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Abstrakt

Pierwsza dekade rozwoju polskiej kinematografii po odzys-
kaniu niepodleglosci cechuja intensywne dyskusje na temat
funkcji kina i jego roli w odrodzonym panstwie. W reflek-
sjach filmoznawczych podejmowanych przez intelektualis-
tow i badaczy z roznych dziedzin (filozofia, polonistyka) oraz
krytykow filmowych przewija sie watek dokumentalistycz-
nej roli filmu oraz jego zwiazku z rzeczywistoscia. Uwagom
teoretycznym towarzysza glosy o praktyce filmowej, ktorej
stawia sie konkretne zadania utylitarne - obrazowanie kraju
i dokumentowanie jego historii, tradycji oraz rozwoju. Prze-
sledzenie tych watkow pozwala odtworzy¢ sposob myslenia
o kinie jako medium dostarczajacym ,dokumentow obra-
zowych”, mogacym pei¢ roznorodne funkcje: poznawcza,
edukacyjna, propagandowa. Rok 1927 niemal zamyka pierw-
sza dekade niepodleglosci i zachodzace wowczas procesy,
a rownoczesnie oznacza kres kina niemego, z jego poetyka
i sposobami obrazowania oraz relacja miedzy obrazami fil-
mowymi a rzeczywistoscia.
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Pierwsza dekade rozwoju kinematografii polskiej po 1918 r. cechowaty in-
tensywne dyskusje na temat istoty kina, jego specyfiki i funkcji, zwtaszcza tych,
ktore moglyby korespondowac z polityka odrodzonego panstwa. Powracat watek
zwiazku obrazoéow filmowych z rzeczywistoscia, ich wartosci dokumentalistycznej
oraz potencjalu edukacyjno-poznawczego i historycznego. Warto zwréci¢ uwage
na fakt, ze rozwazaniom teoretycznym towarzyszyly bardziej pragmatyczne tek-
sty, wskazujace rozwigzania warsztatowe i konkretne zagadnienia, ktére powinny
zosta¢ udokumentowane za pomoca kamery. Przesledzenie tych watkéw pozwala
odtworzy¢ sposoby myslenia o kinie i poetykach filmowej reprezentacji, przekta-
dajacych sie na warsztat, zainteresowania oraz postawy twoércéw wobec przedsta-
wianego $wiata i ludzi.

Pionierskim glosem w polskiej refleksji filmowej byty wydawane po fran-
cusku prace fotografa i operatora Bolestawa Matuszewskiego, ktory juz w 1898 r.
pisat o dokumentach filmowych mogacych stanowi¢ nowe zrddto historii. Argu-
mentowat przy tym, ze ten typ ,, dokumentéw obrazowych” bedzie si¢ rozwijal,
jesli tylko uwaga fotografow kinematograficznych przeniesie sie ze scen rozrywko-
wych na wypadki i widowiska posiadajgce warto$é dokumentalng'. Jego zdaniem, za-
miast btahostek zycia, kinematograf powinien utrwala¢ raczej to, co sie dzieje
w sferze publicznej i panstwowej, zwlaszcza ze zarejestrowane obrazy moga by¢
cennym zapisem wydarzen dla wspodtczesnych i przysztych pokolen. Matuszewski
dopominat sie rownoczesnie o nadanie wiasciwego znaczenia wytworom kinema-
tograficznym, postulujac, by zadbac o ich gromadzenie i archiwizacje — nabratyby
one wowczas odpowiedniej rangi, zyskaly autorytet i oficjalny byt?, a jednoczesnie
stworzylyby zaséb dostepny dla oséb zainteresowanych zgtebianiem przesztosci.
Pionierska mys$l tworcy odzwierciedlata jego fascynacje obrazem filmowym,
w ktorym widziat niemal obiektywne odbicie rzeczywistosci, nieulegajacej zafat-
szowaniu ani retuszom, jak w przypadku fotografii. Ta idealistyczna wizja doku-
mentacyjnych mozliwosci kina wynikata réwniez z faktu, ze zrodzila sie
w pierwszych miesigcach publicznego funkcjonowania kinematografu, gdy scenki
inscenizowane, oparte na pomysle fabularnym, traktowano najczesciej jako prze-
rywnik lub dopetnienie filméw dokumentujacych codzienne realia, a nie odrebna
catos¢.

W 1913 r. sytuacja ulegta odwrdceniu, o czym swiadczy obserwacja Tadeu-
sza Dabrowskiego, Ze najwiecej zachwytow budzi fakt, iz kino technikq swojq daje
pole cudowno$ci®, ukazujac obrazy nieprawdopodobne w rzeczywistosci. Zauwazyt
on jednak takze, ze nie zawsze doceniane sa inne mozliwosci techniki kinowej, po-
zwalajace mimo statycznosci obrazu (krajobrazu, architektury) pokazac dynamike,
ruch, zycie pejzazu*. Przyszto$¢ kina widzial Dabrowski w realizmie, uznajac, ze
kino odzwierciedli¢ powinno caty, bogaty zaséb wspotczesnego naszego zycia®, ukazywac
konflikty, dramaty spoteczne i bytowe; zwracat takze uwage autorom i rezyserom
na koniecznos¢ pokazywania na ekranie piekna ziem dawnej Polski, urokéw zam-
kéw, dworkdw, kosciotow —a wszystko to [winno by¢] powigzane umiejetnie z pomocq
akcji interesujqcej, utrzymujqcej sie na poziomie dzisiejszej naszej kultury literackiej.

Podobne watki mozna odnalez¢ w tekscie Karola Irzykowskiego o prze-
wrotnym tytule Smier¢ kinematografu?’, w ktérym przedstawit wizje kina jako
sztuki ruchu, czerpiacej z innych dziedzin (literatury, malarstwa), lecz tylko po to,
by wypracowac swoje wtasne efekty. Irzykowski podkreslil swoistos¢ kinowych
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przedstawien, stwierdzajac, ze kazdy dramat kinowy zawiera kontemplacje ruchu,
sceny z dokumentalna uwaznos$cia pokazujace drobne z pozoru dzialania, ale nad
kazdym takim epizodem unosi si¢ aureola odrebnego piekna (...). Jest to liryka ruchu®. Aby
osiagnac¢ podobna lirycznos¢, realizatorzy staraja sie siegac po szczegdlne tematy
ruchowe, (...) wyscigi samochodu z lokomotywaq, spuszczanie okretu na wode, (...) i nao-
koto nich grupujq dopiero rézne historie. W p6zniejszych rozwazaniach Irzykowski
powiazat ruch ze specyfika kinowej widzialnosci, ktdra zaspokaja ludzka potrzebe
ogladania rzeczy i spraw w oderwaniu od rzeczywistosci'. Zaznaczyt przy tym, ze kino
tylko na pozor cechuje fotograficzny obiektywizm, bowiem spelnia ono raczej
funkgje filtra — pokazuje sie w nim optyczna strona wszechzdarzen'. Ta daznos¢ do uop-
tycznienia Swiata' sprawia, ze aparat kinowy nie tylko oddaje to, co sie zwykle
oglada, ale tez podglgda za nas wytrwale i odwaznie takze to, czego nie widujemy wskutek
niedostepnosci lub niecierpliwoéci®.

Z perspektywy rozwoju polskiej kinematografii po 1918 r. to wtasnie do-
kumentacyjny potencjat kina rejestrujacego na biezaco wydarzenia i obrazujacego
rzeczywistos¢ okazat si¢ szczegolnie wazny. Najwiekszy nacisk potozono wowczas
na propagandowy aspekt realizacji, o czym $wiadczy tekst Mariana Stepowskiego
opublikowany na tamach , Filmu Polskiego” (nr 2-3) w 1923 r.!, rozpoczynajacy
sie od stwierdzenia, ze rzeczq chyba zgota zbyteczng bytoby uzasadnial, Ze kinematograf
dla celow propagandowych jest srodkiem réwnie poteznym, jak prasa®. Pretekstem do
napisania artykutu byt nieudany obraz D’Elmoro —walka o skarby (rez. Jan Kuchar-
ski, 1922), ktory powstat przy poparciu Ministerstwa Spraw Zagranicznych i miat
by¢ biletem wizytowym odrodzonej Polski za granica. Tymczasem, jesli chodzi
o dokumentacje i popularyzacje polskich realiow, przedsiewziecie okazato sie po-
razka, gdyz zdaniem Stepowskiego rezyser zbagatelizowat momenty propagandowe,
potraktowat jako niepotrzebny balast w obrazie, a caty nacisk przenidst na fabute drama-
tyczng, ktora zagtuszyta pierwiastek propagandy'®. Jak twierdzi autor: Mozna by oczy-
wiscie stangé na tym stanowisku, Ze dramat, aby byt interesujgcy i zdobyt petne uznanie
u publicznosci, musi swojq tendencje propagandystyczng dyskretnie ukrywac w opowiesci
filmowej, w danym jednak wypadku moze by¢ mowa nie o dyskrecji w uzyciu srodkéw, lecz
o0 zupetnym ubdstwie pomystowosci rezysera"”. Porazka filmu Kucharskiego powinna
wiec uswiadomic realizatorom, ze aby stworzy¢ film dobry, trzeba, aby wszystkie jego
czynniki sktadowe ztozyty sie w harmonijng catosc'®.

Kwestia sprostania przez kino nie tyle zadaniom dokumentacyjnym czy
propagandowym, lecz przede wszystkim wymogom artystyczno-warsztatowym,
powrdcita w pismach teoretycznych Stefanii Zahorskiej, ktora przedstawita swoje
przemyslenia na temat estetyki kina na II Zjezdzie Filozoficznym w Warszawie
w 1927 r., wprowadzajac refleksje filmowa do kregu akademickiego. Zahorska
skupila sie na zagadnieniach formalnych filmu, ktéry uznala za sztuke czterech
wymiaréw, czyli konglomerat czynnikow plastyczno-malarskich i rytmiczno-ru-
chowych. Analiza wrazen wzrokowych, obrazéw, rytmu i ruchu oraz napie¢ mie-
dzy trescig i forma pozwolita jej pokaza¢ réznorodnos¢ mozliwych realizacji
kinowych, obejmujacych filmy abstrakcyjne, tematyczne, realistyczne i stylizo-
wane'. Jak zaznaczyta, cho¢ aparat kinowy sktania do rejestrowania najdrobniej-
szych szczegdtdw rzeczywistosci, ktore jest w stanie uchwyci¢, to jednak
mozliwos¢ najbardziej fantastycznych zestawien tych realistycznych czasteczek® po-
zwala wyjs$¢ daleko poza granice rzeczywistosci.
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Wystapienie Matuszewskiego oraz pozniejsza o trzydziesci lat wypowiedz
Zahorskiej stanowily wyznaczniki kolejnych etapéw w rozwoju polskiej refleksji
filmowej?!, a rbwnoczesnie tworzyly rame pojeciowq i problemowa dla kina pol-
skiego lat 20. XX w. Przesledzenie gloséw oraz stanowisk, ktore pojawily sie przed
1927 r. — czyli zjazdowym wystgpieniem Zahorskiej — w polskiej prasie oraz
owczesnych publikacjach pozwala odtworzy¢ sposoby myslenia o filmie epoki
kina sprzed przelomu dzwigkowego. Roéwnoczesnie wraz z lektura pism teore-
tycznych warto dokonac ogladu produkdji filmowych z tego okresu, w ktérych
probowano na rozne sposoby realizowac cele dokumentacyjno-propagandowe,
ale takze warsztatowo-formalne, omawiane przez teoretykéw i krytykow. Trudno
doszukiwac sie tu bezposrednich zwigzkdéw, niemniej jednak istnieje korelacja mie-
dzy namystem teoretycznym a praktycznymi realizacjami, co pokazuja otwierajace
dekade obrazy poswiecone wojnie polsko-bolszewickiej oraz zamykajacy ja Zew
morza (rez. Henryk Szaro, 1927). Film ten uznaje si¢ za najdojrzalsza produkcje
polskiego kina niemego, mozna wiec potraktowac go jako symboliczna kulminacje
wypracowanej woéwczas poetyki i sposobéw obrazowania.

Niepodleglos¢
w ,,dokumentach obrazowych”

Relagje i zaleznosci migdzy rzeczywistoscia odrodzonej Polski a ksztattujaca
sie kinematografia® i stojacymi przed nig zadaniami, zwlaszcza propagandowymi,
staty sie dla Stepowskiego podstawa do dokonania tréjdziatlowej, tematycznej ka-
tegoryzacji dokonan kinematograficznych. Do pierwszej grupy zaliczyt on pro-
dukgcje poswiecone dokumentowaniu konsekwengji I wojny swiatowej, aby zdoby¢
przychylnosé obcych panstw dla Polski zrujnowanej i gtodujacej. W grupie drugiej
umiescit filmy ukierunkowane na propagande antybolszewicka, powstate jeszcze
w trakcie albo tuz po zakoniczeniu konfliktu ze Zwiazkiem Radzieckim w 1920 r.,
takie jak m.in.: Bohaterstwo polskiego skauta (rez. Ryszard Bolestawski, 1920), Cud
nad Wistq (rez. Ryszard Bolestawski, 1921), Tajemnica medalionu (rez. Edward Pu-
chalski, 1922). Wyznacznikiem trzeciego typu filmow byty juz jednak inne momenty
propagandowe, ktdre Stepowski wigzat z terazniejszo$cia i sprawami biezacymi. Jak
stwierdzil: Musimy glosi¢ catemu Swiatu, ze Polska jako ,,miode” panistwo suwerenne po-
siada niezmierzone skarby i sity Zywotne (...)*.

Gdyby na te typologie spojrzec z perspektywy Matuszewskiego, to oprécz
funkdji propagandowej nalezatoby zaakcentowac role poznawczo-edukacyjna po-
wstajacych filméw, oferujacych bezposredniq wizje*® — nawet jesli kinematograf nie
ukazuje, byc¢ moze, historii w jej petnym ksztatcie®. Idea , bezposredniosci wizji” z pew-
noscig towarzyszyta powstawaniu filmu Dla Ciebie, Polsko wyrezyserowanego
przez Antoniego Bednarczyka w 1920 r., a takze pdzniejszego o rok Cudu nad
Wistg”. W obu realizacjach sceny fabularne splataja sie z ujeciami opartymi na bez-
posrednich relacjach i doswiadczeniach z pola walki oraz z — zamieszczonymi w fi-
nale — fragmentami kronik dokumentujacych wydarzenia panistwowe z udziatem
wiadz i Zonierzy.

Akcja filmu Dla Ciebie, Polsko toczyta sie na Wilenszczyznie, dokad na po-
czatku 1919 r. wkroczyta Armia Czerwona dokonujaca spustoszen i zbrodni. Rea-
lizacja filmu w czasie, gdy wciaz toczyly sie walki frontowe, sprawita, ze
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poszczegdlne sceny i epizody musiaty wchodzi¢ w swoistg dokumentacyjno-ko-
mentatorska relacje z aktualnymi zdarzeniami. Spowodowato to, Ze osoba odpo-
wiedzialna za scenariusz uczyniono Mariana J6zefowicza, ktdry jako zawodowy
wojskowy znat wojenne realia i potrafit je przetozy¢ na opowies¢ fabularng zbu-
dowana wokdt melodramatycznej historii zakochanej chtopskiej pary. Watek
Franka, wcielonego do wojska, oraz Hanki, gotowej wzorem wielu legionistek®
Scia¢ wlosy i natozy¢ meski mundur, by podazy¢ jego sladem, zostal wpleciony
w relacje z walk oraz grabiezczych napadéw bolszewikéw. O nalezyta inscenizacje
scen batalistycznych, fotografowanych przez Stefana Sabela, zadbata wytwdrnia
Polfilma oraz Centralny Urzad Filmowy Wojska Polskiego, zapewniajac statystéw
i sprzet wojskowy. Fabularna produkcje Dla Ciebie, Polsko, tak mocno osadzona
w owczesnych realiach, mozna potraktowac jako odpowiedz na ograniczenia
w pracy dokumentacyjnej z kamerg, o ktérych pisat Matuszewski. Z jednej strony
przywiazywat on ogromna wage do gromadzenia dokumentalnych obrazéw wy-
darzen, by mogli je pézniej ogladac ci, ktérzy nie byli ich $wiadkami, z drugiej jed-
nak zdawat sobie sprawe, ze fakt historyczny nie zdarza sie tam, gdzie si¢ go oczekuje.
Historia nie sktada sie jedynie z uroczystosci przewidzianych, uprzednio zorganizowanych
i gotowych do sfotografowania®. Dlatego autor zachecat, by stara¢ sie uchwycic jak
najwiecej z filmowanej rzeczywistosci, zwtaszcza ze ukazane jasno przez kinemato-
grafie skutki oswietlq jaskrawo ukryte w ich cieniu przyczyny™.

Realizatorzy Cudu nad Wistq byli w stanie oprzec¢ scenariusz na wiedzy his-
torycznej o zakonczonym juz konflikcie ze Swiadomoscia, Ze istnieje jakis poczqtek
wydarzen, pewne ruchy wstepne, fakty nieoczekiwane, zdolne ujs¢ czujnosci obiektywu. ..
podobnie zresztq jak uwadze obserwatorow®. Mogli wiec takze wilaczy¢ do rozbudo-
wanej, dwuczesciowej (dwuseryjnej) opowiesci nie tylko uporzadkowane epizody,
ale takze ich interpretacje. Daje si¢ to zauwazy¢ w sekwengji ukazujacej zolnierzy
prowadzonych do walki w przetomowej bitwie przez ksiedza Ignacego Skorupke,
ktory jawi sie jako symboliczny przywddca i nieugiety bohater, na state wpisany
w ikonografie bitwy warszawskiej. Przeciwwaga dla obrazéw walczacych Zoinie-
rzy sa sceny w szpitalu polowym ukazujace zaplecze frontowe i rozgrywajace sie
tam dramaty. Podobnie jak w filmie Dia Ciebie, Polsko, takze w zakonczeniu Cudu
nad Wistg pojawiaja sie fragmenty dokumentalne z udzialem Jézefa Pitsudskiego,
juz nie dotyczace defilady po zdobyciu Wilna, ale uroczystosci odebrania przez
niego bulawy marszatkowskiej 14 listopada 1920 r.

O sile oddzialywania obu tych obrazéw i ich znaczeniu jako zrédta historii
zwiazanego z wojna polsko-bolszewicka Swiadczy anons, ktdry — jako czes¢ re-
klamy Cudu nad Wistq — pojawit sie w ,Kurierze Porannym”. Oznajmiat on: Kazdy,
w czyjej piersi bije serce Polaka, mitujgcego swojg Ojczyzne. Kazdy, kto osobiscie brat udzial
w bohaterskich walkach roku ubieglego przeciw czerwonej armii i wlasng piersiq obronit
Ojczyzne przed zalewem nieprzyjacielskim. Kazdy, kto dzieki nieztomnemu bohaterstwu
naszych dzielnych zuchdéw, uchronit swe mienie od grabiezy, swe ognisko rodzinne od po-
hanbienia. Kazdy niech zobaczy wielki obraz w 2-ch seriach p.t.: ,Cud nad Wistq”*.

O innym aspekcie pracy nad dokumentem filmowym mozna moéwic
w przypadku reportazu Wojna polsko-rosyjska powstatego w sierpniu 1920 r. w oko-
licach Nasielska w celu ukazania dziatari wojskowych oraz wydarzen rozgrywa-
jacych sie poza linig frontu. Dociekliwo$¢, z jakg kamera podaza za oddziatami
przeprawiajacymi sie przez rzeke, transportujacymi amunicje lub odpoczywaja-
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cymi przed walka, mozna ttumaczy¢ tym, ze dziata ona niczym osobnik niedys-
kretny®. Zdaniem Matuszewskiego udziat aparatu kinematograficznego w wyda-
rzeniach polega gtéwnie na czekaniu i obserwacji, bowiem czatujgc na jakgs
sposobnosc, odgadnie on czesto instynktem miejsce, gdzie nastqpiq fakty, ktore stanq sie
przyczynami historycznymi. (...) fatwo go sobie wyobrazi¢ w czasie wojny, wycelowujgcego
swoj obiektyw z tego samego szatica co karabiny i fotografujacego jakis przynajmniej frag-
ment bitwy*. Spojrzenie na materialy wykorzystane w reportazu wojennym jako na
efekt tak pojmowanej ,niedyskrecji” pozwala dostrzec sam proces filmowania —
wybory punktéw widzenia, selekcje ujec i epizodow skladajacych sie na kolejne
sceny. Rodzi sie pytanie: co i dlaczego zyskalo swoja reprezentacje (obdz jeniecki,
kuchnia polowa, dystrybucja ulotek propagandowych, a takze drastyczne skutki
walk — okopy, ostrzelane pola, zburzony most), co za$ pozostato poza rama kadru?

Kronikarskie lub reportazowe zapisy przebiegu wojny polsko-bolszewickiej
pojawiaty sie na ekranach obok jej fabularnych wizji. W ten sposéb wytwarzato
sie zbiorowe imaginarium, typowe dla kina, w ktérym — jak twierdzi Irzykowski
— powigksza si¢ optyczna powierzchnia swiata®. Cheé powiekszania optycznej sfery
ogladu zdarzen stanowi uzasadnienie dla zabiegu potaczenia form fabularnych
i dokumentalnych w filmach Dla Ciebie, Polsko oraz Cud nad Wislg, angazujacych
widzow jako swiadkdéw dramatycznych losow postaci fikcyjnych oraz bohateréw
autentycznych. O podobnym zjawisku pisze Teresa Rutkowska w odniesieniu do
filméw z lat 20. dotyczacych I wojny $wiatowej, zwracajac uwage, ze utwory lite-
rackie, poswiecone traumatycznym wydarzeniom, zostaty szybko zekranizowane,
dzieki czemu zyskaly znacznie szerszy zasieg oddzialywania. Adaptacje przybli-
zaty widzom fakty historyczne i doswiadczenia Zolnierzy w formie fabularnej,
w efekcie czego obrazy filmowe — po raz pierwszy na takq skale i na uzytek tak wielu od-
biorcow — wycisnety najmocniejsze pietno na zbiorowej pamieci kolejnych pokoler o wojnie®.

Pierwszy polski film morski

Andrzej Wiast w felietonie o Niewolnicy zmystéw (rez. Jan Kucharski, Sta-
nistaw Szebego, 1924) narzekat na tamach ,, Ekranu i Sceny” na nieudany scena-
riusz oraz sztampowa gre wykonawcow, ktérych twoércy nie prébowali nawet
wyprowadzi¢ z deptaka szablonu warszawskiego¥. Krytycznie ocenil tez nieporad-
nos¢ w przedstawianiu lokalnego kolorytu i miejskich przestrzeni, stwierdzajac,
ze przeciez mamy do$¢ tta czysto polskiego, aby stworzy¢ nasz wlasny motyw w kine-
matografie’. Jako obszary poszukiwan motywu polskosci*® autor sugerowat folklor,
arcydzieta rodzimej literatury lub historie. Wydaje sie, ze realizatorzy filmu Zew
morza podazyli za rada Wlasta, aczac dwa porzadki: fantastyczny i realistyczny,
by opowiedzie¢ o legendach i podaniach zwiazanych z Battykiem. Imponujace
przedsiewziecie wytwérni Leo-Film, kierowanej przez Marie Hirszbein, prasa na-
tychmiast obwotata pierwszym polskim filmem morskim, skwapliwie donoszac
o kolejnych etapach jego powstawania.

Autorowi pierwowzoru literackiego oraz scenariusza, Stefanowi Kiedrzyn-
skiemu, zalezalo zwlaszcza na edukacyjno-poznawczych oraz patriotycznych wa-
lorach filmu. Zaktadat bowiem, ze sSwiadomos¢ posiadania morza w szerokich sferach
naszego narodu jest tak Swieza, a nawet niezbyt jasna, Ze uwazatem za swdj obowigzek (...)
poswieci¢ swq prace przypomnieniu szerokim masom naszych widzow kinematograficz-
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nych, Ze badz co badz jestesmy narodem morskim, a posiadanie okna na Europe jest czym$
tak waznym i wielkim, ze nalezy o tym pamietaé w kazdej godzinie zycia*®. Powaga sce-
narzysty w podejsciu do podjetego tematu przetozyla sie na dokumentalny cha-
rakter sekwencji wspoétczesnych, realizowanych w autentycznych miejscach —
w porcie w Gdyni, Gdansku oraz w Pucku, z udziatem czlonkéw dowodztwa oraz
zolnierzy Polskiej Marynarki Wojennej. Melodramatyczna fabuta stata sie okazja
do ukazania dumy polskiej floty, zwtaszcza ze czes¢ zdjec krecono na morzu, na
autentycznych torpedowcach oraz zaglowcu nalezacym do Szkoty Morskiej
w Tczewie. W filmie wykorzystano rowniez hydroplan Morskiego Dywizjonu Lot-
niczego w Pucku, co dodatkowo zwigkszato atrakcyjnos¢ ujec filmowych.

Czuwajacy nad realizacja Henryk Szaro przyznal w wywiadzie, ze w natu-
ralnych plenerach zyskat nowe mozliwosci tworcze: W filmie morskim, nieskrepo-
wany brakiem atelier i odpowiednio wyszkolonych statystéw, rezyser tatwiej moze rozwingcé
swyq inwencje i lepiej opracowac kazdy szczegét'!. W efekcie nowatorskich rozwiazan
i pracy calej ekipy Zew morza sprostat zadaniom poznawczym oraz spoteczno-wy-
chowawczym, jakie wiazat z kinem Jan Stanistaw Bystron. Twierdzit on, ze ekran,
bez wzgledu na to czy daje nam obraz przyrody, zabawnaq farse, demonstracje naukowe czy
dramat psychologiczny, podaje pewnq tres¢ i wzbogaca w ten sposob nasze pojecie o swie-
cie®. Dokumentalny charakter sekwengji realizowanych nad morzem z pewnoscig
zaspokoit ciekawos¢ poznawcza widzéw, ktorych Bystron uznat za przedstawicieli
nowego typu ludzi stworzonego przez kinoteatr. Z obserwacji badacza wynika,
ze pod wpltywem ogladanych filméw widz kinematografu staje sie zewnetrznym
kosmopolitq, urbanizuje sie, zaczyna sie lepiej czué w dalekim, chocby i obcym miedcie ani-
zeli w pobliskiej wsi, nieogarnietej jeszcze powszechnym pradem niwelacji Swiatowej*.

Za konsekwencje zatozenia Bystronia, gloszacego, ze odbiorca filmowy staje
sie przed ekranem furystq szerokiego swiata*, dla ktérego zadne srodowisko nie jest
obce, mozna uzna¢ drobiazgowos¢, z jaka prasa relacjonowata, jak powstaje Zew
morza, dostarczajac szczegdtow z planu filmowego. W raporcie dla ,Kina dla
Wszystkich” skwapliwie odnotowano, ze w Pucku pojawienie sie samochodéw
z ekipa i artystami wzbudzito prawdziwaq sensacje: Zwartym szeregiem obstqpiono
operatora p. Steinwurzla, podziwiajqc polyskujace w storicu aparaty i przyrzady. (...) Panig
Malickq natychmiast obstapity tHumy wielbicieli*®. Na planie filmowym w Gdyni za-
uwazono natomiast, ze rez. Henryk Szaro z iscie amerykanskim rozmachem prowadzil
sceny poscigu, zaprzqglszy do pracy torpedowiec, kuter, holownik i hydroplan*, a operator
Steinwurzel wykazuje sie niezwykla sprawnoscia warsztatowa, obstugujac nowy
francuski aparat o niebywatej podobno precyzji®’.

O umiejetnosciach ekipy pracujacej nad filmem Zew morza napisano raz jesz-
cze po premierze, podsumowujac, ze rezyser Szaro okazuje sig tu skoriczonym artystq
w swoim fachu, umiejgcym stosowaé niespodziewane pointy, a w pogoni za nowymi dro-
gami — te drogi istotnie odnajdywac*®. Wedtug ,, ABC” o sukcesie filmu zdecydowato
polaczenie sprawnie poprowadzonej opowiesci z doskonatymi zdjeciami, w efek-
cie czego pokazano nam film naprawde morski i naprawde interesujgcy®. Jednoczesnie
zwrdcono uwage na patriotyczny wymiar filmu Zew morza, podkreslajac, ze juz
sam tytut pieknie brzmi w panstwie, ktdre od niespetna roku rozpoczeto na serio budowac
flote morskq i rozbudowywaé wiasny port™. Zaznaczono przy tym, ze nie jest to na-
chalna edukacyjnos¢, a ze element propagandy przewija sie réwnolegle z ciekawq akcjq,
ze tworcy tego filmu zadbali o precyzyjne wykorniczenie technicznej strony obrazu, dajgc
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czyste, jasne i plastyczne zdjecia, wiec widz osiqga wiele satysfakcji>'. Zew morza, doku-
mentujacy z pietyzmem morska tradycje niepodlegltego panstwa, wydaje sie przy-
naleze¢ do tej grupy filmow, o ktérych Matuszewski pisat, Ze zapisane na tasmie
stanowia nie tylko dokument historyczny, lecz takze czqstke historii™.

Te réznorodne glosy teoretyczne i praktyki realizacyjne pokazuja, ze kwes-
tia ,dokumentdéw obrazowych”, jak nazywat je Matuszewski, ich formy i funkcji,
byta jednym z najwazniejszych watkdéw w toczacej sie dyskusji o istocie kina i jego
narodowym charakterze. Wprawdzie trudno zaklada¢, ze producenci, rezyserzy
i scenarzysci $ledzili teoretycznofilmowe rozwazania i podazali za zawartymi
w nich przemysleniami, z pewnoscia jednak stykali sie z recenzjami filméw, pisa-
nymi w duzej mierze przez autoréw pochodzacych z tego samego grona, nie uni-
kajacych teoretyzowania chocby w lekkiej, felietonowej formie. Zwtaszcza ze
sprzyjata ona polemikom oraz czesto prowokacyjnym tezom na temat poetyki
filmu, jego wartosci historycznej oraz sposobéw oddziatywania na widzdéw.

Pochodzace z lat 1898-1927 refleksje polskich autoréw na temat ,,dokumen-
tow obrazowych” i dokumentujacych aspektow kina wpisuja sie w tradycje, ktérg
Dudley Andrew okresla mianem wielkiego okresu teorii formy> przypadajacego
na pierwsze trzy dekady XX w. Prowadzone woéwczas dyskusje dotyczyty pytania
o to, czy kino jest sztuka, jak przebiega jego relacja z rzeczywistoscia i jak dokonuje
sie w nim przemiana surowego materialu w znaczacq wypowiedz. Na tak sfor-
mulowane kwestie odpowiadala Stefania Zahorska, uznajac, ze film jest pierwsza
sztuka, ktora pozwala ukazac rzeczywisto$¢ nie jako stezaty przekrdj, lecz jako stawa-
nie sig**. Krytyczka nie proponowata, by okresli¢ jednoznacznie stosunek kina do
rzeczywistosci jako uwazna rejestracje lub kreacyjne przetwarzanie, lecz sugerowata,
ze najblizej natury filmu jest droga, ktorq mozna by nazwaé pétrealizmem, czy tez ponad-
realizmem. W konsekwenciji filmy pozwalalyby wyrazi¢ obrazowo nasze wyczucie ener-
gti i dynamiki Zycia®, tak w formie fabularnej, jak i dokumentalnej. Wydaje sie, ze
podobny efekt prébowali osiagnac twdrcy polskich filméw pierwszej dekady nie-
podlegtosci, usitujac pogodzi¢ dokumentalistyczne obrazowanie realiow z atrakcyj-
noscia widowiska bedacego nosnikiem tresci edukacyjnych i ideowych.
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Keywords: Abstract
documentary; Malgorzata Radkiewicz
film theory; “Visual documents” in Writings on Cinema and in Film-
propaganda; making in Poland Before 1927
national cinema; The first decade of the Polish cinema following the coun-
interwar period try’s regaining of independence in 1918 is marked by inten-

sive discussions about the roles and functions of the
national film industry. Many academics (from Polish stu-
dies, philosophy) and film critics addressed the issue of do-
cumentary filmmaking and the relation between the film
image and reality. Theoretical reflections were accompa-
nied by practical comments and pieces of advice on how to
use documentaries for the purposes of political propa-
ganda, education, popularization of Polish history, heritage
and present development. Tracing these motifs in the wri-
tings on films of that time makes it possible to reconstruct
away of thinking about the medium as providing “visual do-
cuments” performing cognitive, educational, or propaganda
functions. The year 1927 seems to be significant for two rea-
sons; as the end of the decade of independent Poland and
as the time when the sound era of cinema was about to start,
and the silent film poetics of representation was going to
change.
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