniarka, 1975, Elementarz, 1976 i in.) jest filmowcem,
ktérego tworczosé okazuje sie zwlaszcza z dzisiejszej perspektywy zaskakujgco bliska wizji
$wiata zawartej na przyktad w Czlowieku z marmuru Andrzeja Wajdy”. M. Hendrykowski,
Autor w filmie dokumentalnym, [w:] Autor w filmie, red. M. Hendrykowski, Poznari 1991,
s. 148.

105 Dokumentalny $wiat Andrzeja Wajdy




tam nakreci¢ filmu, orzekt wiec, ze jego realizacja jest niemozliwa. Wtedy
Konwicki za zgoda Stawinskiego przekazal gotowy scenariusz Wajdzie”?3,
Anegdota ta charakteryzuje doskonale odmienno$é wrazliwosci obu twor-
cow, ktora z pewnoscig jest w czeSci poklosiem réznych drég ich kariery
zawodowej. Munk przed pelnometrazowym debiutem fabularnym (Cz{o-
wiek na torze, 1956) dos¢ dlugo terminowat w dokumencie i realizowat
filmy paradokumentalne. Wiele dokumentalnych projektéw traktowat
jako swoiste ¢wiczenia warsztatowe. Umiejetnosci i wiedze nabyta pod-
czas ich realizacji wykorzystywal w fabule?4. Wajda nie terminowat w do-
kumencie, a relacja pomiedzy jego filmami dokumentalnymi i fabular-
nym zdaje sie odwrotna: najpierw powstaje film fikcjonalny, dokument
pelni wzgledem niego jedynie funkcje uzupetniajace.

Pierwsze filmy dokumentalne Wajda zrealizowal podczas studiéw
w 16dzkiej Szkole Filmowej. Byta to Ceramika itzecka (1951) i Kiedy ty
$pisz (1953). Ceramika zapowiadata gltéwng tematyke pézniejszych prob
dokumentalnych rezysera, ktéra byla sztuka. Drugi stanowi przyklad
realizacji dominujgcej wowczas w polskim filmie niefikcjonalnym poetyki
dokumentu inscenizowanego i jawi sie jako przyklad sprytnego wybrnie-
cia z zadania nakrecenie filmu na okres§lony temat. Ceramike itzeckq
Wajda uznaje za jedyng etiude z czaséw szkolnych, ktéra w ogéle warta
jest pamietania: ,Z moich trzech etiud szkolnych tylko Ceramika ma
jaki$ sens. Zepsut ja obowigzujacy wtedy socrealistyczny komentarz, wi-
doczna jest jednak pewna §wiezo$é w realizacji”?5. Ceramika... to prosty
reportaz z I1zy o tamtejszych garncarzach. Zrealizowana zaledwie w trze-
cim roku istnienia Szkoly Filmowej i w samym $rodku socrealizmu, nosi
pewne cechy poetyki dokumentéw tamtych lat. Do najwazniejszych nale-
zy spos6b uzycia komentarza oraz final filmu. Komentarz z off-u deter-
minuje strukture filmowego opowiadania, spaja, objasnia, interpretuje
obrazy miasteczka, pracujgcych artystéow, szkotly dla artystow-rzemieslni-
kéw. Pobrzmiewa w nim jednak nietypowa dla narracji filméw socreali-
stycznych nostalgia, prze§wiadczenie o stopniowym odchodzeniu Swiata
tych niezwyklych twoércéw ludowych. Na jej tle do$é sztucznie wypada

23 T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twdrcy, filmy, konteksty, Katowice 2009, s. 183.

24 W Kolejarskim stowie Munk eksperymentowal z dZzwigkiem — akustycznymi efek-
tami oddajgcymi atmosfere stacji kolejowej. W dokumencie, ktéry zrealizowany zostal
zgodnie z zasadami socrealizmu, wykorzystywana jest rowniez muzyka. W Czlowieku na
torze Sciezke dzwiekowg wypelniajag wylacznie slowa i odglosy stacji. Nad obydwoma fil-
mami Munk pracowal wspélnie z operatorem Romualdem Kropatem. W debiutanckiej
fabule twércy wykorzystali ustawienia kamery oraz spos6b inscenizacji wyprébowany na
planie dokumentu.

25 A. Wajda, Kino i reszta Swiata, Krakéw 2000, s. 70.
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nadmiernie optymistyczny finat filmu, w ktérym narrator informuje
o opiece panstwa nad artystami i o ksztalceniu dzieci, ktére bedag konty-
nuowaly dzieto dziadkéw i ojcow. Pierwsza cze$é filmu sprawia jednak, ze
etiuda zostawia widza z niejasnym poczuciem, ze sztuka ludowa w Itzy za
sprawa opieki panstwa nie bedzie juz tym samym, Ze zmiany jej nie
sprzyjaja. Wajda znat swoich bohateréw jeszcze z czaséw okupacji, z wy-
cieczek w okolice Itzy. Mezczyzni chetnie opowiadali mu wiec o swoim
rozgoryczeniu, jakie zwigzane bylo ze stworzeniem spé6tdzielni, o nizszych
zarobkach, zbyt wysokich kontyngentach i wprowadzeniu zamknietego
repertuaru wzoréw. Mlody rezyser chcial zrobi¢ o nich dokument inter-
wencyjny. Formuly tej nie zaakceptowala jednak wiladza i Centrala
Przemysty Ludowego, ktéra wspierata projekt finansowo. Pod wplywem
naciskow Wajda zmienit charakter filmu, wpisujac sie czeSciowo w po-
etyke socrealizmu.

Kiedy ty $pisz to dokument niemal w calo$ci inscenizowany. Wspomi-
najgc czasy studenckie, Wajda stwierdzil: ,Wszyscy robili wtedy filmy
o dzieciach, poniewaz byt to najbezpieczniejszy temat, i aktorsko, i poli-
tycznie™?6, Rzeczywiscie, w pierwszej polowie lat pieédziesigtych wsrod
bohateréw filméw szkolnych dzieci stanowig grupe znaczaca. Na bohate-
ra swego ostatniego szkolnego filmu Wajda wybiera dziecko o urodzie
cherubinka. Pierwsze ujecia ukazujg sielskg atmosfere dzieciecego pokoju
tuz przed za$nieciem malucha, gdy jeszcze Swieci sie Swiatto, a mama
przychodzi utulié go do snu. Ale to tylko rama narracyjna dla zasadniczej
czesci opowiesci. Co $ni sie dziecku w roku $mierci Stalina? Jego marze-
nia senne wypelniajg kolejarze, przasniczki, strazacy, aptekarze, pieka-
rze. Gdy malec $pi, oni podejmujg wytezony trud. To ludzie pracy. Kilka
krétkich, inscenizowanych sekwencji stanowi pochwate ludzkiego wysit-
ku, apoteoze pracy utrzymang wyraznie w duchu 6éwczesnych produkcyj-
niakéw. Warto jednak pamietaé, ze rok 1953 to wciaz jeszcze czas socre-
alizmu w sztuce. Kolejne zaklady pracy podejmuja wyzwania, bija
rekordy, co filmowcy rejestruja, zachecajac do dalszych staran. Z per-
spektywy wspoélczesnego widza zastanawia przede wszystkim przynalez-
no$é genologiczna etiudy. W katalogach archiwéw i festiwali, w licznych
publikacjach na temat twoérczosci rezysera funkcjonuje ona jako film do-
kumentalny. Dla dzisiejszego odbiorcy dokumentem niewagtpliwie nie
jest. O oddaleniu od konwencji dokumentalnej decyduje czytelna, oczy-
wista inscenizacji wszystkich scen oraz struktura oparta czeSciowo na
probie ilustracji wiersza Tadeusza Kubiaka Gdy zapadnie noc. Film ten
wpisuje sie w grupe licznych propagandowych przekazéow tamtych lat,

26 Tenze, Filméwka; powiesé o todzkiej Szkole Filmowej, Warszawa 1998, s. 34.
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w ktorych inscenizacja poparta slowem stanowila podstawowy Srodek
perswazji.

Wajda traktowal niekiedy dokument jako rodzaj wytchnienia od pra-
cy nad filmem fabularnym lub przedstawieniem teatralnym, jako swoista
odskocznie, co potwierdza casus powstania kolejnego dokumentalnego
(juz w pelni profesjonalnego) filmu Ide do sforica (1955), ktory zrealizowat
tuz po debiutanckim Pokoleniu. Swoja pierwszg fabule uwazal wowczas
za dzielo nie do korica udane. Postanowit wiec wréci¢ do porzuconego na
rzecz debiutu dokumentu o sztuce. Ide do sforica (1955) to opowiesé
o Xawerym Dunikowskim. Walor edukacyjny filmu (widz poznaje kolejne
etapy tworczosci Dunikowskiego) spleciony zostaje z kreacja, czego przy-
ktadem sposéb ukazania cyklu Macierzyristwo. Ogladamy rzezby na tle
morza. Wajda przywolal zakorzeniong w naszej kulturze symbolike wody.
Sfera znaczen zyskuje dopelnienie w warstwie dzwieku, w ktorej tworca
umiescil kotysanke w wykonaniu Gabrieli Obrembowskiej. Co ciekawe
1 warte odnotowania w konteks$cie pomysléw inscenizacyjnych w pézniej-
szym o dwie dekady Zaproszeniu do wnetrza (1978), film o Dunikowskim
rozpoczyna ujecie otwierajacych sie drzwi do warszawskiego atelier rzez-
biarza — zaproszenie do wnetrza. Wajda daje sposobno§é przyjrzenia sie
pracy artysta oraz podziwiania jego rzezb oswietlonych i sfilmowanych
w wyrafinowany sposéb. ,Malo pisano o tym filmie, zapewne majgc na
uwadze jego socrealistyczny kontekst. Dunikowski to przeciez sztanda-
rowa postaé¢ wczesnego PRL — jak glosi komentarz zza kadru — «rzez-
biarz, malarz, pedagog... budowniczy Polski Ludowej» [...] Ideologicznie
«poprawne» zmaga sie w tych filmach i $ciera z ,niepoprawnym”. Tyle
wtedy bylo mozna — tylko tyle i az tyle™7 — pisal, juz po $mierci Wajdy,
Marek Hendrykowski.

W latach siedemdziesiatych twoérca Niewinnych czarodziejéw powro-
cit do tematu sztuki w dokumencie o Iwaszkiewiczu Pogoda domu niechaj
bedzie z tobg (1979) i w nieco wczeSniejszym Zaproszeniu do wnetrza
(1978), bodaj najciekawszym jego filmie dokumentalnym. Tadeusz Lubel-
ski pisal: ,Wczesniej (przed Rozmowami z katem na Malej Scenie Teatru
Powszechnego — KMM) Wajda zdazyt jeszcze zrealizowaé¢ w koprodukcji
Agencji Interpress z telewizja w Hamburgu, najpiekniejszy film doku-
mentalny w calym swoim dorobku — Zaproszenie do wnetrza”8. Zdjecia
odbyty sie jesienig 1977 roku. Bohaterem filmu jest Ludwig Zimmerer,
korespondent niemieckiej ,,Die Welt” i mitoénik polskiej sztuki ludowej.
Zimmerer przyjechal do Polski w roku 1956 i bardzo szybko zaczal two-
rzy¢ swoja kolekcje:

27 M. Hendrykowski, Ide do storica, ,Magazyn Filmowy SFP” 2017, nr 1, s. 66.
28 T, Lubelski, Wajda..., s. 173.
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Pod koniec lat 50., mniej wiecej po dwaéch latach pobytu w Polsce, po raz pierw-
szy kupil rzezbe ludows. Przedstawiala Zyda z umierajgcym dzieckiem i nosila
tytut Ostatnie objecie. Po niej przyszly nastepne zakupy. Poczal gromadzié dzieta
artystéw naiwnych, prymitywnych, niedzielnych, ludowych: obrazy, rzezby, ry-
sunki, kilimy?29.

Tematem Zaproszenia... jest pasja Zimmerera i, jak zaznacza Tade-
usz Lubelski, ,odwieczna pasja malarska Wajdy, ale odnajdowana na
zewnatrz, w innym cztowieku, ktéry przeksztalcit ja w zbieractwo”30. Wa-
tek jego pracy dziennikarskiej zostaje ledwie zaznaczony. Wspomina, ze
bedac jeszcze w Niemczech, pisal precyzyjne, logiczne analizy sytuacji
w Polsce. Gdy przyjechat do Polski, zrozumiat, ze by pozna¢ ten kraj, jego
dusze i historie, musi odwolaé sie do konkretu. Stala sie nim rzezba
1 malarstwo mieszkancéow wsi, a tworcy zajeli miejsce dawnych ducho-
wych przewodnikéw Zimmerera. Bohaterami dokumentu sg réwniez sami
artysci. Zostaja ukazani na ekranie podczas pracy i wizyt w domu Zim-
merera. Niemal nie oddaje sie im jednak gtosu. Wyjatek stanowi pan
Teofil i jego zona, ktérzy przyjezdzajg do mieszkania kolekcjonera. Prze-
wodnikiem po §wiecie artystéw jest jednak dziennikarz. Jak sam stwier-
dza: ,Oni potrzebuja ttumacza na jezyk stéw”. Te wlasnie role przyjmuje
na siebie bohater. W sztuce ludowej znajduje watki typowe dla ikonogra-
fii chrzescijanskiej, ale i dostrzega niezwykla oryginalno$é, osobisty ton,
ktory przejawia sie przepracowaniem znanych sztuce tematéw, odda-
waniem rzezbionym wizerunkom wtasnych twarzy, podejmowaniem te-
matéw dotad w twérczoéci ludowej nieznanych. Swiety Franciszek pana
Teofila ma twarz rzezbiarza. Skromna pani Teofilowa we wszystkich
dzietach sakralnych uwiecznia wizerunek swojego meza. Szlachetny
i bezgraniczny b6l postaci tworzonych przez Romana Sledzia Zimmerer
kojarzy z barokiem potudniowoamerykanskim i twoérczoscia El Greca.
Wie jednak, ze zrédlo tego szczegélnego stylu jest zupelnie inne. Sledz
rzezbi po prostu wychudzone, pomarszczone, stare twarze swych rodzi-
c6w 1 sgsiadéw, ubogich mieszkancow wsi. Kolekcjoner rozumie, ze cha-
rakter sztuki artystow ludowych determinuje miejsce powstawania rzezb
1 obrazéw, pozycja autoré6w w strukturze spotecznej wsi.

W filmowych kadrach dominujg bliskie plany méwigcego Zimmerera,
cztowieka o niezwyktej twarzy okolonej dluga, siwg broda, ze spojrzeniem
pelnym pasji. Drugim motywem wizualnym sg ukazywane na ekranie

29 P. Sarzynski, Niemiec od polskich swigtkoéw, ,,Polityka” 2009, nr 33, s. 43.

30 Cytat pochodzi z tekstu zaproszenia na pokaz specjalny filmu Zaproszenie do wne-
trza, ktory odbyt sie w Muzeum Sztuki i Techniki Japoniskiej Manggha z okazji 40-lecia
krakowskiego filmoznawstwa, 27 listopada 2015. <http:/transnational.autokreacje.e-kei.
pl/wydarzenia/> (dostep: 1.02.2017).
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dzieta. Ujeé¢ przedstawiajacych je jest zdecydowanie najwiecej i sg naj-
bardziej zr6znicowane: od szerokich planéw wnetrza domu kolekcjonera,
ktory po sufit wypelniony jest rzezbami i obrazami, poprzez zblizenia na
stojace blisko siebie dzieta az po ujecia, ktore izoluja poszczegdlne ekspo-
naty z tlta i pozwalaja przyjrzeé¢ sie detalom. Kamera Witolda Sobocin-
skiego, autora zdje¢ do filmu, jest w bezustannym ruchu. Operator wyko-
nuje najazdy, odjazdy, podaza za bohaterem. Niemal wszystkie ujecia
filmu zrealizowane zostaly z reki, bez statywu. Dzieki temu ten niemal
godzinny film jawi sie jako niezwykle dynamiczny, a kamera i stojaca za
nig ekipa staje sie dodatkowym bohaterem. Zostaje uobecniona, dzieki
czemu sposob obrazowania w Zaproszeniu daleki jest od przezroczystosci.
W drugiej scenie filmu Zimmerer otwiera szeroko drzwi swojego domu,
zapraszajgc do wnetrza. Prog przekraczajg panstwo Teofilowie, ale i ka-
mera, przyjmujac role zafascynowanego obserwatora. Wstuchana w stowa
bohatera, wielokrotnie podaza za jego wzrokiem, wylawiajac z bogactwa
jego kolekeji konkretny eksponat, koncentrujgc sie na omawianych ele-
mentach rzezby. Gdy Zimmerer kladzie sie na podlodze, by pokazaé za-
wieszone na suficie obrazy, obiektyw réowniez skierowany zostaje w gore.
Gdy Zimmerer wychodzi do ogrodu, by zaprezentowaé plaskorzezby Sta-
nistawa Majewskiego, przy ktorym ,Wit Stwosz kompletnie wysiada”,
kamera wychodzi wraz z nim. Ukazuje niemal surrealistyczny widok,
z nieco znieksztalcong przez obiektyw perspektywa: bohater posrod
drzew i jesiennych liSci w ogrodzie wypelnionym réwno ustawionymi
dzielami Majewskiego. Szczegdlny status ekipy filmowej, ktéra wpraw-
dzie nie ujawnia sie bezposrednio (wyjatek stanowi ujecie, w ktorym je-
den z jej czlonkéw puka w tylna szybe samochodu bohatera), ale jej obec-
nos$¢ jest wyczuwalna, sygnalizowany juz w czoléwce filmu. Pod napisami
styszymy zarejestrowane dokumentalnie rozmowy twoércéow filmu przygo-
towujacych sie do zdjeé. W ostatnim ujeciu stychaé dzwonek do drzwi,
bohater ponownie otwiera podwoje swojego domu i zaprasza do wnetrza.
Czes$¢ dokumentalnego dorobku Wajdy wpisuje sie bez watpienia
w nurt dokumentéw o sztuce, ktory ze szczegélna intensywnoscig rozwi-
jal sie w polskim kinie w latach siedemdziesigtych. W potowie dekady
Zbigniew Czeczot-Gawrak diagnozowal: ,Wydaje sie, ze w $wietle do-
Swiadczen trzydziestu lat mozna juz méwic o polskiej szkole filmu o sztu-
ce, biorgc pod uwage jej dorobek ilo$ciowy i jakos$ciowy, ceche formalna,
ktora jest wielokierunkowo$é poszukiwan, i cecha ideowa, ktora jest po-
czucie odpowiedzialnoSci za okres$long szanse historyczng™!. Nurt ten

31 Z. Czeczot-Gawrak, Film o sztuce. Nowe zjawisko kultury artystycznej, Wroctaw
1974, s. 131.
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znaczony byl nazwiskami wybitnych dokumentalistow (na przyklad
Andrzeja Papuziriskiego) i interesujgcymi poszukiwaniami formalnymi.
Utwory Wajdy wydaja sie w tym konteks$cie nader skromne i proste.
Mozna sadzié, ze twoérca Powidokow (2016) kierowat sie przede wszyst-
kim imperatywem zarejestrowania tworcéw i kolekgji, ocalenia na tasmie
filmowej tego, co w kazdej chwili moze przestaé istnieé¢ lub ulec rozpro-
szeniu jak zbiéor Zimmerera czy wyjatkowe przedstawienia Tadeusza
Kantora (Umarta klasa. Seans T. Kantora3?, 1976). Podczas jednego ze
spotkann Wajda deklarowal: ,MysSle, ze obowigzkiem filmu dokumental-
nego jest »Scigaé« i ukazywac takich ludzi jak Ludwig Zimmerer, bo jesli
nie bedg mieli szansy przemoéwié do nas z ekranu, to nie przemoéwia juz
nigdy. Dlatego ten film jest tak wazny w mojej twoérczosci”33. Mniej
natomiast interesowal go artystyczny ksztalt dokumentu. Inaczej niz
w kinie fabularnym, w dokumencie Wajda nie cyzeluje formy, nie tworzy
precyzyjnych struktur znaczeniowych. Wiekszos¢ jego filméw dokumen-
talnych to prosty zapis oparty na wywiadzie do kamery, przeplatany uje-
ciami ukazujacymi dziela sztuki.

Wajda stara sie nie tylko zaprezentowaé tworczo$é wybranych na bo-
hateréw artystow, ale takze uchwyci¢ za pomoca pracy kamery jej ducha
1 dotrzeé¢ do Zrédet artystycznej pasji plastykéw. Temat sztuki podejmo-
wal réwniez w ostatnich latach swojej dziatalnosci twérezej. Scisle zwia-
zane z malarstwem byly nie tylko Powidoki, ale i dwa skromne zapisy
dokumentalne: Wréblewski wedtug Wajdy (2015) zrealizowany przy oka-
zji wystawy malarza w Muzeum Sztuki i Techniki Japoniskiej Manggha
w Krakowie, oraz Edward Hopper. Wyktad Andrzeja Wajdy (2016)34. Te
dwa filmy to swoiste glosy do fabularnego kina Wajdy. Pierwszy z nich
ukazuje prace malarza, ktory odcisngt bodaj najsilniejsze pietno na bio-
grafii i tworczosci rezysera. Oczywiste nawigzania do dziet Wroblewskie-
go odnajdujemy juz w Pokoleniu (1954) — w ujeciach ukazujacych grupe
bohateréw oraz w scenie $mierci Jasia Krone. Slady tej fascynacji wi-
doczne sg réwniez w Lotnej (1959). Najwazniejszy dla rezysera obraz
Rozstrzelanie zapisany zostaje w kadrach Wszystko na sprzedaz. Komen-
tujac to dzieto Wréblewskiego, Wajda stwierdzit: ,Zrozumialem, ze nama-

32 Film ten omawia obszernie D. Sosnowska, Zywy teatr, martwe oko, umarli w piwni-
¢y i buty trupa. Wokét ,,Umarlej klasy” Tadeusza Kantora w zapisie filmowym Andrzeja
Wajdy, ,Kwartalnik Filmowy” 2014, nr 87-88, s. 197-204.

33 WypowiedZz Andrzeja Wajdy ze spotkania w Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej
Manggha zorganizowanego z okazji 40-lecia krakowskiego filmoznawstwa, 27 listopada
2015. Cyt. za: M. Jazdon, Andrzej Wajda: moje kino transnarodowe, ,Magazyn Filmowy
SFP” 2016, nr 1 (53), s. 23.

3¢ W roku 1988 Andrzej Wajda zrealizowal we Francji jedenastominutowy dokument
poswiecony tworczosci Jozefa Czapskiego — Proust contre la déchéance.
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lowal za mnie to, co ja powinienem namalowacé”35. W jego artystycznej
karierze kino zastapilo malarstwo, ale mitos§¢ Wajdy, malarza i absolwen-
ta krakowskiej ASP, do sztuk plastycznych pozostata. O filmie Wréblew-
ski wedtug Wajdy Tadeusz Sobolewski pisat:

To rodzaj one man show. Wajda, méwiac o malarstwie przyjaciela, daje przy oka-
zji lekcje kina. Kiedy pokazuje, jak Wréblewski pracowal, majgc przy krzesle na
specjalnych péleczkach akwarele, pedzle, arkusze papieru, wciela sie w malarza
jak aktor, tworzy malg pantomime. [...] Ten dokument wyglada jak szkic do fa-
buty36.

Wajda wspélnie z kuratorkg Anna Krél oprowadza widzéw po wy-
stawie. Komentuje obrazy, zarysowuje konteksty, przedstawia interpre-
tacje. Ten niezwykle osobisty ton, oddajacy niemal intymne obcowanie ze
sztuka, powraca w zapisie wykladu poswieconego malarstwu Hoppera,
ktore tak silnie oddzialalo na estetyke i emocjonalna temperature fabu-
larnego filmu Wajdy Tatarak (2009). W Tataraku do gtosu dochodza dwie
pasje rezysera: malarstwo (dzieta Hoppera) i literatura (opowiadanie
Iwaszkiewicza). Rowniez Iwaszkiewicz byt bohaterem dokumentu Wajdy,
jedynego poswieconego literatowi — Pogoda domu niechaj bedzie z tobq.
Jarostaw Iwaszkiewicz (1979), ktéry powstal niejako na marginesie Pa-
nien z Wilka (1979). W dokumencie Wajda oddaje glos pisarzowi. Iwasz-
kiewicz wspomina lata swojej mtodo$ci w dworku w Kalniku koto Kijowa.
W warstwie obrazu dominuja ujecia bohatera w parku okalajgcym dom
rodzinny Iwaszkiewiczéw oraz fragmenty Wajdowskiej adaptacji Panien
z Wilka.

Pewien podzbiér wsréd dokumentalnych filméw o sztuce stanowia
utwory poswiecone sztuce filmowej — Andrzej Wajda. Moje notatki z hi-
storii3? (1996), Lekcja polskiego kina wedtug Andrzeja Wajdy (2002) czy
Kreé! Jak kochasz to kreé (2010) o operatorze Edwardzie Klosinskim.
Moje notatki z historii to subiektywna opowies¢ o historii Polski od roz-
bioréw po czasy ,Solidarnosci”, ilustrowana fragmentami filmowymi.
Lekcja jest osobistym wyktadem Wajdy na temat sztuki filmowej, a szcze-
gblnie na temat znaczenia i poetyki filméw Szkoly Polskiej. Szczegdlng
warto§¢ dokumentalnego projektu Wajdy podkreslata Bozena Janicka:
,O najbardziej niezwyklym zjawisku polskiego kina w ostatnim pétwieczu

35 Wypowiedz z artykulu: T. Sobolewski, Wréblewski wedtug Wajdy. Rozstrzelanie ja-
ko poczqtek, ,Gazeta Wyborcza” 24.03.2016, <http://wyborcza.pl/1,75410,19814432,wroble
wski-wedlug-wajdy-rozstrzelanie-jako-poczatek.html> (dostep: 20.01.2017).

36 Tamze.

37 JPomyst byl prosty: w pieciu pétgodzinnych seansach Wajda opowiada historie Pol-
ski, «tak jak sie uklada na podstawie moich filméw»". T. Sobolewski, Wajda i historia,
»,2Gazeta Wyborcza” 1997, nr 31, s. 11.
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mowi bowiem jego wspoéltworca, wzbogacajac podrecznikowa wiedze Swia-
dectwem kogos, kto w tych wydarzeniach uczestniczyl”8. Wyjatkowe
miejsce w dokumentalnym dorobku Wajdy zajmuje autobiograficzny,
jeden z pierwszych tego typu w historii polskiego filmu niefikcjonalnego,
dokument Kredyt i debet. Andrzej Wajda o sobie (1999). Jest to film zre-
alizowany w formule klasycznego dokumentu autobiograficznego, repre-
zentujacy strukture gatunkowa (postawe autobiograficzng) Swiadectwa:
»,Czyste autobiografie filmowe sg zjawiskiem rzadkim, wymagajg wszak
uruchomienia przed kamerg procesu wspomnienia przez filmowca.
W omawianym okresie (przetom XX i XXI wieku — KMM) jedynym oczy-
wisty przyktadem jest Kredyt i debet Wajdy™3® — pisal Tadeusz Lubelski.
Wajda nie poszukuje, lecz méwi o tym, co juz wie. Jego relacja oparta
zostala na porzadku chronologicznym, dla ktérego rame stanowi wspo6t-
czesno$é: reportazowe ujecia z przyjecia do Akademii Francuskiej w roku
1997 oraz z planu Pana Tadeusza zroku 1998.

Film uzywa §rodkéw typowych dla ,stylu wysokiego” autobiografii: autor prowa-
dzi narracje stowng od pierwszego do ostatniego ujecia, jest na og6t obecny w ob-
razie, wprowadza $wiadectwa biograficzne i cytaty ze swoich najlepszych filmow.
Skoro jest to profesjonalny dokument o profesjonali$cie, unika ujeé typowych dla
kina amatorskiego; za niewidoczng kamera stojg zawodowi operatorzy*0.

Wigkszo§¢ dokumentalnych filméw Wajdy powstala niejako przy
okazji — gdy wystawiano dzieta jego ulubionych malarzy, gdy zapraszano
go na wyktad, gdy zafascynowalo go teatralne przedstawienie. Podobnie
jak dokumenty o twoérczosci innych artystow, rowniez filmy autobiogra-
ficzne oparte sa na metodzie ,gadajacych glow”. Sa to wlasciwie zapisy
wypowiedzi rezysera na temat sztuki filmowej i jej historii. W czesci
z nich, przede wszystkim w dokumencie Kredyt i debet, do gtosu dochodza
réwniez osobiste wspomnienia, ujawnia sie w nich ton nostalgiczny:

Andrzej Wajda juz poprzez tytul Kredyt i debet zdaje sie sugerowaé, w ktorg
strone bedzie szla narracja filmowej opowiesci. Zdaje sie komunikowad, ze zreali-
zowany przez niego film jest czym$ w rodzaju sformalizowanej w audiowizualnej,
dokumentalnej formie osobistej, moze nawet intymnej, wypowiedzi, bedacej roz-
rachunkiem z samym sobg. Film stanowi zapis i ocene zyskow oraz strat, rozli-
czenie zyciowych sukceséw i porazek*!.

38 B. Janicka, My — zyjemy, ,Kino” 2002, nr 3, s. 13.

39 T. Lubelski, Autobiograficzna triada w polskim filmie dokumentalnym czaséw naj-
nowszych, [w:] Polski film dokumentalny w XXI wieku, red. T. Szczepariski, M. Kozubek,
1.6dz 2016, s. 41.

40 Tamze, s. 41.

41 P. Witek, dz. cyt., s. 92.
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Cho¢ podejscie Wajdy do dokumenty jest caltkowicie odmienne od jego
stosunku do fabuly, to jeden element wydaje sie laczy¢ oba nurty twor-
czoSci autora Wszystko na sprzedaz. Jest nim zatopienie w polskim uni-
wersum kulturowym, ktére tworzy literatura, malarstwo i kino. Stad
dominacja w jego filmach dokumentalnych tematyki zwigzanej ze sztuka
cudzg i wlasng (wyjatek stanowi film Jan Nowak-Jeziorariski. 60 lat poz-
niej 1944-2004 (2004), zrealizowany wspoélnie z Andrzejem Kotkowskim).
Nawet w socrealistycznej etiudzie dokumentalnej Kiedy ty $pisz, tak od-
legltej od dominujacej w utworach Wajdy problematyki, Wajda siega po
tekst literacki — wspomniany wiersz Kubiaka.

*

Po latach Wajda wspominal, ze na plan Dantona (1982) zaproszony
zostal, dzieki staraniom Agnieszki Holland, Krzysztof KieSlowski. Jak
twierdzi Wajda, w czasie zdje¢ sie jednak nie pojawil. Sadzil, ze miody
rezyser korzysta z mozliwosci, jakie dawal Paryz — ze zwiedza muzea,
zaglada do galerii. Chciat udzielié mu rady, co warto w Paryzu zobaczy¢.
Kieslowski odmoéwil, poniewaz nie interesowaty go muzea. Spedzat dnie
w centrach handlowych:

Kiedy ja podziwialem sztuke francuskg, azeby lepiej zrozumieé Francuzéw —
Kie$lowski interesowatl sie nimi samymi. Trudno sie dziwié: jedyne dwa filmy
dokumentalne, jakie zrealizowatem, mialy za temat ludowe garncarstwo i rzezbe
Ksawerego Dunikowskiego. Podczas gdy nasz wspanialy artysta obserwowat
personel w operze, ludzi widzianych kamerami przez dworcowy podglad albo
»gadajace glowy”42.

Cho¢ we weczesniejszym dorobku Wajdy, a i posréd utworéw zrealizo-
wanych po premierze Dantona, odnajdziemy znacznie wiecej niz dwa
dokumenty, to ani Wajda, ani krytycy i badacze jego twoérczosci, ani wi-
dzowie nie postrzegali go nigdy jako autora kina dokumentalnego. Kie-
Slowski miat temperament dokumentalisty, Wajda uzywal dokumentu.
Jego tworczo$¢ dokumentalna to Swiadectwo reprezentujace pewnego
rodzaju sposéb myslenia historycznego, a nade wszystko wielki hotd zto-
zony sztuce: plastyce, literaturze i samemu kinu.
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