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Rok 1974, epoka gierkowska. Marcel Lozinski wraz
ze swa ekipa filmowa wyjezdzajg na wies. Realizu-
ja film Wizyta.

Coraz wiecej mlodych kobiet decyduje sie na
opuszczenie rodzinnych miejscowosci, porzucenie
dotychczasowego zycia, ktorego rytm wyznaczaja na-
tura oraz ciezka praca, i przeniesienie sie do miast. To
marzenie wielu dziewczyn umotywowane bylo nie
tylko wizja lepszej edukacji czy szansa na podjecie
pracy niezwigzanej z rolnictwem. Pozostanie na wsi
bezsprzecznie wigzato sie réwniez z naktadaniem na
kobiety $cisle okreslonych rél — opinia wiejskiej spo-
lecznosci nie cechowala sie elastycznoscia, pozosta-
wata w tyle jesli chodzi o kolejne zmiany obyczajowe,
ktére mozna bylo zaobserwowac¢ w miescie!. Na wsi
~kazde wykroczenie przeciwko tradycji jest wykro-
czeniem potepianym przez opinie publiczng. Co wol-
no robi¢ mtodziezy z miast, nie wolno nam” - mozna
przeczyta¢ w jednym z pamietnikéw cytowanych
przez Malgorzate Fidelis. Wiekszos¢ kobiet musiata
odnalez¢ sie w powierzonym im habitusie przyktad-
nej zony i matki, opiekunki domu oraz rolniczki.

1 M. Fiedelis, Rownouprawnienie czy konserwatywna nowoczesnosc? Kobiety
pracujqce, [w:] K. Staniczak-Wislicz, P. Perkowski, M. Fidelis, B. Klich-Kluczew-
ska, Kobiety w Polsce 1945-1989. Nowoczesno$c, rownouprawnienie, komunizm,
Universitas, Krakéw 2020, s. 163.

2 Archiwum Akt Nowych, Towarzystwo Pamietnikarstwa Polskiego,
sygn. 5248. Konkurs ,,Pamietnikarski Mlodziezy Wiejskiej”, 1972, pamietnik
nr 219. Cyt. za: tamze, s. 158.
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Na wyjazd do miasta nie decyduje sie Urszula Flis — osoba, ktérg w latach sie-
demdziesigtych ze wzgledu na jej odmiennosé na tle pozostaltych mieszkanek
miejscowosci zaczynajg interesowac sie media. Jej ,,innos¢” polega przede wszyst-
kim na braku meza oraz wielkim zainteresowaniu literaturg i teatrem. Pomimo
ze w powojennym modelu pracy zaréwno w miastach, jak i na wsi nastagpito wie-
le zmian, nie wptynely one znaczaco na czas pracy i rozwoj intelektualny rolni-
czek, ktore nadal ,nie biorg udziatu w zajeciach kulturalnych, nie chodza do kina,
teatru [..] malo czytajg™. Czas wolny kobiet pracujacych na wsi — jesli w ogdle
mozna sobie na niego w ciggu dnia pozwoli¢ — zawsze wypelniony jest czynno-
Sciami, ktére pozwalajg produktywnie spedzic¢ kazda chwile, dlatego na przyktad
podczas wieczornego ogladania telewizji ceruje sie dzieciom ubranie. Urszula Flis
wypasanie kréow laczy z czytaniem klasyki literatury. Co jakis czas udaje jej sie
wyrwac na wieczor do miasta, aby zobaczy¢ spektakl teatralny. Nawigzuje listow-
ny dialog z czotowymi polskimi twérczyniami i twércami, z ktérymi dyskutuje
na temat ich pracy i dziel. By¢ moze ma na to czas dlatego, ze nigdy nie zatozy-
la rodziny - co jest kolejnym ewenementem w tamtych czasach i stoi w kontrze
do charakterystycznego w latach siedemdziesigtych ponownego zwrotu ku idei
macierzynstwa‘ — poza ciezka praca kobiety byly spolecznie zobligowane do za-
mazpdbijscia i wychowywania dzieci. Decyzja Urszuli Flis o pozostaniu na wsi nie
byla oczywisScie zupetnie odosobniona. Szczegélnie w zrédtach dostepnych dzieki
konkursom pamietnikarskim, niektérym przeznaczonym jedynie dla mtodziezy
wiejskiej, mozna odnalez¢ swiadectwa kobiet decydujacych sie na funkcjonowa-
nie w gospodarstwie rolnym. Czestymi powodami byly przede wszystkim wielkie
przywiazanie do pielegnowanej od pokolen tradycji uprawy ziemi oraz bliskie
relacje z rodzina.

W Wizycie uchwycona zostaje sytuacja prawdopodobnie najciekawsza do ob-
serwacji dla widzow, w ktorej sg w stanie w tatwy sposéb wyr6zni¢ protagonis-
tke i antagonistke, reprezentujace dwa odmienne swiatopoglady. Bohaterks od
poczatku zyskujacg wérdd oséb ogladajacych film sympatie, a nawet zrozumie-
nie, jest wspomniana juz Urszula Flis — kobieta samotna, inteligentna, o wysokiej
wrazliwos$ci. Antagonistka jest Marta Wesotowska, mtoda dziennikarka, uosobie-
nie miejskiej nowoczesnosci, sukcesu przejawiajgcego sie w spelnieniu zawodo-
wym. Przyjezdza na wywiad z Urszulg wraz z cenionym fotografem Erazmem
Ciotkiem, a wynik ich pracy zostaje po powrocie do miasta opublikowany w ty-
godniku ,Polityka™.

W napisanym przez Wesolowsks tekScie mozna zauwazy¢ tendencyjnosé
dziennikarki oraz nieprzychylnos¢ wzgledem Urszuli Flis. Widoczne jest to wy-
raznie we fragmentach: ,Urszula? C6z, pasjonatka, ambitna, zdolna — niestety —
uparta sie zosta¢” czy ,ona ma w sobie co$ z dziwadta, to taki Nikifor literacki,
imponuja jej pozorne sukcesy, jak Iwaszkiewicz raz na rok odpisze z grzecznosci...”.
W innym fragmencie artykutu poréwnuje sie bohaterke do jej zyjacego w mieScie

3 B. Wolczynska, Migdzy garnkiem, studniq i chlewem, s. 9. Cyt. za: tamze, s. 160.
4  Tamze,s.162.
5 Zob. M. Wesolowska, Horoskop w sprawie genow, ,Polityka” 27(905)/1974, s. 3.
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brata, ktérego Wesotowska definiuje jako osobe ,normalnie pracujaca, normal-
nie zyjaca”, co jednoznacznie sytuuje wybory zyciowe Urszuli jako anormalne.
Autorka tekstu opowiada sie za miejskim stylem zycia, co dobitnie wybrzmiewa
w ostatnim zdaniu jej tekstu: ,wedtug planu zagospodarowania przestrzennego
na tym miejscu, gdzie dzi§ smutna, zaniedbana chatka, obora z cielakami, szo-
pa z ciggnikiem i pole — wystrzela niedlugo w niebo nowoczesne, optymistyczne
wiezowce”. Dziennikarka to nowoczesna, dazaca do sukcesu kobieta, dla ktorej
postep, emancypacja, rozwoj osobisty wydaja sie determinantami satysfakcjonu-
jacego zycia prywatnego i zawodowego. Brawurowy sposéb prowadzenia rozmo-
wy z widoczng nutg wyzszosci nad rolniczka powoduje, ze widz zauwaza przede
wszystkim jej pewnoS¢ siebie, nonszalancje, a moze nawet pogarde dla wyboru
wiejskiego stylu zycia. Z kolei zdanie ,wie$ nie kocha Urszuli, to jasne, nie kocha
sie nieudacznikéw, a ona, najblizsi nawet przyznaja: zycie juz przegrata” dopro-
wadza osoby czytajgce artykut do smutnego wniosku, ze tak naprawde Flis, od-
rzucona przez lokalng spotecznos$é, nie przynalezy do zadnego Srodowiska. Jest
samotng, nieprzystajaca intelektualnie, ale i obyczajowo do swojego otoczenia
osobg, ktdrej potrzeby nie sg przez nikogo rozpoznawane. Ciezar prowadzenia
gospodarstwa, opieka nad starg matkg i brak wsparcia nie pozwalajg jej na reali-
zacje wszystkich potrzeb. Mimo tych trudnosci, przywigzana do gospodarstwa
lub po prostu odpowiedzialna za los nalezgcej do rodziny ziemi, trwa przy swym
zyciowym wyborze. Nie wydaje sie jednak osoba spetniong, szczesliwg, opowiada
o pracy ponad sily, wyalienowaniu i samotnosci. Zyjacy w tej samej wsi ludzie,
ktorych krytyka jg raniiodbiera optymizm, sa dla niej dalecy emocjonalnie, obcy.

(NIE)WINNA KAMERA

Dziennikarze nie sg jedynymi intruzami obecnymi przy realizacji Wizyty — sa
nimi réwniez niewidoczni w zadnym kadrze Marcel Lozinski i ludzie z ekipy fil-
mowej, stojacy po drugiej stronie kamery. Ta, uzywana przez operatoréw Lozin-
skiego, ,nie jest nigdy traktowana jako instrument catkiem niewinny i obojetny.
Wszyscy oni majg Swiadomosé, ze zawsze, na swoj sposdb, znieksztatca ona obraz
rzeczywisto$ci, wkraczajac w filmowany $§wiat™, a uzyta w nieumiejetny sposéb
~przeistacza sie w grozng manipulatorke i «traci godnosc»"".

Pomimo ze w Wizycie rejestruje jedynie wycinki rzeczywistoSci, ktére pozba-
wione sg kinematograficznej obiektywnosci, pozornie wydaje sie zupelnie nie
ingerowa¢ w dziatania i rozmowy postaci. Zdjecia realizowane sg w konwen-
cji sprawiajgcej wrazenie, ze obserwujemy bohateréw z ukrycia. Widaé to juz
w pierwszych sekundach filmu, ukazujacych zmierzajgcych w strone wsi dzien-
nikarzy. Kluczowe jest ujecie kamery z wewnatrz na zewnatrz — nie podaza ona
za ,obcymi”, tylko czeka na ich przyjscie, rejestrujac z daleka, jak wylaniajg
sie zza drzew i zblizaja. Przyglada sie im z wiejskiej perspektywy, co podkres-
la ich obcos¢ w tym Srodowisku, a nas, widzéw, sytuuje jako zdystansowanych

6 M. Hendrykowski, Marcel Eoziriski, Wydawnictwo ,Wiez”, Warszawa 2008, s. 83.
7 Tamze, s. 84.
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obserwatoréw, nieinwazyjnych, niewchodzacych gteboko w $wiat ukazywany
w filmie, ale zajmujacych wygodne, uprzywilejowane miejsce obserwujgcych
calg sytuacje od wewnatrz. Warto rowniez przyjrzec¢ sie inscenizacji na poziomie
dzwieku — od razu wiemy, gdzie sie znajdujemy, gdyz styszymy cala game roz-
maitych odgloséw wydawanych przez zwierzeta oraz maszyny. Wszystko to od
poczatku pobudza wyobraznie i okresla, gdzie jesteSmy (a nawet by¢ moze wply-
wa na nas, sytuujac po jednej stronie ,konfliktu”). Jednak w nastepnych scenach
ta perspektywa zupelnie sie zmienia; kamera obraca sie i odwraca punkt widze-
nia - teraz obserwuje Swiat zza plecéw dziennikarzy, juz nie zajmujgc pozycji
wewnatrz. Owa zewnetrzna perspektywa nie zmieni sie juz do konca filmu. Za
sprawa tego odwrécenia przestajemy zajmowac komfortowe dla nas jako widzéw
miejsce—stajemy sie intruzami, gdyz znajdujemy sie po stronie przyjezdnych oso6b.

Chociaz przez wiekszo$¢ filmu kamera wydaje sie ukryta, zaréwno dziennikar-
ka, jak i osoby, z ktérymi rozmawia, doskonale zdajg sobie sprawe z jej obecno-
Sci. Widac to przede wszystkim na poczatku filmu, podczas rozméw z sgsiadkami
i sgsiadami Urszuli, ktérym Wesotowska zadaje szereg pytan o kobiete. Dzienni-
karce zdarza sie pocigga¢ rozméwcow za rekaw, czego pewnie nie robitaby, gdyby
nie myslata o tym, czy mieszcza sie w filmowym kadrze. Pyta ich, dlaczego sie jej
bojg, podczas gdy ten strach nie musi wynika¢ z konfrontacyjnosci dziennikarki,
zbyt duzej Smiatosci i natarczywosci, lecz z obecnosci kamery, ktéra jeszcze bar-
dziej onieSmiela osoby przez nig rejestrowane.

Pytania stawiane przez filmoznawczynie i filmoznawcéw dotyczace mozliwos-
ci dotarcia do rzeczywistosci przesladuja kino dokumentalne od samych poczat-
kow. ,,Skad mozemy by¢ pewni, ze to, co widzimy, jest prawda, a nie fikcja?”® — na
te watpliwos¢ odpowiedzie¢ w jasny sposéb zwykle sie nie da. NakreSlone prze-
ze mnie strategie tworcze zwigzane z pracg kamery w Wizycie w wyrazny sposéb
uwypuklajg, jakim narzedziem jest sam reportaz. Jak pisze Elizabeth Cowie: ,Fakty
w rzeczywistoSci nie moga méwic¢ same za siebie. Raczej sprawiamy, ze «przema-
wiaja» poprzez nasza kontekstualng wiedze i zrozumienie w ramach okreslonych
ram instytucjonalnych i spotecznych™. Konstrukcja filmu dokumentalnego w du-
zej mierze determinuje to, jak postrzegamy i rozumiemy ukazang w nim rzeczy-
wisto$¢ — za sprawa chociazby fragmentarycznosci, subiektywnie wybranych
kadréw czy materiatu, ktory ostatecznie pozostat po zmontowaniu catosci filmu.
Wynika z napiecia miedzy zarejestrowang a dziejaca sie tu i teraz rzeczywistoscia,
obejmujacg nieskonczenie wiekszg cze$¢ Swiata, niemieszczacego sie w filmo-
wym kadrze. Zupelnie ,nie wiemy, jaka naprawde jest rzeczywistos¢. Nie wiemy;,
jaki w istocie jest filmowany przez nas cztowiek. Na temat jednego i tego samego
wycinka rzeczywistosci czy tego samego cztowieka mozna nakreci¢ niezliczong
liczbe filméw o bardzo réznej wymowie™, podkresla Marek Hendrykowski i dia-
gnozuje, ze ,przed manipulacjg obrazami audiowizualnymi nie chroni nas dzisiaj

8 E.Cowie, Recording Reality, Desiring the Real, University of Minnesota Press, Minneapolis—London 2011, s. 19. Jesli
nie zaznaczono inaczej, ttumaczenie autorki artykutu.

9 Tamze, s. 26.
10 M. Hendrykowski, Marcel Eoziriski, dz. cyt., s. 85.
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nic, z wyjatkiem etyki zawodowej i ludzkiej przyzwoitoSci samego realizatora oraz
nadawcy (emitenta) danego przekazu™. Twércy filmu mogg zatem ktamaé, myli¢
sie lub zosta¢ oszukani przez uczestnikéw filmu®. Hendrykowski nie postrzega
jednak pracy Lozinskiego jako niemoralnej — jego docieranie do wrazliwosci bo-
haterek i bohateréw oraz pokazywanie ich w filmach nazywa tworzeniem ,kraj-
obrazéw wewnetrznych”, nakreSlanych za pomoca $rodkéw filmowego wyrazu®.
Trudno méwié o obiektywnosci, wiedzac o wszystkich wymienionych czynnikach
ja utrudniajgcych. Mozna postrzegaé jg jako konstrukcje mySlowg w odniesie-
niu do materialnosci badz w postmodernistycznym duchu uznaé, ze obiektywna
rzeczywistos¢ nie jest niczym wiecej ani mniej niz tym, czym moéwimy, ze jest.

Zaburzenie obiektywizmu wida¢ takze w specyficznej chronologii, ktéra nie
jest tatwa do uchwycenia. Zdradza ja to, jak bohaterki sie do siebie zwracaja — na
poczatku filmu méwig raczej po imieniu, a gdy siedzg na lace, uzywajq grzecz-
noSciowych zwrotéw, gdyz scena krecona byla wczesniej, bohaterki jeszcze sie
dobrze nie znaly. Dla widzéw nie jest jasne, ze ta druga rozmowa-prowokacja od-
bywa sie miedzy zupetnie obcymi sobie osobami, wydaje sie, ze Flis i Wesotowska
mialy okazje poznac sie lepiej juz wezesniej, za sprawa poprzedzajacej sceny, kie-
dy siedzialy razem przy kuchennym stole. Jak sie jednak okazuje, byla ona reali-
zowana po emocjonalnej wymianie zdan podczas wypasania kréw®.

Kreacje w tej scenie wida¢ réwniez na poziomie inscenizacji. Obraz kobiet
siedzacych na Iace wsréd zwierzat daje poczucie intymnosci, ale ogladajac go,
mamy Swiadomos¢, ze kadr zostal zaplanowany przez rezysera, a jednym z ce-
léw takiego zabiegu jest wprowadzenie widza w sielski §wiat wsi. Ujecia realizo-
wane z daleka za pomoca dtugoogniskowych obiektywéw mogly realnie dawaé
bohaterkom komfort, poniewaz zapominaly one o obecnosci kamery. Nietrudno
jednak dostrzec rodzaj aranzacji sytuacji, majacy stuzy¢ innemu celowi niz ten,
o ktérym wspominajg osoby przewijajgce sie przez film®.

Wizyta (wedtug podziatu Billa Nicholsa) jest filmem adresowanym trzeciooso-
bowo — postaci pojawiajgce sie na ekranie wygladaja, jakby nie zdawaly sobie
sprawy z obecnosci rejestrujacego medium?'. Urszuli Flis nie poznajemy jednak
w sytuacji dla niej codziennej, nie podpatrujemy (z pozoru niewinnie), jak wygla-
da jej typowy dzien pelen obowigzkéw w gospodarstwie. Podczas tych kilkunastu
minut jesteSmy natomiast Swiadkami, jak wyglada proces pracy reporterskiej,
ktory juz z pewnoscia adresowany trzecioosobowo nie jest. Ukazuje, jak obecnos¢
dziennikarki, fotografa (i w domysle ekipy filmowej) odksztalca rzeczywistosc,
kreujac i narzucajac okreslony kanon zachowan filmowanej kobiecie, jest on

11 Tamze, s. 84.

12 E. Cowie, Recording Reality..., dz. cyt., s. 26.

13 M. Hendrykowski, Marcel Eoziriski, dz. cyt., s. 85.
14 E.Cowie, Recording Reality..., dz. cyt., s. 26.

15 J. Glowa, Kobiety w polskim kinie dokumentalnym, [w:] I film stworzyl kobiete, red. G. Stachéwna, Wydawnictwo UJ,
Krakow 1999, s. 193.

16 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo UG, Gdansk 2000, s. 32.
17 Tamze,s. 31.
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w duzej mierze a priori przyjety przez przyjezdnych, posiadajacych z géry okres-
lone tezy. Domagaja sie oni potwierdzenia swoich zalozen i nieraz w sposéb
opresyjny prosza bohaterke o wykonywanie szeregu dziatan kojarzonych z praca
rolna, tak aby méc uchwyci¢ na fotografiach i pokazac w prasie zainscenizowany
efekt - trud wiejskiego zycia.

Mozna sie wiec zastanawiac, czy zafalszowanie rzeczywistoSci wynikato bar-
dziej z bezposredniej obecnosci kamery, czy z ingerencji, a nawet natarczywosci
0s6b realizujgcych reportaz. Wiekszy ciezar rezyserowania wydaje sie spoczywac
na nich niz na twércach filmu, co moze by¢ jedynie pozorem (w kornicu to wtasnie
oni dokonuja selekcji materiatu, decydujg, co warto uwiecznié, a co pominac).
Dziennikarze w Wizycie sa pierwszymi bohaterami filmu, tak samo obecnymi
w kadrze jak ich rozméwcy, nie sg jedynie rodzajem medium, ktére ma by¢ jak
najmniej widoczne, wrecz przezroczyste, wyrzucone poza kadr, aby nie rozpra-
sza¢ uwagi w zatozeniu skoncentrowanej na bohaterce filmu - sg wazni dla filmu
tak samo, jak Urszula Flis. Taka role odgrywa Marta Wesotowska, ktéra gdyby
miala swiadomos¢ tego, ze kamera podstawiona przez Lozinskiego i rejestrujaca
jej rozmowy z Urszulg bedzie medium, dzieki ktéremu powstanie film nie tylko
0 samej rozméwczyni, ale rowniez w niemal takim samym stopniu o dziennikar-
ce, stawialaby moze inne pytania oraz inaczej by postepowata. Prawdopodobnie
brak tej Swiadomosci stat sie kluczem do obnazenia prawdy — reporterka zacho-
wuje sie w spos6b pozornie naturalny, czyli taki, ktéory umozliwia jej osiggniecie
celu. Uzywajac okreslenia ,pozornie naturalny”, chciatabym podkresli¢ fakt, ze
nawet jeSli nam jako widzom wydaje sie, Ze osoby pojawiajgce sie w filmie doku-
mentalnym nie kreujg swego wizerunku, a ich kanon zachowan nie jest ré6zny od
tego poza kamerami, to nie powinniSmy tej pewnosci nigdy ulec. Odwiecznym
problemem jest to, czy postaci uchwycone przez kamere zachowujg sie w spo-
sob, ktéry ubarwia nasze (widzéw) postrzeganie ich na lepsze, duzo rzadziej in-
tencjonalnie na gorsze, po to, by zadowoli¢ filmowca, ktéry czesto nie méwi im
wprost, czego chce'®. Niewykluczone, ze gdyby Marta Wesotowska zdawata sobie
sprawe, co w istocie ma odstania¢ film, bytaby znacznie bardziej delikatna i sub-
telna w kontakcie z rozméwczynia, a jej pytania nie zamienilyby sie w opresyjna
dyskusje przepelniong natarczywym forsowaniem swego punktu widzenia na
zycie. Zreszta nie jest rowniez jasne, czy owa pewnosc¢ siebie i natarczywe zacho-
wanie dziennikarki wynikaly z checi zrobienia wrazenia na widzach czy obnaza-
1y jej prawdziwg nature. A by¢ moze nie byly ani jednym, ani drugim — moze byly
rodzajem manipulacyjnej gry, majacej na celu sprowokowanie rozméwczyni do
wiekszej otwartosSci i gniewu, dzieki ktéremu pewne kwestie mogly zostaé¢ wypo-
wiedziane. Slyszymy, jakie pytania zadaje dziennikarka Urszuli oraz sasiadom
i sgsiadkom. Sa one zwykle tendencyjne, z géry przewidujace (mozna wrecz po-
wiedzie¢: wyrezyserowane przez pytajaca) odpowiedzi. Nie jest to zabieg popular-
ny dla wielu filméw dokumentalnych — w znakomitej wiekszoSci pytania zadane
bohaterkom i bohaterom zostajg wyciete, a w filmie pozostaja jedynie odpowiedzi.

18 B. Nichols, Introduction to Documentary, Indiana University Press, Bloomington 2001, s. 111.
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Przez to, ze nie znamy pytania prowokujacego dang wypowiedz, mozemy ulec
przekonaniu, Ze osoba przemawiajgca do kamery méwi to, co w danym momen-
cie czuje, co mysli, na co ma ochote, i nie mamy pojecia, czy jej odpowiedz nie
zostata ,wymuszona” konkretnym, zadanym jej pytaniem®. Zbudowanie takiego
scenariusza rozmowy naturalnie ustanawia podziat rél i konfrontuje obie kobie-
ty — nowoczesng, wyzwolong, ,Swiatowa” dziennikarke i subtelng, przyttoczona
wiejskim zyciem, zmuszong ciggle broni¢ swych wyboréw rolniczki.

Zapoznanie widzéw z Urszula Flis dzieje sie w bardzo przemyslany i nieprzy-
padkowy sposéb, z wykorzystaniem szekspirowskiego wzorca wprowadzania do
sztuk gtéwnych bohateréw — tworzenia wokét nich aury tajemnicy, wzbudzenia
ciekawosci, zaproszenia do tworzenia wiasnych wyobrazen na temat postaci,
o ktérych w pierwszych scenach mozna ustysze¢ od innych oséb wystepujacych
W utworze, w subiektywny sposéb rozprawiajacych o losach gtéwnego bohatera
dramatu. Tak samo jest w Wizycie — z poczatku nie wiemy, dlaczego dziennikarze
przyjezdzaja na prowincje. Gdy zaczynaja wypytywaé¢ miejscowych o Urszule,
otrzymujemy gar$¢ ogblnych informacji, subiektywnych opinii o bohaterce, nie-
cierpliwie czekajac, kiedy obiekt naszej ciekawosci zostanie nam przedstawiony.
Gdy w koncu dochodzi do spotkania, sylwetka Urszuli jest zastonieta lisémi drzew
i fragmentem budynku, styszymy tylko jej glos, kiedy wita sie z przyjezdnymi.
To czesciowe zastoniecie kadru nie jest rzecz jasna przypadkowe, nie wynika
z chaotycznosci pracy Jacka Petryckiego, uznawanego za jednego z najlepszych
operatoréw lat siedemdziesigtych, ale jest kolejnym rezyserskim zabiegiem, ma-
jacym na celu stopniowe budowanie w widzach ciekawosci. Marcel Lozinski, sto-
sujgc inscenizacje, siega ,po nia, aby «odtworzyc» rzeczywistosé, ujawnié¢ pewne
jej wlasciwosci, ktore inaczej nie wyszlyby na powierzchnie, nie ujawnilyby sie
przed okiem kamery”?.

ROZDRAPYWANIE RAN, CZYLI KWESTIA ETYKI REPORTAZU
To jasne, ze dla niektérych wydarzen czy fragmentéw rozméw nie ma w filmie
dokumentalnym miejsca. Powodéw jest kilka. Niektore sg zbyt zwyczajne, zeby
nie powiedzie¢ nudne, aby stac sie jego czescia. Sa tez takie, ktére nie pasujg do
postawionej przez autoréw tezy, zburzylyby idealng wizje, wzbudzilyby rodzaj
nieufnosci w osobach ogladajacych film, przeczac zobaczonym i ustyszanym
wczedniej sytuacjom. Wyciecie ich staje sie ulatwieniem dla twércow. Jednak
istnieje jeszcze jedna, bardzo wazna pobudka, dla ktérej niektére nagrane wy-
darzenia i wypowiedzi nie sg ukazywane szerszemu gronu odbiorcéw — to odpo-
wiedzialno$¢ oséb realizujgcych film.

Etyka dokumentalisty nakazuje nie szkodzi¢ osobom przez niego filmowa-
nym za sprawg opublikowania materiatéw, ktére moglyby sie do tego przyczynic.

19 Takim przyktadem moglby by¢ nieco pdzniejszy film Marcela Lozifiskiego — Moje miejsce z 1986 roku. Wszystkie
wypowiedzi pracownikéw Grand Hotelu w Sopocie sa do siebie podobne, w kazdej z nich pojawia sie sformutowa-
nie wskazujace na warto§ciowos¢ ich pracy. Wraz z kolejnymi zblizonymi wypowiedziami ogarnia nas jednak
watpliwos¢, czy aby na pewno kazda z tych oséb chciala powiedzie¢ o tym samym, czy tez kazda zostata zapytana
dokladnie o to samo, dzieki czemu twoércy filmu otrzymali upragniony efekt, czyli potwierdzenie tezy, ktora zaktadali.

20 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, dz. cyt., s. 37.
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Jednak zupely brak ingerencji i szkodliwosci nie sa mozliwe. Reportaz jako
narzedzie jawic sie moze jako nieetyczne medium, wykorzystujace czyjes zycie
i emocje, aby ostatecznie zostawi¢ osobe filmowana samg ze Swiezo rozdrapany-
mi ranami. Ponadto che¢ Scistego zarejestrowania rzeczywistosci jest utopijna
nie tylko ze wzgledu na brak technicznej mozliwosci uchwycenia kazdego z jej
elementow. Jak pisal Wojciech Wiszniewski, zwyczajnie nikt nie jest w stanie za-
rejestrowac wszystkich aspektéw otaczajgcego nas Swiata?.

»Jak mozemy przedstawia¢ innych lub méwié o nich, nie redukujac ich do ste-
reotypow, pionkow czy ofiar?”??, zastanawia sie Bill Nichols. Wyjatkowo§¢ Urszu-
li Flis jest zbudowana na gruncie o podtozu stereotypowym, powszechnej opinii,
wedle ktérej mieszkanki i mieszkancy wsi sa osobami niezainteresowanymi
kulturg i sztuka, dla ktérych najwieksze wartoSci to zalozenie rodziny, posiada-
nie dzieci oraz bycie pracowitym rolnikiem. Jedna z najwazniejszych funkcji ste-
reotypu to ,gwarancja naszego szacunku do samych siebie; to projekcja na Swiat
naszego poczucia wlasnej wartosci, naszej pozycji i naszych wtasnych praw. Ste-
reotypy sa zatem w wysokim stopniu nacechowane emocjami, ktore sie z tym
wszystkim wigza. Stanowig fortece naszej tradycji. Za ich murami mozemy czué
sie bezpiecznie na pozycjach, ktére zajmujemy”?. Film pokazuje stereotypowe
podejscie do Swiata spotecznosci wiejskiej i stojacg w kontrze do niego osobe
w tym Swiecie wyobcowang. Postawa Srodowiska, z ktérego wywodzi sie bo-
haterka reportazu, obnaza naznaczone lekiem przed innoscig ludzkie reakcje.
Osadzenie od pokolen w stereotypach nie pozwala osobom z otoczenia Urszuli
Flis zrozumie¢ jej niestandardowego podejscia do zycia, wyklucza przekrocze-
nie ram, w ktérych zostaly wychowane i wzrastaty, ogranicza ich wolnos¢, cho¢
nie zdaja sobie z tego sprawy. Wlasnie to poczucie wolnosci umystu, ktére uosa-
bia Urszula, denerwuje ich najbardziej. Filmowa bohaterka staje sie dla nich
figura Innego, dzieki ktéremu krystalizujg sie ich poglady, ale réwniez tozsa-
moS¢. Sa zakorzenieni w starych teoriach tozsamosci, pozwalajgcych zachowac
spokéj i rownowage za sprawg ich Swietnej znajomosci. Urszula Flis odnajdu-
je sie w habitusie rolniczki, natomiast nie jest taka jak wiekszos¢ jej sasiadek.
Narzucona zewnetrzna rama nie umozliwia nakladania sie réznorodnych dzia-
lan, zainteresowan i potrzeb, poniewaz dla Srodowiska tej postaci wydaja sie
one sprzeczne.

PO WIZYCIE U URSZULI. DALSZE ZYCIE FILMU

Warto podkresli¢, ze zainteresowanie mediéw Urszulg Flis trwato na dtugo przed
przyjazdem tozinskiego. Rezyser zobaczyt przeprowadzong z nig w agresywnym
tonie telewizyjna rozmowe i to zainspirowato go do zrobienia dokumentu o do-
kumentowaniu®.

21 Tamze,s. 27.
22 B. Nichols, Introduction to Documentary, dz. cyt., s. 139.

23 W. Lippmann, Public Opinion, Macmillan, New York 1956, s. 96. Cyt. za R. Dyer, Rola stereotypu, ttum. I. Kurz,
,Kwartalnik Filmowy” 49-50/2005, s. 239.

24 M. Hendrykowski, Marcel Eoziriski, dz. cyt., s. 50.
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Kwestia odpowiedzi spotecznej na Wizyte nie jest dla mnie jasna. Film dalej
pokazywany jest na niektérych wyktadach akademickich poswieconych kinu do-
kumentalnemu, gdy omawia sie tworczos¢ Marcela Lozinskiego. Jednak prébu-
jac dotrze¢ do moéwiacych o Wizycie tekstéw z czaséw jej powstania, napotkatam
problemy - o filmie raczej nie pisano w latach siedemdziesiatych, nie ma po nim
praktycznie §ladu w bibliotece ani czytelni Filmoteki Narodowej Instytutu Audio-
wizualnego. Co prawda ma wlasng teczke na wycinki prasowe, ale w srodku znaj-
duje sie tylko jeden krotki artykut dotyczacy realizacji telewizyjnej z 1972 roku
o tym samym tytule, umieszczony tam przez pomyike.

Jesli juz pisze sie o Wizycie, to po dwudziestu paru latach w kontekscie filmu
Zeby nie bolato, bedacego powrotem do Urszuli Flis po latach. Shuzy on jako punkt
wyijscia analizy kategorii rewizyty, rozwazan na temat warsztatu etnograficzne-
go oraz tego, jak na bohaterke wptynety proces realizacji filmu oraz §wiadomo$é
odsloniecia przed §wiatem swego zycia i wrazliwoéci®. Tak wiec Zeby nie bolato
prawdopodobnie jest najlepszym Zrédtem informacji o tym, jak po premierze Wi-
zyty wygladata odpowiedz spoteczna — Urszula Flis nie zalowata, Ze film powstat,
a reakcje po jego obejrzeniu ,byly dos¢ sympatyczne, nawet we wsi”. Sam tytut
kontynuacji nawigzuje do jednej z wypowiedzi bohaterki i jest potwierdzeniem
tezy, iz kamera posiada zdolnos¢ do wytwarzania traumy?. Zainteresowanie bu-
dzi takze sama metafilmowo$¢, kwestia autotematycznosci widocznej w twor-
czoSci Marcela Lozinskiego, ktorg Wizyta rozpoczeta — pézniej powstaly w tym
duchu takie filmy dokumentalne, jak Préba mikrofonu (1980), Cwiczenia warszta-
towe (1984) czy wspomniane juz Zeby nie bolato (1998).

Filmy dokumentalne, cho¢ pokazuja rzeczywistosé, to robig to wycinkowo i nie
zawsze wiarygodnie. W krétkim, po§wieconym Wizycie tekscie znajdujacym sie
w ksigzeczce dotaczonej do zestawu filméw dokumentalnych tozinskiego z serii
»Polska Szkota Dokumentu”” Tadeusz Sobolewski przywotuje teorie McLuhana
gloszaca, iz media stajg sie treScig same dla siebie bez wzgledu na to, co poka-
zuja. To Srodek przekazu ksztaltuje i kontroluje skale, a takze forme stosunkéw
miedzyludzkich i ludzkich dziatan. We wstepie do wspomnianej broszurki Sobo-
lewski pisze o obnazeniu prawdy poprzez wprowadzenie obcego elementu. Sam
Lozinski nazywa swa technike tworzenia filmu ,zageszczaniem rzeczywistosci”
poprzez prowokowanie wydarzen, ktére samoistnie przed kamera moglyby sie
nie zdarzy¢. Pomys! rezysera umozliwia zarejestrowanie emocjonalnych wypo-
wiedzi i zachowan bohaterek, ktére bez prowokacyjnego impulsu prawdopodob-
nie w ogdle by sie nie ujawnily.

Wizyta jest przede wszystkim filmem o inwazyjnym charakterze wspédtcze-
snych mediow, méwigcym by¢ moze nawet wiecej o jego autorach? niz dwoéch

25 M. Mazurek, Rewizyta etnograficzna. Jak sie wytwarza wiedze socjologiczng, ,Kultura i Spoleczenistwo” 3/2015, s. 40.
26 M. Hendrykowski, Marcel Eoziriski, dz. cyt., s. 51.

27 Ksiazeczka jest czescia zestawu plyt DVD ,Polska Szkota Dokumentu: Marcel Loziriski”, dystrybuowanego przez
Narodowy Instytut Audiowizualny, wydanego w 2007 roku. W zestawie znajduje sig 14 filméw dokumentalnych
Marcela Lozinskiego zrealizowanych w latach 1972-1972, w tym Wizyta oraz Zeby nie bolato.

28 Tamze, s.53.
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bohaterkach. Lozinskiemu udato sie osiggnaé swdj efekt dzieki wykorzystaniu
agresywnych praktyk dziennikarskich i poddaniu ich ocenie. To nietypowy film
dla okresu, w ktéorym powstal. Propaganda sukcesu szerzona w czasach gierkow-
skich pokazywata z wielkim patosem cztowieka pracy — réwniez rolnika. Ten jed-
nostronny wizerunek ograniczony byl do ciezkiej pracy i jej sukcesu. Lozinski
wychodzi poza standardowe ramy propagandowe. Wprawdzie przedstawia ko-
biete, ktéra samotnie, ciezko, czesto ponad swoje sily, pracuje na roli, jednak jej
posta¢ wykracza ponad normatywny obraz czlowieka wsi, jest nietypowym dla
tego Srodowiska przyktadem rolniczki-intelektualistki.

BIBLIOGRAFIA

Cowie, Elizabeth. Recording Reality, Desiring the Real. Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2011.

Dyer, Richard, ,Rola stereotypu”. Ttum. Iwona Kurz. Kwartalnik Filmowy 49-50 (2005).
Fiedelis, Malgorzata. ,Rownouprawnienie czy konserwatywna nowoczesno$¢? Kobiety
pracujace”. W: Katarzyna Stanczak-Wislicz, Malgorzata Fidelis, Barbara Klich-Kluczewska,
Piotr Perkowski. Kobiety w Polsce 1945-1989. Nowoczesnos¢, rownouprawnienie, komunizm.
Krakoéw: Universitas, 2020.

Glowa, Jadwiga. ,Kobiety w polskim kinie dokumentalnym”. W: I film stworzyt kobiete, red.
Grazyna Stachéwna. Krakéw: Wydawnictwo U7, 1999.

Hall, Stuart. Essential Essays. T. 2: Identity and Diaspora. Durham: Duke University Press,
2019.

Hendrykowski, Marek. Marcel Eoziriski. Warszawa: Wydawnictwo ,,Wiez”, 2008.

Mazurek, Malgorzata. ,Rewizyta etnograficzna. Jak sie wytwarza wiedze socjologiczna”.
Kultura i Spoleczeristwo 3 (2015).

Nichols, Bill. Introduction to Documentary. Bloomington: Indiana University Press, 2001.
Przylipiak, Mirostaw. Poetyka kina dokumentalnego. Gdansk: Wydawnictwo UG, 2000.
Telezyniska, Irena A. ,«Zeby nie bolalo» jako postulat antropologiczny”. Kwartalnik Filmo-
wy 97-98 (2017).

Wesolowska, Marta. ,Horoskop w sprawie genéw”. Polityka 905, 27 (1974).

Data wplyniecia: 27 lipca 2021 r. Data zatwierdzenia do druku: 22 pazdziernika 2021 r.

ENTERING PEOPLE’S LIVES WITH A CAMERA.
THE VISIT BY MARCEL £OZINSKI

This article discusses Marcel Lozinski’s The Visit (1974), confronting it with the
reality of the Gierek decade and the situation of Polish rural women in the 1970s.
The film depicts an ideological conflict between a female farmer interested in
literature and theatre, and a journalist as the embodiment of what is modern and
urban. The women’s clash is an interesting starting point for a broader discussion
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on the subject matter, message, and visual aspects of the documentary, particularly
in the context of staging and provocation. The paper addresses a very significant
issue of media invasiveness and journalism ethics associated with the responsibility
of journalists and filmmakers. Using the example of The Visit, the author describes
the behaviour and statements of the film characters, and their determination in the
presence of the camera. She discusses the cinematography, which plays an essential
role in conveying the theses made in the film, the trap of adopting a stereotypical
approach to rural populations, the mixed reception of the film, and its links to one
of Lozinski’s later productions, So It Doesn’t Hurt (1998).

SEOWA KLUCZOWE: film dokumentalny, Marcel Lozinski, etyka dokumentalisty,
lata siedemdziesiate, wspélczesne media

KEY WORDS: documentary, Marcel Lozinski, the ethics of a documentary film-
maker, the 1970s, contemporary media
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