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Socrealizm w kinematografii polskiej ttumaczy sie zazwyczaj jako rodzaj
ideologicznego transferu. Transfer ten zostat w okresie zimnej wojny wy-
muszony przez Wielkiego Brata (nie tylko u nas, ale rowniez w innych kra-
jach obozu tzw. demokracji ludowej) w ramach o wiele bardziej ogoinego
,pakietu” przemian ustrojowych, ktére zaszty w kulturze powojennej Pol-
ski. W dziedzinie filmu dokonat sie on na przetomie lat czterdziestych i piec-
dziesigtych w rezultacie postanowien, jakie zapadty podczas Zjazdu Fil-
mowcow w Wisle, w listopadzie 1949 roku?.

Gdy mowa o ideologii, takie objasnienie wydaje sig stuszne. Bardziej
od ideologii interesowaé nas jednak bedzie w tym miejscu estetyka - i to
nie ta dojrzata i dalece juz skrystalizowana, z okresu Celulozy i Pod gwiaz-
dg frygijskq Jerzego Kawalerowicza (1954), Pigtki z ulicy Barskiej Alek-
sandra Forda (1954) i Pokolenia Andrzeja Wajdy (1954), lecz znacznie
wczesniejsza: sprzed wzniesienia MDM (Marszatkowskiej Dzielnicy Miesz-
kaniowej) i Patacu Kultury i Nauki. Jesli rodzimy ,pol-soc” w filmie zastu-
guje na ponowne rozpoznanie, to dotyczy ono w pierwszym rzedzie nie
studiéw nad martwg doktryng, lecz powtdrnej analizy - swoistego pod
wieloma wzgledami - charakteru poetyki immanentnej nakreconych wow-
czas filmow.

1 Zjazd w Wisle odbyt sie w dniach 19-22 listopada 1949 roku. Jego przebieg
szczegbtowo rekonstruuje Alina M a d e j w artykule: Kulisy socrealizmu: Zjazd
w Wisle, czyli dla kazdego cos przykrego, ,AKwartalnik Filmowy” nr 18, 1997.
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Rodzi sie intrygujace pytanie, czy rzeczywiscie nasz rodzimy socrealizm
na ekranie az tyle zawdzigcza dylogii o Leninie (1937-1939) M. Romma,
Wielkiemu obywatelowi (1938-1939) F. Ermlera i innym sztandarowym
dokonaniom kina stalinowskiego? Jesli tak, wowczas filmowy stalinizm
w nadwislanskim wydaniu nalezatoby uzna¢ za zjawisko z gruntu obce
i nieoryginalne, a tym samym nie warte chwili gtebszej refleksji. Tymcza-
sem, kiedy oglada sie po latach Skarb, Zatoge czy Pierwsze dni, widac, ze
nie sg to mechanicznie wykonane kalkomanie, i ze najwigcej wysitku po-
Sdwiecono w nich ekranowej adaptacji doktryny, czyli mozolnemu przy-
swojeniu tutejszej masowej wyobrazni obiegowych szablonéw spod
znaku kina socrealistycznego.

Jak uczyni¢ ekranowy soc sztukg dla milionéw? O trudach i putap-
kach takiego zmudnego dopasowywania i przysposobiania 6wczesny mio-
dy scenarzysta Leopold Tyrmand, usitujgcy sprostac¢ oczekiwaniom dyrek-
tora Biura Scenariuszy Centralnego Urzedu Kinematografii, Dory Gromb
i jej marzeniom o komedii, pisat nastgpujgco: ,Polacy masowo odmawiajg
chodzenia do kina na oficjalne melodramaty. Ale z komedig to nie takie
proste. Jak napisaé co$, z czego ludzie mogliby sie Smiac, a jednoczesnie
odczuli potrzebe walki o pokdj, zwigkszenia wydajnosci pracy, nienawisc
do imperializmu i mito§¢ do Politbiura?”?

Doktadnie tak samo musiaty réwniez wygladac wysitki innych polskich
filmowcdw zmagajgcych sig z socrealizmem jako zbiorem ogblnikowych dy-
rektyw wysuwanych pod adresem tworcy. Nalezy zauwazycC, iz w gre wcho-
dzi tu w istocie nie jedna, lecz dwie rozne poetyki, ktore - w studiach i ba-
daniach nad kinem tamtego okresu - warto od siebie wyraZznie odrdzniac.
Pierwszg z nich nazwiemy - poetykq zadekretowang. Dekret co do filmu zo-
stat wydany w listopadzie 1949, nowe prawo zaczeto obowigzywac w try-
bie natychmiastowym. Podobnie jak w przypadku innych dziedzin, zapo-
mniano tylko wyda¢ stosowne przepisy wykonawcze. Drugg ze wspomnia-
nych poetyk stanowi jej praktyczna realizacja, czyli poetyka wykonana. ,Wy-
konana” nawet wowczas, gdy jej ekranowe efekty odbiegajg od planu tak
bardzo, jak wykonanie Planu Szescioletniego od jego pierwotnych zatozen.

Z jednej strony, na kazdym kroku daje wigc o sobie znaC presja roz-
maitych dogmatdw, z drugiej - koniecznoS¢ sprostania zaméwieniu. Trud-

2. Tyrmand, Dziennik 1954, Warszawa 1989, s. 67.
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na lekcja, zadanie wprost niewykonalne. Istny CUK nad Wistg. Chyba naj-
trafniej wyraza caty ten problem tytut programowego artykutu owczesnego
wiceprezesa Centralnego Urzedu Kinematografii Leonarda Borkowicza
opublikowanego na poczatku roku 1955 na tamach ,Filmu” - ,Metoda
realizmu socjalistycznego to nie kodeks praw sztuki”s.

W czasach, gdy filmy fabularne (zaledwie pare rocznie!) byly zatwier-
dzane przez najwyzsze czynniki partyjne, to samo uparte i nieustanne da-
zenie, by przeszczepi¢ na grunt polskiego kina sztuke realizmu socjali-
stycznego, stanowito wytyczng zaréwno dla odpowiedzialnych funkcjona-
riuszy najpierw Generalnej Dyrekcji Filmu Polskiego, a potem Centralnego
Urzedu Kinematografii, jak i dla samych tworcow. Pierwsi formutowali
kolejne zamdéwienia w réwnie ortodoksyjnych, co mgliscie artykutowanych
kategoriach ideologii, drudzy - koncentrowali caty wysitek na estetyce,
ktora stawiata najwiekszy opor.

Nie tylko ze wzgledu na szeroko stosowang w ZSRR, co najmniej od
lat trzydziestych, niezwykle grozng praktyke oskarzania niepokornych i zbyt
samodzielnych tworcow o formalizm, nie byly to kwestie oddzielne. Urzgd-
nicy i filmowcy - i jedni, i drudzy - mieli do rozwigzania identyczny problem.
Postulaty i zgdania ideologiczne wysuwane pod adresem kazdego z Ow-
czesnych filméw mialy charakter doraZzny i mozna bylto - najpierw na eta-
pie wielokrotnie przepracowywanego scenariusza, a potem w toku reali-
zacji - stosunkowo fatwo spetni¢. Spetniano je wiec (ale takze obchodzono
i omijano) poprzez ,wtasciwy” temat, ,wiasciwego” bohatera, ,wlasciwg”
wymowe zdarzen, ,wtasciwe” zakonczenie itp.

Rezultat tych zabiegdw nietrudno przewidziec. ,Wtasciwy” bohater na-
szych filmow socrealistycznych okazuje sie atrapg - figurg pozbawiong natu-
ralnego wyrazu4. Warto w tym miejscu dodac, iz za posrednictwem sztucz-
nej konstrukcji, jaka bohater 6w stanowi, daje o sobie zna¢ marzenie, czy
raczej upiorny fantazmat ideologéw o cztowieku bez wiasciwosci - nowym
obywatelu, ktérego obraz tworzyli filmowcy. Taki humanoidalny fantom,
socrealistyczny Golem, przy catej swojej monstrualnosci, byt po mysli wia-

3L.Borkowic z, Metoda realizmu socjalistycznego - to nie kodeks praw sztuki,

LFilm” 1955 nr 16.
4Zob.P.Zwierzchowski, Zapomniani bohaterowie. O bohaterach filmowych

polskiego socrealizmu, Warszawa 2000.
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dzy. Mozna go byto bowiem dowolnie ksztattowaé, zmienia¢, sterowac jego
mys$lami i czynami.

Prawdziwy kiopot stanowit jednak nie gotowy na wszystko, postuszny
i ulegly bohater, lecz przekorna widownia. Owszem, film socrealistyczny
na kazdym kroku fatszuje rzeczywistoS¢, ktorg przedstawia. Nie znaczy to
jednak, ze obraz, ktéry oglada sie na ekranie, jest w stu procentach nie-
prawdziwy. Wiele zalezy od sposobu jego odczytania. Socrealizm w swojej
wersji ekranowej bywa z reguty zaktamany, ale moze byC zaktamany tylko
do pewnych granic, bo ostatecznie bywa przeznaczony nie dla - nie znaja-
cych realiéw - zapatrzonych w ,wujaszka Joe” naiwnych cudzoziemcow,
lecz dla polskiego widza. Nawet przy najdalej posunietej mistyfikacji, nie
dato sie w koncu sfalsyfikowaé wszystkiego®.

Efekt, ktéry ogladamy na ekranie, zalezat za kazdym razem od pozio-
mu realizacji. Przystepujac do pracy nad filmem, nalezato sie tylko abso-
lutnie podporzadkowaé ogdinemu kierunkowi zamdwienia, obowigzywata
przeciez - czujnie strzezona przez sprawdzajgcych kurs dyzurnych nawiga-
toréw idei - polityczna poprawnos$¢. Jezeli dzisiaj przyjrze sie uwaznie
najstabszym rodzimym filmom socrealistycznym, do ktérych bezsprzecznie
nalezg: Dwie brygady, Zotnierz zwyciestwa, Poscig (z niemal catkiem za-
pomnianym jakze wymownym podtytutem Bojowe zadanie), Niedaleko
Warszawy, Domek z kart, Uczta Baltazara i Kariera, widaC wyraznie, iz
najwiekszy ktopot ich twércom sprawia strona estetyczna i to ona okazuje
sie po latach pietg achillesowa polskiego kina w tamtym okresie.

Korci wprost, aby postawié pytanie: jak to jest, ze do czasu nakrece-
nia Celulozy Kawalerowicza (1954) najwigksze sukcesy odnosili wtedy nie
miodzi, petni zapatu ,pryszczaci” rezyserzy w rodzaju Petelskiego, Stern-
felda, Lesiewicza, Munka, Nasfetera, Broka, Nateckiego czy Berestow-
skiego, lecz ich o wiele starsi doSwiadczeni koledzy: Leonard Buczkowski,

5 W 1953 roku, podczas krecenia Pigtki z ulicy Barskiej Aleksander Ford i jego
ekipa nie mogli jeszcze pokazac Trasy W-Z w calej okazatosci, ale od czego do-
makietki i doryséwki. Z takimi retuszami rzeczywistosci mozna sobie w kinie ow-
czesnym fatwo poradzié. Zadna potega ekranowej iluzji nie byta jednak w stanie
ukryé prawdy o niezdrowej cerze, stabych wiosach i fatalnym stanie uzebienia
aktoréw wystepujacych w socrealistycznych filmach, co wynikato z powojennej
biedy i chronicznego niedozywienia milionéw Polakéw, ktdrych reprezentatywna
probke stanowili ludzie przed kamera.
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Aleksander Ford, Jan Rybkowski, Jerzy Bossak, Eugeniusz Cekalski, Stani-
staw Wohl, Ludwik Starski, Jan Fethke? Na czym opierat sie 6w prymat
doswiadczenia nad zielong w filmowym rzemiosle mtodoscig? Czy rzeczy-
widcie chodzito o to, by nasladowa¢ Ermlera, Dowzenke, Cziaurelego,
Donskoja, Gierasimowa, Romma, Ptuszke, Rajzmana? Watpig. Moim zda-
niem, nie.

O wszystkim przesadzita biegla znajomos¢ catkiem innego jezyka. To
ona niejako na starcie rozstrzygneta wynik rywalizacji ,starych” i ,mtodych”
na niekorzy$¢ tych drugich. A byt nim jezyk przedwojennego polskiego
kina gatunkow. Jezyk bedacy jeszcze wowczas w powszechnym uzyciu. Jg-
zyk prosty i zrozumiaty dla zwykiego widza. Wida¢, iz doswiadczeni rze-
mieslnicy ze stazem i praktykq wiadali nim bez poréwnania bardziej
sprawnie od miodziezy. Dlatego mozna i nalezy méwic nie tylko o socreali-
zmie lat 1949-1955, lecz takze 0 obecnosci pierwiastkow estetyki socre-
alizmu w filmie polskim przed rokiem 1949. ,Postepowe” filmy krecono
u nas na ditugo przedtem, zanim ich konieczno$¢ zadekretowat Zjazd Fil-
mowcow w Wisle. Jasne fany Cekalskiego powstaty w 1947 roku, a Skarb
Buczkowskiego w 1948 (premiera 16 lutego 1949).

Nie ulega watpliwosci, ze na przetomie lat czterdziestych i piecdzie-
sigtych w kinie polskim przedwojenne kadry wzigly gorg. To spod ich reki
wyszly kolejno: Skarb, Pierwszy start, Warszawska premiera, Zatoga, Pierw-
sze dni, Mtodo$¢ Chopina, a w koncu najwigkszy szlagier polskiego socre-
alizmu - Przygoda na Mariensztacie. Bywato i tak, jak w przypadku Sprawy
do zafatwienia podpisanej wspdlnie przez Rybkowskiego i Fethkego, ze
przy jednym filmie dwaj przedwojenni fachmani tgczyli sie w rezyserski duet,
na dodatek angazujgc jeszcze do wspdtpracy samego Adolfa Dymsze.

Czy chodzi tylko o jednego Dymsze? Tak sformutowane pytanie wy-
daje sie Zle postawione. Grat przeciez w tych filmach nie tylko Dymsza,
lecz takze inni i to nie raz. Udzial naszych przedwojennych aktoréw w kinie
powojennym i socrealistycznym (rozwazany w tym miejscu po latach by-
najmniej nie w kategoriach ,hariby domowej”, ile raczej jako pewien szcze-
gblny styl i wyraz, jaki wniesli oni swojg gra na ekran), stanowi osobny cie-
kawy temat dla badacza tego okresu. Warto w tym miejscu przypomnie¢
owczesne role filmowe: Aleksandra Zelwerowicza, Niny Andrycz, Kazimie-
rza Opalinskiego, Jana Kurnakowicza, Ludwika Sempolinskiego, Lidii Wy-
sockiej, Jerzego Leszczynskiego, Wiadystawa Waltera, Hanki Bielickiej,
Jozefa i Tadeusza Kondratéw, Tadeusza Fijewskiego, Ireny Eichleréwny,
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Andrzeja Boguckiego, Jerzego Pichelskiego, Zygmunta Chmielewskiego,
Stanistawy Perzanowskiej czy bozyszcze przedwojennych kinomanek, Ada-
ma Brodzisza malowniczo wyglgdajgcego na tle tatrzaniskich turni jako sier-
zant szef w Czarcim Zlebie (1950) Aldo Vergano i Tadeusza Karskiego.

Niektorzy z wymienionych pojawili sie przed kamerg tylko raz; inni -
jak Hanka Bielicka, Jan Kurnakowicz czy Lidia Wysocka - zadomowili sig
bardziej i zagrali po kilka rél nawet gtéwnych, ale najczesciej drugoplano-
wych. Wszyscy ci aktorzy okazali sig¢ jednak w pewnym sensie niezbedni
dla poetyki naszych filméw powojennych, a nastgpnie socrealistycznych -
jako reprezentanci wiasnego emploi i zarazem ,znaki” minionego czasu. Ich
gra wnosita niezbedng doze autentyzmu przesziosci. Sg postaciami z innej
bajki, ale o to wiasnie chodzi.

Zetempowska koszula i krawat, tryskajgca entuzjazmem miodos¢ i pro-
letariackie oblicze - to jeszcze nie cata potrzebna obsada. A gdzie burzuj?
gdzie chwiejny inteligent? a wrog? | starsze pokolenie (,dzi$ idg w pocho-
dzie i starsi i mtodziez"). Przedwojenne emploi aktorskie tworzy tutaj oso-
bliwg symbioze z wymogami estetyki socrealistycznego typazu. Potrzebni
sg réwniez starsi aktorzy. Postaci, ktore grajg, ,wpisane” w ekranowgq rze-
czywistoS¢ tych utwordw, tworzg specyficzng galerig przedwojennych ty-
pow, ktdrych wykreowanie nie byloby mozliwe bez ich udziatu. W tym sen-
sie styl aktorstwa przedwojennego korespondowat z zapotrzebowaniem
kina socrealistycznego.

Socrealizm filmowy w Polsce, na przekor fatszywej perspektywie przy-
jetej przez niektdrych wczesniejszych jego badaczy, nie jest zjawiskiem jed-
norodnym. Poetyka immanentna filmow polskiego socrealizmu to w istocie
wigzka réznych poetyk. Mozna tu méwic raczej o odgérnym dgzeniu do
monokultury niz o jej faktycznym wystepowaniu w praktyce twoérczej. W tej
ostatniej - nieustannie dajg o sobie zna¢ dwie sprzeczne tendencje: do-
Srodkowa (zwigzana z postepujaca ofensywq ideologiczng, z czasem stab-
naca) i odSrodkowa (wyrazajgca sie w roéznych przejawach odchodzenia
od niegj).

Pierwszg z tych tendencji, jak diugo dziata nasza nowa kinematogra-
fia, ale zwlaszcza od postanowien Zjazdu Filmowcow w Wisle, forsuje pet-
na parg doktryna socrealizmu, wymuszajac jej respektowanie na tworcach.
Druga - daje o sobie zna¢ w postaci rozmaitych kompromisdw, odstepstw
i ,odchylen”, ktore sktadajg sie na fenomen ,pol-socu”. Dlatego socrea-
lizm filmowy po polsku mozna czytac jako zbiorowa realizacje a priori na-
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rzuconego doktrynalnego intertekstu, ale takze - i to jest szczegdlnie cie-
kawe - jako wyraz réznego rodzaju ,niekonsekwencji”, ,btedow i wypaczen”,
a takze jawnych ,zdrad”.

Nie nalezy przez to rozumieé, iz wspomniana wyzej tendencja do-
Srodkowa zaznacza swéj wpltyw wytagcznie w sferze poetyki zatozonej (traf-
niej w tym przypadku bytoby méwi¢ o poetyce narzuconej czy wrecz wy-
muszonej), podczas gdy tendencja odsrodkowa dziata w polu samej twor-
czosci. Faktem jest jednak, ze to, co uchodzito za niedozwolone i szkodli-
we w Swietle doktrynalnych zatozen realizmu socjalistycznego, pojawiato
sie jednak dosC powszechnie w konkretnych filmach, wspoitworzac ich
zZmieniajacy sie poetyke.

Konflikt tych dwdch sprzecznych dazen widac wyraZznie zaréwno, gdy
analizuje sie poetyke poszczegolnych utwordw, jak i wowczas, kiedy roz-
patruje sie ich serie. Stad bierze sie ,nieczysta” formuta polskiego filmu
socrealistycznego i obecno$¢ w nim réznych aplikacji i domieszek. Uderza
réznorodnos$é inspiracji, z jakg mamy do czynienia w polskim socreali-
zmie. Przyktadowo: dramatu neorealistycznego (Celuloza, Pod gwiazdg
frygijska, Pokolenie), angielskiego dokumentu spotecznego (szkolne etiu-
dy Karabasza, Kolejarskie stowo Munka), tworczosci Jorisa Ilvensa (We-
sofa Il Lesiewicza), kameralnego dramatu francuskiego (Dom na pustko-
wiu), radzieckiej satyry Srodowiskowej w stylu lifa i Pietrowa (Skarb, Spra-
wa do zatatwienia), czeskiej komedii obyczajowej itp.6

Monokultura, ktérg w latach 1948-1955 usitowano u nas zaprowa-
dzi¢ na lichych glebach doktryny socrealizmu, by dac jakiekolwiek plony,
wymagata tradycyjnych sposobdéw uprawy. Socrealistyczna teoria sobie,
praktyka sobie. W odniesieniu do tak zlozonej dziedziny twérczosci, jaka
jest film fabularny - ,soc-metoda” w nadwislariskim wydaniu ograniczata
sie w najlepszym razie do zbioru ogblnikowych haset. Podobnie z uznany-
mi za ,jedynie stuszne”, wspomnianymi uprzednio wzorami kinematografii

8 W tamtym okresie zdarzaly sie jednak duzo gorsze odstepstwa. Swoisty rekord
nieprawomysinosci w odejSciu od obowiazujacych regut estetyki pobit Jan Ryb-
kowski. Jako rezyser Godzin nadziei latem 1955 roku znalazt sie on na antypo-
dach socrealizmu, inscenizujac w tym filmie - na dodatek przy amerykanskiej
muzyce jazzowej - sekwencje zabawy utrzymang w petnym spontanicznosci, Zy-
wiotowym stylu, ktory z jednej strony przypomina sceny z musicalu Kinga Vidora
Dusze czarnych, z drugiej - studencki ubaw w t6dzkiej Szkole Filmowej.
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stalinowskiej, ktére w tutejszych warunkach istniaty bardziej jako odlegty
uktad odniesienia niz przydatny instruktaz dla twércy.

Moment odgdrnie ustanowionego, administracyjnego wprowadzenia
socrealizmu w filmie polskim przez czynniki partyjne niczego nie rozwia-
zywat. Nazajutrz po jego zadekretowaniu trzeba bylo siegna¢ do sprawdzo-
nych sposobéw i chwytéw. O ile dokumentalny film propagandowy w swo-
jej wersji socrealistycznej nie byt niczym specjalnie trudnym, a wiasciwg
mu prymitywng formute ludzie z czotéwki wojskowej Forda opanowali juz
w roku 1943, w trakcie realizacji poprzedzajacych PKF kronik aktualnosci
z serii Walczaca Polska, o tyle nieporéwnanie wiekszych umiejetnosci wy-
magat film fabularny.

Istnialy wreszcie niechciane dokonania najnowsze. Trudne i petne
niepewnosci lata 1946-1948, mimo wszystko, przyniosty polskiemu kinu
szereg oryginalnych projektéw, ktore nieZle Swiadczg o aspiracjach naszej
sztuki filmowej tamtego okresu. Dotyczy to w pierwszej kolejnosci Zaka-
zanych piosenek (1947) Leonarda Buczkowskiego i Ostatniego etapu
Wandy Jakubowskiej (1948). Réwniez zrehabilitowany po latach Robinson
warszawski w rezyserii Jerzego Zarzyckiego, gdyby zostat nakrgcony we-
diug scenariusza Jerzego Andrzejewskiego i Czestawa Milosza, byiby za-
pewne wydarzeniem filmowym wielkiego formatu - ewenementem w skali
europejskiej. To, co po nim ostatecznie pozostato, czyli socrealistyczne
Miasto nieujarzmione (1950) jasno pokazywato, jak bardzo moze zaszko-
dzié ambitnemu dzietu konska dawka lekarstw i rozmaitych zabiegow
zastosowanych w trakcie forsownej ideologicznej kuracji.

Wyprzedzajacy socrealistyczng ofensywg, najbardziej udany polski
obraz lat tuzpowojennych - Skarb Leonarda Buczkowskiego (1948) po-
wstat w pewnym sensie za wczesnie. Liczylo sie tylko kino jutra, ktorego jesz-
cze nie ma. Triumf bezwzglednej ortodoksji sprawit, ze przeszto$¢ (z dniem
wczorajszym wigcznie) zostata catkowicie potepiona. Dla grupy dogmaty-
kow w rodzaju: Wiodzimierza Sokorskiego (Gwczesnego wiceministra kul-
tury i sztuki), Jerzego Albrechta (kierownika Wydziatu Propagandy, OSwiaty
i Kultury KC PZPR), Stanistawa Albrechta (dyrektora generalnego PP ,Film
Polski”), Reginy Dreyer i Jerzego Toeplitza sposobigcych sig pod koniec 1949
roku do odprawiania nowej liturgii na zjazdowym oftarzu socu w Wisle
Skarb zjawit sie nie w pore - niczym Pitat w Credo.

Réwniez poprawiong ideologicznie wersje kameralnego Domu na pust-
kowiu, ktérym zadebiutowat jako samodzielny rezyser Jan Rybkowski (1949),
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zjechano i przykitadnie potepiono w trakcie Zjazdu w Wisle. Ambitnie po-
mys$lany film, wczesniej zyczliwie przyjety na festiwalu w Wenecji, zostat
zaatakowany z trybuny zjazdowej i na tamach prasy za to, co byto w nim
najlepsze. Posypaly sie ostre zarzuty ,schiebiania drobnomieszczanskim
gustom” i ,kosmopolityzmu” (sic!). Kolejne przerobki gotowego juz filmu wy-
paczyly ostatecznie jego koncepcje. Nic dziwnego, ze w nastgpnych latach
kino socrealistyczne w rodzimym wydaniu stat sie wypadkowg tego, co
zamowione, i tego, co faktycznie zrealizowane, czyli cierpkim owocem
wszechobecnego kompromisu.

OdpowiedZ w interesujgcej nas kwestii podyktowato zycie. Odgoérnie
zaplanowana przez najwyzsze czynniki partyjne i odpowiedzialnych za
kierunek rozwoju kultury i kinematografii aparatczykéw ekranowa ,inzy-
nieria dusz” wymagata od naszych filmowcéw nie tylko ,szczerego zaan-
gazowania” i ideowego zapatu, ale rowniez szeregu praktycznych umiejet-
nosci. Coz z tego, ze irrealny Swiat Polskiej Kroniki Filmowej okresu stali-
nowskiego pozostaje réwnie nieprawdziwy jak ten z przedwojennych kro-
nik aktualnosci Polskiej Agencji Telegraficznej, z ktorego szydzit w 1938
roku satyryk Swiatopetk Karpinski:

Kazdy z nas w kinie

Bliski jest mdfosci

Na tygodnikach

Aktualnosci.

Tyle na $wiecie

Rzeczy ciekawych

A u nas zawsze

Te same sprawy:

Mowy, cylindry,

Przeciecie wstegi,

Kamien wegielny,

Rozrost potegi. (...)

Przedwojenne propagandowe krotkie metraze i kroniki PAT-a, z catym
ich nieporadnym i schematycznym widzeniem Swiata, wydajq sie dzisiaj
przystowiowg kaszkga manng w poréwnaniu z jawnie falszujgcg rozmaite
realia i fakty propagandg uprawiang po wojnie przez PKF. W tamtych wa-
runkach i okolicznosciach, w dobie informacyjnego monopolu i powszech-
nego klamstwa nikt jednak nie wymagat od realizatorow, aby obrazy na
ekranie odpowiadaty stuprocentowo rzeczywistosci. To raczej ona powin-
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na sie nagiaé i ustgpi¢ pod przemozna presja filmowej wyobrazni, na ktorg
stawiat socrealizm’.

Podobnie z fikcjg fabularng, ktérej powotanie do Zycia uzasadniat po-
stulat budowy ,nowego wspaniatego Swiata”. Jego zbudowanie wymagato
od propagandystow z kamerg odejscia od negowanego przez wtadze real-
nie istniejacego stanu rzeczy. Pod naporem zmasowanej propagandy
przesztosé i czas teraZniejszy utracity wtasne znaczenie, stajac sig funkcja
przysztosci. Masy pragnely nowego, upatrujgc w nim szansy na lepsze
zycie, i ustréj objat nad tym zbiorowym marzeniem monopolistyczny pa-
tronat. W powojennej ruinie, prowizorce, powszechnej biedzie i niedostat-
ku nowe stato sie fetyszem. W sensie propagandowym kino doskonale sig
do tego celu nadawato. Stworzenie takiej sugestywnej wizji nalezato jed-
nak koniecznie powierzy¢ fachowcom.

Nie jest dzietem przypadku, ze w czotdwkach polskich filméw socre-
alistycznych kreconych przez filmowg mtodziez obok debiutantow figuruja
nazwiska tylu rozmaitych opiekundéw i konsultantéw artystycznych. Pow-
stat swoisty uktad. Wiadze powojennej kinematografii, chcac nie chcac,
musialy tolerowac przedwojenng ,branze”. Zdawaly sobie bowiem sprawg
z tego, ze w dotarciu do wyobraZni mas nie wystarczy sam ideowy entu-
zjazm. Niczym przedwojenny autobus kursujgcy ze Srédmiescia na Prage,
potrzebny jest na tej trasie niezawodny tradycyjny wehikut w postaci
uprzednio sprawdzonych wzorow, ktére publicznosSc polubi i zaakceptuje.

| tak kuchennymi drzwiami do ksiggi kucharskiej polskiego socreali-
zmu filmowego jeszcze przed Zjazdem w Wisle zaczely przenikac przed-
wojenne receptury i przepisy na komedig, satyre obyczajowa, film kostiu-
mowy, film przygodowy dla mtodziezy, film propagandowy, film o tematyce
wiejskiej, film operowy, oleodruk patriotyczny, a nawet produkcyjniak.
Stowem, kino dla mas. To one - podporzadkowane ogbinej doktrynie -
ztozyly sie na milczaco akceptowang przez decydentow ,metodg tworczg”.

7 Cienia watpliwosci w tej kwestii nie pozostawia nastepujaca programowa wypo-
wiedzZ szefa Polskiej Kroniki Filmowej Jerzego Bossaka, ktory w 1946 roku stwier-
dzit: ,Operator kroniki staje si¢ nie tylko mechanicznym kronikarzem, lecz wspot-
twérca tej nowej, lepszej rzeczywistosci. Propaganda przeksztalca sig w wycho-
wanie spoteczne, krzewi optymizm, bez ktorego nie mozna zy¢ i zmieniac rzeczy
zlych na dobre, a dobrych na lepsze.” Cyt. za Z. Pi t e r 3, Sprawozdanie z | Zjazdu
Pracownikow PKF, ‘Biuletyn Informacyjny "Filmu Polskiego™ 1946 nr 14.
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Jej milczaco przyjmowang gldwng wytyczng stanowita akceptacja ze stro-
ny masowego widza, czyli uzyskanie stopnia mozliwie najwigkszej komu-
nikatywnosci ekranowych przekazéw. W zetknieciu z socrealistycznym
szablonem dato to wprawdzie nie wielkg sztuke, ale na pewno nowg -
trzeba przyznac, ze wysoce osobliwg w swym charakterze - jakosc.

Nie przypadkiem czes¢ sposrdd tych filmdw jest do dzisiaj pokazywa-
na w telewizji. Prawda, ze oglagda sie je bardziej jako curiosum z ,minio-
nego okresu” i ciekawostke historyczng, ale nawet jesli tak jest, nie trafity
one catkiem do lamusa historii. Tych szes¢ trudnych lat w naszej kulturze
to nie pustka czy absolutna prdznia, lecz fragment naszej przesziosci -
historyczny fakt i realne doswiadczenie zaréwno tworcow, jak i milionow
odbiorcow. Socrealizm filmowy w Polsce jako obiekt badawczy postrzega-
no na ogot dos¢ sztywno i statycznie, widzgc w nim pewna liczbe utwordw
o jednoimiennym, catkowicie jednolitym charakterze. W badaniach nad
nim warto jednak zaproponowac inng niz dotychczasowa perspektywg
i przyja¢ odmienny spos6b widzenia eksponujacy przede wszystkim to, co
w nim procesualne, zmienne, ewoluujgce.

Witasnie jako wieloaspektowo rozpatrywany element procesu hi-
storycznofilmowego socrealizm w polskim filmie wydaje si¢ po
latach najciekawszy i wart giebszej uwagi - takze jako wyraz sztuki zastep-
czej i namiastkowej, daremnie usitujgcej przetamac wiasne ograniczenia.
Dzieje polskiego kina w okresie 1948-1955 to nie martwy katalog pewnej
liczby tytutéw filmowych, lecz dynamiczna synchronia, w ramach ktorej
podskornie toczy sie pewien zasadniczy spor i dokonuje intrygujgcy proces
przemian. Na nowo w zwigzku z tym zalezy odczyta¢ miedzy innymi udziat
dawnej i nowszej rodzimej tradycji.

Wspbiczesny badacz polskiego socrealizmu filmowego, odkrywajac
znaczacy w nim udzial naszej kinematografii przedwojennej, powinien miec¢
Swiadomos$¢ istnienia szerszego niz samo kino paradoksu udziatu poteg-
pianej przesziosci w dzietach nowej sztuki reprezentujgcych takze inne
odmiany twérczosci. Nie tylko w dziedzinie filmu. Dzieta te tworzyli wybitni
nieraz arty$ci. Sposrod wielu mozliwych przyktadéw: w teatrze - Leon Schil-
ler, w malarstwie - Eugeniusz Eibisch, Zbigniew Pronaszko, Alfred Lenica
czy sedziwy juz wtedy Wojciech Weiss, w rzeZbie - Budowniczy Polski Lu-
dowej Ksawery Dunikowski, w grafice - Bronistaw Wojciech Linke, Tadeusz
Kulisiewicz, Tadeusz Gronowski oraz liderzy polskiej szkoty plakatu Tade-
usz Trepkowski i Henryk Tomaszewski.
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Przygladajac sig po latach jednemu ze sztandarowych pomnikow rodzi-
mego socrealizmu, jakim jest Nowa Huta, warto pamietac, ze byta ona co
prawda miastem narysowanym na deskach kreslarskich ,minionego okresu”.
Jednak to, co w niej samoswoje (odrozniajace ja na przyktad od MDM-u
i Patacu Kultury i Nauki), nie powstato w moskiewskiej pracowni Lwa
W. Rudniewa, lecz zostato oparte - rzecz warta przypomnienia - na orygi-
nalnym polskim przedwojennym zatozeniu urbanistycznym autor-
stwa architekta Adamskiego. Podobnie ztozony klucz do wiasnej estetyki
zawiera w sobie rowniez polskie kino okresu stalinizmu.

Pryncypialni krytycy w rodzaju Ireny Merz, Jerzego Toeplitza czy Je-
rzego Piérkowskiego gromili te filmy jako karykature blizej nieokreslonej
,soc-metody”, ktora w tutejszych warunkach na dobrg sprawe nigdy nie
wyszta poza ramy postulatu8. Wedle mniemania swoich akuszerow i suro-
wych wychowawcdw, kino socrealizmu miato by¢ czyms mtodym, preznym
i nowoczesnym. Tak wigc, wszelkie nawigzania do tradycji sztuki filmowej
w zakresie stylu, gatunku, ikonografii itp., jesli nie miaty ideowego impri-
matur (mieszczacego sie W pojeciu tzw. ,postepowej tradycji”), w najlep-
szym razie przemilczano®. Stad bierze sig po trosze nieostry i, stosownie
do wymogbw chwili, napredce zmitologizowany przez owczesng krytyke
obraz tworzgcego sie polskiego kina socrealistycznego jako fenomenu bez
przesziosci - zbiorowego dzieta, jakiego dotad nie byto w polskim filmie.

8 Naszpikowana ,nowomowa”, doktrynalna wykitadnia realizmu socjalistycznego
w filmie polskim miata charakter tylez ogélnikowy, co eklektyczny. Lektura pet-
nych zakalcowatych sformutowan referatéw wygloszonych podczas Zjazdu Fil-
mowcow w Wisle przez Jerzego Albrechta, Wiodzimierza Sokorskiego, Stanisia-
wa Albrechta, Regine Dreyer i Jerzego Toeplitza nie nalezy do fatwych. Materiaty
Zjazdu znajduja sie w zbiorach Archiwum Filmoteki Narodowej w Warszawie.
Zob. réwniez podsumowujacy artykut piora W. So k ors ki e g o, Przeciw for-
malizmowi i naturalizmowi w filmie (na marginesie Zjazdu Filmowego w Wisle),
+KuzZnica” 1949 nr 49.

9 Przypomina sie w tym miejscu popularny kalambur z czaséw socrealizmu ,Nie ucz-
ta Baltazara, sami sie uczta”. Wyjatek na tle powszechnie panujacej amnezji sta-
nowi glos wotajacego na puszczy Jerzego Plazewskiego, ktory juz w latach 1950-
1951 wskazywat na konieczno$¢ nawigzania do tradycji filmowej i postulowat
ksztalcenie filmowcow na sprawdzonych wzorcach klasyki Swiatowego kina. Zob.
J. Ptazewsk i, Opiekujmy sie scenarzysta, ,Nowa Kultura” 1950 nr 40; i d.,
O startowaniu od zera, ,Nowa Kultura” 1951 nr 1, i d., By film wzruszat, ,Film”
1951 nr 11. Plonem rozwazan teoretycznych autora nad metoda twércza w filmie
stata sie glosna w swoim czasie ksiazka pt. Szkice filmowe, Warszawa 1952.
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Taka tez byla z reguly ocena tej produkcji: stabe realizacje nie moggce
sprostac wielkiej idei.

Rzec mozna - wizerunek w krzywym lustrze, obraz zdeformowany dok-
trynalnym uprzedzeniem. Uprzedzeniem zaznaczajgcym sie¢ od samego po-
czatku, od pamietnych egzorcyzmédw, jakie zostaty odprawione w listopa-
dzie 1949 nad paroma filmami w Wisle, pod hastem ,badZmy czujni” na-
rzuconym przez sprawujgce nadzor nad tworczoscig filmowg superego soc-
realizmu. Z dzisiejszej perspektywy widaé jednak wyraZnie co innego: histo-
ryczng cigglos¢ poetyki, z jakiej kino to wyrasta i petnymi garSciami czer-
pie. Stad bierze sie owa dwuznacznos¢ w stosunku do tego, co byto, be-
daca mieszaninj jednoczesnego glosnego potegpienia i cichej aproabaty.

| tak juz mato w tamtych czasach pozostac. Z jednej strony poSmie-
wisko i obiekt drwin, z drugiej - co§, co mozna wykorzysta¢ jako modus
operandi sztuki nowych czaséw, ktérej zadaniem jest stuzy¢ wiadzy i pod-
bija¢ wyobraZnie mas. PrzesztoS¢ naszej kinematografii przedwojennej en
bloc stata sie dla ideologéw socrealizmu tradycjg zaprzeczong. W znako-
mitej swojej wiekszosci - mowa w tym miejscu zaréwno o ,skazonych for-
malizmem” awangardowych eksperymentach Kurka czy Themersondw,
jak i o adresowanym do masowego widza kinie popularnym - podlegata
ona od Zjazdu Filmowcoéw w Wisle ideologicznemu ostracyzmowi, co by-
najmniej nie znaczy, ze w praktyce poszia w zapomnienie. Bo tez i nie
poszia, wrecz przeciwnie. Uwaga ta dotyczy zwiaszcza przedwojennego
kina gatunkow.

Motywika kina socrealistycznego to temat zastugujacy na osobne stu-
dium. WeZmy paradoksalny w swej wymowie motyw ukrywania czegos.
Ukry¢, co skadingd jawnie istniejace. Tolerowac to, co oficjalnie potgpiane.
Charakterystyczny dla socrealizmu stan permanentnego zagrozenia kra-
jow ,obozu postepu”, psychoza zimnej wojny, poczucie strachu, kontrola
wszelkich poczynar jednostki i purytanizm obyczaju - negatywnie wply-
wajag na zdrowie psychiczne obywateli. Potrzeba osobistej wolnosci i brak
prywatnosci sprawiaja, ze ludzie co rusz prébujg co$ ukry¢ przed wscib-
stwem innych: sgsiadéw, wspotobywateli, milicji, organdw bezpieczenstwa.

Zabawne, ale tez na swdj sposéb znaczace, ze w filmach socreali-
stycznych tylekro¢ daje o sobie znaé i uparcie powraca motyw przemyca-
nia czego$. Zarébwno w prasie, jak i na ekranie narasta wokéot szmuglu
przemytnicza frazeologia. Motyw przemytu, niezwykle popularny, chetnie
eksploatujg krytycy. Bardzo czesto sigegaja do niego rowniez sami tworcy.
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Szmugiel (w sensie dostownym i metaforycznym) jest jednoczesnie nagan-
ny i praktykowany. Takze w odniesieniu do sztuki. Milczace przyzwolenie
spoteczne na ten proceder najwyraZzniej musiato niepokoi¢ wtadze. Prze-
mytnictwo ideologiczne w Krytyce ostro zaatakowat z pozycji dogmatycz-
nych Jerzy Putrament, wkrétce dotgczyta do niego niezawodna Irena Merz.

Nie jest dzietem przypadku, ze realizatorzy filméw okresu socreali-
zmu, od scenariusza poczynajac, z niemal maniackim uporem kazg swoim
bohaterom co$ ukrywac przed innymi albo jawnie uprawiac przemyt. Prze-
myt nie tylko jest czyms$ nielegalnym, ale i groznym, godzi bowiem w pod-
stawy nowego ustroju. Nalezy go wigc wszelkimi sitami zwalczac i zacho-
wad nieustanng czujnosé. 0golnie panujgca aura nieufnosci i podejrzenia
przeradza sie w tamtym okresie w istng przemytniczg obsesjg. Na ekranie
przemyt to motyw jak wiele innych, gdy jednak potraktowac go jako zacho-
wanie znaczace, robi sie z tego nieomal freudowska czynnoS¢ omytkowa,
w ktorej ukrytych znaczeniach kryje sie giebsza prawda o ,soc-metodzie”
w jej odmianie nadwislanskiej.

Podobnie ma sie rzecz z ,przemycaniem” odrzucanych skadingd jako
,obce" filmowych tradycji. Obserwujemy tutaj osobliwy paradoks w postaci
swoistej (nawiasem méwiac nie jedynej zreszta) ,Hass-Liebe” polskiego
socrealizmu. Zgodnie z odgornie ustanowiong w Wisle doktryng i obowia-
zujaca odtgd wyktadnig historyczna, na kartach Historii sztuki filmowej,
podsumowujac w IV tomie dorobek rodzimej kinematografii przed wojna,
Jerzy Toeplitz potegpiat po latach ,okres chatupnictwa i rzemiesiniczej chat-
tury” i ,lunaparkowg ludowos$¢"1°. Nie mogfo byC inaczej, skoro za poste-

10 ), Toeplitz Film polski: koniec epoki, w: id., Historia sztuki filmowej, T. IV:
1934-1939, Warszawa 1969, s. 374-421. Nie chodzi tu jedynie o zaprezento-
wang przez tego autora stronniczg i powierzchowng prezentacje dokonan okre-
su miedzywojnia w filmie polskim. Réwnie plytka i schematyczng jak tamta, "za-
trzymana w czasie" ocene socrealizmu w filmie polskim do roku 1953 przed-
stawit on w wydanym dwadzie$cia lat pozniej (1990!) VI tomie Historii sztuki fil-
mowej. Zob. ). To e p | it z, Film polski na Swiatowej arenie, w. id., Historia
sztuki filmowej, T. VI: 1946-1953, Warszawa 1990, s. 319-342. Odmienng od
powyiszej perspektywe badawcza otworzyty dopiero wnikliwe, Zrédiowe ustale-
nia miodszej generacji badaczy polskiego kina, nawiazujgce do analogicznych ba-
dan nad literaturg i sztukg tamtego okresu. Warto w tym miejscu dodac, iz
ostatnie lata przyniosly swoistg rewizje nadzwyczajng dotychczasowego spojrze-
nia na socrealizm w Polsce. Na szczegboing uwage zasluguja tu studia: Edwarda
Balcerzana, Stanistawa Baranczaka, Michata Glowinskiego, Zdzistawa tapinskie-
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powg wartos¢ polskiego kina kontynuowang w nowych czasach Toeplitz
uznat wyltgcznie idee Stowarzyszenia Mitodnikéw Filmu Artystycznego Start
i Spotdzielni Autoréw Filmowych S.A.F.

W codziennej praktyce naszego filmu fabularnego lat 1948-1955
przedwojenna tradycja miata sie jednak catkiem niezle. Nie nalezy sadzic,
ze byta to jakas zmysina kontrabanda. Nic podobnego. Przy catej swojej
Smiertelnej powadze socrealistyczna doktryna paradoksalnie sprzyjata lek-
kiej popularnej muzie, potrzebujac jej sztuczek i sposobdw dla przyciagnie-
cia do kin szerokiej widowni. Rzecz w tym, ze specyficzna, rodzimego chowu
estetyka socrealizmu, ktora daje o sobie zna¢ w filmie polskim - od Skar-
bu az po Przygode na Mariensztacie, Pigtke z ulicy Barskiej, Trzy starty
i Irene do domu - czerpata i to petnymi garSciami z tego wszystkiego, co
skadinad pod przemozng presjg ideologii demonstracyjnie potepiata.

Potepienie kina przedwojennego jako ,burzuazyjnego przezytku” w imig
,nhowej sztuki” miato wkrétce odstoni¢ swoj paradoksalny charakter. Mi-
neto kilka lat i oto jak na ironie socrealizm sam stat sie dla twércow pol-
skiej szkoty filmowej potgpionym wzorcem - ,obcg” tradycja, ktdrg nalezy
generalnie zanegowac. Nie zniknat jednak i nie rozptynat sig zupetnie. Ma-
jac na uwadze styl odbioru, ktéry kino socrealistyczne prébowato narzucic,
mozna by mowi¢ w kontekscie dziet szkoty polskiej o czyms w rodzaju ,kon-
trafaktury” - stale obecnego w nich podtekstu i negatywnego uktadu od-
niesienia. Taki jest nie tylko Czlowiek na torze czy Zezowate szczescie, ale
réwniez Zimowy zmierzch i Ostatni dzien lata. Znajomos¢ tego podtekstu
pozwala o wiele lepiej zrozumie€ i odczytaC¢ nakrgcone w czasach Paz-
dziernika i po roku 1956 filmy: Wajdy, Munka, Lenartowicza, Hasa, Kutza,
Konwickiego, Lenicy, Borowczyka i innych.

Owszem, w nowych warunkach ustrojowych socrealizm zdominowat
naszg kinematografie, ale w istocie zagoscit w niej na dtugo przedtem -
jeszcze w latach trzydziestych, przynajmniej cata dekadeg przed rozpoczeg-
ciem Zjazdu Filmowcow w Wisle, ktory te doktryne expressis verbis zade-
kretowat. Przychodzg na mysl tytuty rozmaitych nakreconych przed wojng
polskich filméw, nie tylko tych inspirowanych ideami kina zaangazowane-

go, Zbigniewa Jarosiriskiego, Andrzeja Garlickiego, Teresy Wilkon, Wojciecha To-
masika, Bogustawa Bakuly, Marka Halberdy, Aliny Madej oraz przywotana uprzed-
nio rozprawa doktorska Piotra Zwierzchowskiego obroniona w 1998 roku na
Uniwersytecie Adama Mickiewicza w Poznaniu.
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go spod znaku ugrupowania Start, ale rowniez szeregu innych, takich jak:
Dzienn wielkiej przygody (1935) Jozefa Lejtesa, Plomienne serca (1936)
Romualda Gantkowskiego czy Sredniometrazowy dokument C.0.P. Stalo-
wa Wola (1938) w rezyserii Jerzego Gabryelskiego.

Mamy wiec do czynienia z osobliwg prefiguracjg socrealistycznego
modelu kina - swoistym déja vu dajacym o sobie zna¢ w dzietach nakre-
conych w mniegj lub bardziej odlegtej przesztosci. Estetyka, o ktérej mowa,
zadomowita sie na dtugo przed rokiem 1949 zaréwno w filmie fabular-
nym, jak i dokumentalnym w postaci szerokiego repertuaru stereotypow,
schematéw fabularnych, peinych optymizmu panstwowotwérczych klisz,
ztozonego z prostych przeciwstawien czarno-bialego obrazu Swiata i fatwych
ekranowych recept na zycie. Filmowy socrealizm zaczat si¢ u nas znacznie
wczesniej, niz na Zjezdzie Filmowym w Wisle. Nie jako powszechnie obo-
wigzujgca doktryna oczywiscie, ale jako pewien modus myslenia o kinie,
tendencja, styl uzytkowy, praktyczna umiejetnosc, powszechnie stosowa-
na matryca i sposdéb adresowania przekazu do widza.

Po roku 1945, a zwtaszcza od jesieni 1949, kiedy to urzedowo pro-
klamowany socrealizm zaczat by¢ powszechnie obowigzujgcym credo fil-
mowcow, nastaty nowe czasy. Oficjalnie, na papierze, polskie kino przed-
wojenne (z wyjatkiem postepowych tradycji reprezentowanych najpierw
przez grupe Start, a po roku 1935 przez Spoétdzielnie Autorow Filmowych),
niegdy$ okresSlane pejoratywnie mianem ,branzy”, byto okresem minio-
nym i zamknietg kartg przesztosci. ,Nieoficjalnie”, to znaczy przede wszys-
tkim w praktyce realizacyjnej i w codziennych zmaganiach z oporng mate-
rig, ,branza” (a raczej, by wyrazi¢ si¢ bardziej adekwatnie, to, co z niej
pozostato) trwata jednak nadal, wspottworzgc na nowych zasadach po-
wojenng kinematografie.

Mioda gwardia filmowcoéw potrzebowata starej gwardii fachowcow.
Potencjat tworczy tej ostatniej sprawil, ze przedwojenny polski przemyst
filmowy dostarczyt znacjonalizowanej kinematografii dziesigtkOw spraw-
nych realizatordw (scenarzystow, rezyseréw, operatoréw, scenografow,
aktoréw, kompozytorow, teksciarzy, kierownikdéw produkcji, montazystow
itd.). | oczywiScie jezyka - rozumianego jako sposob komunikowania sig
i nawigzania porozumienia z widzem. A wraz z nim - pewnej sprawdzonej
koncepcji estetycznej, ktéra na skale tamtych mozliwosci stata sie ekra-
nowym ,socrealizmem z ludzkg twarzg”.
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Jasne, ze rodzimy film socrealistyczny w jego nadwislanskim wydaniu
byt efektem kompromisu. Z jednej strony proklamowany w Wisle totalitar-
ny model kultury, z drugiej - Grigorij Wasiliewicz Aleksandrow (Swiat sie
$mieje, czyli Wiesiolyje riebiata, Cyrk, Wotga, Wolga) jako gosS¢ honorowy
Zjazdu Filmowcow i ojciec chrzestny polskiego socrealizmu. Nie ma co,
groteskowe zestawienie, na dodatek z duzg porcjg czarnego humoru - jak
w znanym powiedzeniu o najweselszym baraku w obozie. Ale w zetknigciu
z publicznoscig taka wiasnie kompromisowa koncepcja kina popularnego,
z wszystkimi jego stabosciami i niekonsekwencjami, sprawdzita sie niepo-
rownanie lepiej niz sztuczne implanty w rodzaju straszacych z ekranu
i wyganiajgcych ludzi z kina Dwoch brygad nakreconych (1950) przez stu-
dentéw {0dzkiej Szkoly Filmowej pod ,Kierownictwem artystycznym” Euge-
niusza Cekalskiego.

Film traktowany jako wehikut okreslonej tezy, ideologii, doktryny, mi-
mo wszystko, nie przestaje by¢ utworem filmowym adresowanym do milio-
noéw widzow. Rezonerstwo na tak zwane wielkie tematy nie tylko w przy-
padku socrealizmu podporzadkowuje film doraznym zadaniom ideologicz-
nym, czynigc go wtérnym i zaleznym. Teza o stuzebnosci sztuki urzeczy-
wistniona w praktyce zamienia te ostatnig w zjawisko wtorne wobec ide-
ologii. Depersonalizuje tez samego tworce jako osobe ludzkg | przeistacza
go - podobnie jak masowego adresata tego rodzaju przekazéw - w ,nowe-
go cziowieka”. Poetyka zatozona socrealizmu nie stanowita w gruncie
rzeczy kanonu zasad czy prawidel tworczosci, lecz eklektyczny zbidr Ko-
munatow. Ich ogdlnikowy charakter sprawiat, ze socrealizm jako ,teoria”
byt tworem immunizowanym na wszelkg krytyke.

Préba administracyjnego zaprowadzenia przez najwyzsze wiadze od-
gornie kontrolowanych porzadkow monokultury w filmie polskim lat 1948-
1955 nie przyniosta spodziewanych rezultatow. Nie przyniosta ich nie
tylko dlatego, ze polskie kino socrealistyczne monokulturg ostatecznie sig
nie stato, od samego poczatku - w miare mozliwosci i na rézne sposoby -
czerpigc dla siebie inspiracje i niezbedng energie spoza socrealizmu.
Powody niepowodzenia mialy charakter, by tak rzec, systemowy. Im moc-
niej forsowano - jako postepowg i ,jedynie stuszng” - ideg socrealizmu
opartg na monolitycznej wizji kultury i sztuki, tym silniej - jak pokazuja
przywotane wyzej przyktady - w praktyce tworczej narastato dgzenie, aby
nacisk ten odeprzec.
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Nie chodzi tu jedynie o samg przeszioS¢ filmowego socrealizmu,
obecng w jego rozmaitych nawigzaniach do tradycji, lecz w o wiele wigk-
szym stopniu o przyszto$¢ naszej sztuki filmowej. Proces chorobowy wywo-
tany przez socrealizm spowodowat reakcje obronng. O przejawach obec-
nosci antygendéw w organizmie polskiego kina mozna méwic nie dopiero
w dobie ,odwilzy”, ale praktycznie od samego poczatku (od chwili stynne-
go sprzeciwu Antoniego Bohdziewicza). Nie tylko w przypadku czesci twor-
cow, takze w miewajgcej od czasu do czasu wiasne zdanie krytyce filmo-
wej tamtego okresu, ktéra wcale nie mowita jednym gltosem?i,

Paradoksalnie, socrealistyczny epizod - z wszystkimi jego ,wypacze-
niami” i negatywnymi skutkami - najpierw pobudzit, a nastepnie umocnit
pozytywne przemiany w naszej sztuce filmowej i w rezultacie odegrat zna-
czgcg role w jej rozwoju. Narastajgcy sprzeciw wobec socrealizmu stano-
wit wazne zbiorowe doswiadczenie, z ktérego wzieta swoj poczatek polska
szkota filmowa. Od przetomowego Pokolenia Wajdy (premiera styczen
1955) tama socrealizmu w kinie polskim kruszy sig i peka u podstaw.
Minie rok, dwa i na naszych ekranach pojawig sie wybitne dzieta niosgce
powiew autentycznej wolnosci w sztuce.

The Paradoxes of Socialist-Realist Poetics in Polish Cinema

In the new political conditions of the Stalinist era, the socialist-realist
doctrine that was laid down during the Filmmakers' Congress at
Wista in November 1949, completely dominated the development

11 To kolejny intrygujgcy paradoks okresu stalinizmu w filmie polskim. Ponowna
lektura tekstow krytycznych publikowanych w czasopismach kulturalnych i pra-
sie filmowej z lat 1950-1955 pozwala odkry¢ wiele przykladow niejednomysino-
§ci i rozmaitych kontrowersji wystepujacych zaréwno w opiniach na temat po-
szczegdlnych filmoéw czy ksiazek o filmie, jak i w kwestiach o charakterze bar-
dziej generalnym. Nie wszyscy krytycy piszacy w tamtym okresie podzielali orto-
doksyjne poglady gléwnego rzecznika socrealizmu w polskim filmie, recenzentki
.Trybuny Ludu” (1949-1956) Ireny Merz. Za czasdéw panowania socrealizmu w na-
szej kinematografii ukazata sie drukiem niejedna herezja. Zob. dwczesne wypo-
wiedzi: Bolestawa Michatka, Krzysztofa Teodora Toeplitza, Jana Jézefa Szcze-
panskiego, Zygmunta Katuzyriskiego, Stanistawa Grzeleckiego, Aleksandra Jac-
kiewicza, Stefana Morawskiego, Antoniego Bohdziewicza i Jerzego Kajetana
Zawistowskiego.
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of cinematography in Poland. This model, imposed from above,
nonetheless managed to generate a native Polish version. How did
this come about? A historian of Polish cinema cannot fail to point
out that, in practice, such a model had existed previously in Po-
land, in the inter-war period. Polish film both before, and after, the
war, contained in terms of its style, composition, and genre, many
elements and features that served filmmakers after 1949 in cre-
ating a Polish variant of cinematic socialist realism. The only prob-
lem was that of adjusting and ‘adapting’ those same filmmakers to
the demands of socialist realism in its Stalinist version. The plan to
make films addressed to the masses engaged in building the new
political svstem required attractive end products. The demands of
the doctrine were one thing, its result something else. The concept
of two poetics defines the article's basic thesis. The first of these,
termed ‘decreed poetics’, comprises the general requirements and
directives that provided a kind of general outline of the socialist-
realist aesthetic in film. Its beginnings are to be found in the doc-
trine of Stalinist socialist realism announced by Andrei Zhdanov in
1934. The second, which here bears the name of ‘implemented
poetics' (otherwise known as ‘realised poetics’), appears in specific
works of cinema. Besides possessing features of a doctrinal inter-
text, it also contains various ‘alien’ elements. These include all sorts
of additions and admixtures deriving from aesthetics other than
socialist-realist doctrine. Each of these additions was intended in
its own way to serve the realisation of the general idea of socialist-
realist film. Polish cinema of the 1930s and immediate post-war
period was lambasted on ideological grounds. In practice, however,
the techniques, methods and styles of reception it had developed
- after necessary adjustments - were now enlisted by socialist re-
alism. In the post-war period, the native film aesthetic developed
and applied in the cause of Stalinism drew liberally on material
which official doctrine and the obligatory interpretation of socialist
realism otherwise conspicuously condemned. Barely seven years
had elapsed since that eventful Congress in Wista when the crea-
tors of the Polish Film School rejected socialist realism as an aes-
thetic doctrine. Contrary to their intentions it remained present in
their major works from Man on the Track, The Noose, Sewer,
Eroica to Ashes and Diamonds, Farewells, All Souls and Cross-Eyed

Happiness.



