Wojciech Otto

Obraz Drugiej Rzeczypospolitej w polskim
filmie fabularnym okresu miedzywojennego

Media, w tym film, sa mniej lub bardziej znieksztalconym odbiciem rzeczy-
wistosci, ale jednoczesnie stanowia zrédlo §wiadomego i zamierzonego propa-
gowania okreslonych postaw, pogladéw i przekonan!. Majac to na uwadze, nie
sposéb poming¢ sztuki filmowej i jej oddzialywan na proces ksztaltowania sie
rodzimej kultury i obyczaju. ,Powinni§my mie¢ swiadomos¢ — zwraca uwage
Michael Herzfeld — ze medium filmowe, podobnie jak wczesniej beletrystyka,
jest zrédlem cennych informacji o tym, w jaki sposéb ludzie zbiorowo definiuja
swoje tozsamosci”?. Film nie tylko prezentuje, ale tez zmienia oblicze $wiata.
Teza ta sprawdza sie rowniez w odniesieniu do omawianego tematu. Medium
filmowe w doskonaly spos6b spelnia funkcje mimetyczne — odzwierciedla
rzeczywisto$¢ danego miejsca i czasu, z drugiej jednak strony w duzej mierze
ksztaltuje swiatopoglad odbiorcy poprzez typowe dla niego funkcje kreacyjne,
tak w filmie fabularnym, jak i dokumentalnym?.

Majac swiadomo$¢ tych ograniczen i niebezpieczenstw badawczych, mozna
z powodzeniem odnalezé w poszczegdlnych obrazach filmowych okreslone
dokumenty epoki. Kazdy bowiem film potraktowany jako zZrédlo historyczne
komunikuje cos$ o rzeczywistosci. Oczywiscie historia na ekranie w kazdym
filmie jest historia wyobrazona. Tak czy inaczej przybiera ona w danym
tekscie filmowym posta¢ swoistego komunikatu o przeszlosci, a wiec jej
pewnego symbolicznego przedstawienia. Odpowiednio odczytany utwér fil-
mowy o charakterze fikcjonalnym moze sta¢ si¢ dla badacza nieocenionym
wprost zrédtem studiowania i poznawania przeszlosci. W tym tez znaczeniu

1 B. Laciak, Obyczajowos¢ polska czasu transformacji, czyli wojna postu z karnawatem,
Warszawa 2005, s. 22-23.

2 M. Herzfeld, Antropologia. Praktykowanie teorii w kulturze i spoleczeristwie, ttum.
M.M. Piechaczek, Krakéw 2004, s. 404.

3 Pierwiastek kreacyjnosci stanowi dominante filméw fabularnych, ale nie jest ich pozba-
wiony réwniez dokument filmowy.
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dokument historii, jakim jest filmowa fikcja artystyczna, okazuje sie réwnorzed-
nym, alternatywnym wobec zapisu dokumentalnego komunikatem wnoszacym
niekiedy ogromna warto$¢ do naszej wiedzy historycznej o wybranym aspekcie
przeszlosci. Pod warunkiem jednak, ze zostanie on potraktowany jako ,tekst
kultury” — z istoty swej stanowiacy pewien symboliczny wyraz indywidualnej
i zbiorowej $wiadomosci danego miejsca i czasu®.

Majac to na uwadze, sprobuje przesledzi¢ polskie filmy fabularne okresu
miedzywojennego i odnalez¢ w nich te elementy $wiata przedstawionego, ktére
oddaja na rozmaitych ptaszczyznach i w réznorodnych odniesieniach rzeczy-
wisto$¢ pozafilmowa Drugiej Rzeczypospolitej. Beda to naturalnie zjawiska
najbardziej typowe i charakterystyczne, gdyz calo$ciowy ich opis zajalby zbyt
wiele miejsca.

Juz na samym poczatku nalezy zaznaczy¢, ze wielu istotnych kwestii doty-
czacych chociazby zagadnien politycznych czy spotecznych polscy filmowcy
okresu miedzywojennego w ogéle nie podjeli z obawy przed cenzura, tak
polityczna, jak i koscielna, lub z powodu ograniczen finansowych i naciskéw
ze strony producentéw. Nalezy mie¢ réwniez Swiadomo$¢, ze rodzima kinema-
tografia omawianego okresu rzadko wspinala si¢ na wyzyny kina artystycznego
lub zaangazowanego spotecznie. Przewazaly produkcje komercyjne spod znaku
melodramatu i komedii filmowej. Prezentowana na ekranie rzeczywisto$¢ stwa-
rzala wiec wrazenie szalenie uproszczonej i schematycznej, niekiedy niepetnej,
zawoalowanej komizmem i przesigknietej obyczajowym stereotypem. Niemniej
jednak wéréd wielu tego typu obrazéw mozna z powodzeniem odnalez¢ te,
w ktérych spod filmowej fikeji i kreacji wytaniaja si¢ autentyczne i znamienne
dla tamtego czasu zjawiska, trendy, mody i determinanty spoteczno-kulturowe.

Plenery i wnetrza, czyli o przestrzeni

Na $wiat przedstawiony filméw skladaja sie przede wszystkim rozmaite
obiekty architektoniczne oraz bohaterowie poruszajacy sie na ich tle. Zare-
jestrowane przez kamere filmowa budynki, ulice i trotuary staja sie swego
rodzaju dokumentem epoki zaswiadczajacym naocznie o wygladzie miast, wsi
i miasteczek w danym momencie historycznym. Ten oczywisty mimetyzm
uwidacznial si¢ w polskim filmie fabularnym omawianego okresu na zasadzie
mniej lub bardziej barwnego tla dla rozgrywajacych sie zdarzen lub miejsc

* Zob. M. Hendrykowski, Film jako Zrédto historyczne, Poznari 2000, s. 42-47.
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szczegOlnie predestynowanych do opowiedzenia zajmujacej historii. W pierw-
szym przypadku mamy zazwyczaj do czynienia z fatwo rozpoznawalnym frag-
mentem przestrzeni miejskiej, najczesciej warszawskiej (Tajemnice Nalewek
Franciszka Zyndrama-Muchy, 1921), w przypadku drugim chodzi bardziej
o wyeksponowanie jakiego$ obiektu, ktéry implikuje znaczenia symboliczne
— zespol klasztorny paulinéw w Czestochowie (Pod Twojg obrone Edwarda
Puchalskiego, 1933°) lub nacechowane emocjonalnie — port w Gdyni z filmu
Leonarda Buczkowskiego Rapsodia Battyku (1935).

Jednak najciekawszym zjawiskiem w kreacji obrazu filmowego spelniajacego
wartosci archiwalne byly inspiracje twérczoscia fotograficzng Jana Buthaka.
Posta¢ znanego 6wczesnie fotografika, autora tzw. fotografii ojczystej, zakta-
dajacej dokumentowanie i prezentowanie zycia czlowieka i przyrody w danym
miejscu i czasie historycznym®, byta wielokrotnie przytaczana w tekstach kry-
tycznych odnoszacych sie do kreacji obrazu w polskich filmach miedzywojnia.
Obok inspiracji malarstwem fotografia, szczegdlnie w ujeciu buthakowskim,
stanowila jedno z najwazniejszych zrédel pokrewienstw ze sztuka ruchomych
obrazéw. Poczatki tego zjawiska mozna datowaé juz na pierwsze lata powo-
jenne, kiedy to swoje najlepsze filmy realizowal Wiktor Bieganski. Rezyser
po serii tzw. filméw gorskich: Otchian pokuty (1923), Bozyszcze (1923) oraz
Orle (1927), wybér tematyki i czasoprzestrzeni filmowej ttumaczyt stowami
przypominajacymi koncepcje ,fotografii ojczystej” Buthaka: , I ja, i méj zespol,
chcieliémy pokazac¢ na ekranie krajobraz ziemi ojczystej, pragneli§my wydoby¢
cale jego pigkno””. W utworach tych rezyser prébowal uszlachetnia¢ obraz
filmowy poprzez umiejscawianie akcji w krajobrazach tatrzanskich: okolice
Morskiego Oka, nad Czarnym Stawem Gasienicowym i na Ko$cielcu. Stosowal
takze dlugie, wirazowane sekwencje Tatr z perspektywy ptaka (Orle), traktujac
»surowa nature” nie jako zbedne ozdobniki, lecz sktadnik akgji i tta8.

W podobnym tonie i z tym samym zamierzeniem, zgodnie z koncepcja bul-
hakowska, prezentowano w filmie folklor polski: kaszubski (Straszna noc Kon-
stantego Meglickiego, 1931), huculski (Przybteda Jana Nowiny-Przybylskiego,
1933) oraz goéralski (Adama Krzeptowskiego Bialy slad, 1932; Zamarte echo,

5 Film rezyserowal Jozef Lejtes, lecz na zyczenie sfer koscielnych — ze wzgledu na jego
zydowskie pochodzenie — usunieto nazwisko z czotéwki filmu.

6 J. Buthak, Fotografia ojczysta. Rzecz o uspotecznieniu fotografii, Wroctaw 1951, s. 57.

7 Cyt. za: S. Beylin, A jak to bylo, opowiem..., Warszawa 1958, s. 54; por. tez J. Toeplitz,
Historia sztuki filmowej, t. 2: 1918—1928, Warszawa 1956, s. 344—345.

8 W. Banaszkiewicz, W. Witczak, Historia filmu polskiego, t. 1: 18951929, Warszawa 1966,
s. 167-168.
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1934). Generalnie elementy folklorystyczne stuzyly jedynie do zbudowania
egzotycznego tla dla fabularnej fikcji zorientowanej na historie sensacyjno-
-romansowe, cho¢ w przypadku filméw Krzeptowskiego inspiracja folklorem
byla pierwotna w stosunku do samej anegdoty.

W Strasznej nocy, zrealizowanej na podstawie sensacyjnej powiesci Anto-
niego Marczynskiego, zrab akcji umiejscowiono na kutrze rybackim na pelnym
morzu, folklor zatem ograniczat si¢ jedynie do postaci dramatu — Kaszubdw.
Wie$ huculska za$ probowal przyblizy¢é widzom Nowina-Przybylski wraz
z operatorem Albertem Wywerka. Ttem do ciekawie zarysowanej fabuly, cho¢
z wieloma uproszczeniami w zakresie psychologii postaci, okazaly sie obserwa-
cje etnograficzne, pelne dokumentalnego autentyzmu, jesli nie liczy¢ pewnych
niescistosci scenograficznych i jezyka, jakim postugiwali si¢ bohaterowie. Dyna-
micznie i najczesciej wiernie odtworzono na ekranie huculskie wesele, prace
flisakéw na rzece i chlopéw w polu oraz klimat malomiasteczkowego jarmarku.

Filmy Krzeptowskiego, zwlaszcza premiera Biafego sladu, wywolaly niemate
poruszenie w branzy filmowej’. Wéréd recenzentéw panowaly skrajne opinie,
od apologetycznych, zestawiajacych utwér Krzeptowskiego z dokonaniami
Arnolda Francka i Luisa Trenkera!®, po wyraznie krytyczne, oceniajace Biafy
Slad jako ,pseudofilm tapiacy widza na pejzaze”!!. Zarzucano Krzeptowskiemu
przede wszystkim stabo$ci scenariusza, napisanego w manierze mtodopolskiej
przez Rafala Malczewskiego, oraz niski poziom gry aktorskiej wykonawcéw
amatoréw. Zgodnie za to komplementowano dokumentalne zdjecia tatrzan-
skie, ktore rezyser zrealizowal lekka kamera reczna przed powstaniem filmu
i skomponowat je z fikcja fabularng scenariusza'?. Folklor géralski objawial
sie w tych zdjeciach gtéwnie poprzez ujecia krajobrazéw tatrzanskich zima,
obserwacje codziennego zycia gérali oraz opisy Zakopanego jako stolicy pol-
skich Tatr. Interesujaco wypadla rejestracja zawodéw w skokach narciarskich
oraz zawodéw konnych, wiarygodnie wygladaly ponadto ujecia przedstawia-
jace gorali przy pracy w domu (wypasanie owiec) i w lesie (zwdzka drewna,
polowanie). Jednak najcenniejsze okazaly si¢ obserwacje gérskiej fauny i flory
(kozice, lisy, zajace) oraz zdjecia zasniezonych i oblodzonych szczytow

° Biaty slad byt pierwszym polskim filmem zgloszonym oficjalnie jako reprezentacja kine-
matografii narodowej na Miedzynarodowy Festiwal Filmowy w Wenecji w 1932 r.

10 B\W. Lewicki, ,Bialy slad”, ,Stowo Polskie” 1933, nr 7; M. Feuerring, Artyzm pejzazu
filmowego w ,Biatym $ladzie”, ,Stowo Polskie” 1933, nr 13.

11y, Toeplitz, ,Biaty slad”, ,Kurier Polski” 1932, nr 349.

12, Kurek, ,Biaty slad”, ,Wiadomosci Literackie” 1933, nr 42; S. Zahorska, ,Biaty slad”,
»Wiadomosci Literackie” 1933, nr 2.
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gorskich, nierzadko przyslonietych mgla lub wynurzajacych sie ponad chmu-
rami. Krzeptowski twérczo wykorzystywal naturalne $wiatto stoneczne, budu-
jace nastréj grozy i monumentalnej potegi gor, czesto takze $wiatto odbite od
potaci $niegu (wyprawa w goéry Andrzeja i Hanki), ,zlamane” przez lecacy $nieg
(zawody konne) i ostre w potudnie, pozwalajace na zdjecia ,,pod storice” w celu
uzyskania ostrych konturéw postaci (finalowe ujecie Janka na szczycie goéry).
Na uwage zasluguje rowniez praca kamery, rejestrujacej rzeczywisto$c¢ z wielu
punktéw widzenia (wyscig narciarski), w réznych perspektywach, zaré6wno
zabiej, jak i ptasiej, oraz bardzo czesto w ruchu (umiejscowiona na saniach,
przy nogach narciarza, na dachu pociagu, na grzbiecie koriskim). Dynamiczny
montaz krétkich uje¢ budowal tempo zdarzen, a gradacja planéw filmowych
urozmaicala opisy gérskich krajobrazéw i ukazywata relacje cztowieka z przy-
roda (polowanie Janka, wyprawa Andrzeja i Hanki).

Osobny wymiar filmowej przestrzeni stanowily ekranowe wnetrza, w ktérych
rozgrywala sie akcja. W zaleznos$ci od opowiadanej historii byly to albo miesz-
kania i sutereny mniej lub bardziej okazalych kamienic, albo hole i komnaty
palacéw lub tez izby w wiejskich chatach. Wiekszo$¢ powstajacych éwczesnie
filméw realizowano w miejscach, w ktérych swoja zyciowa aktywno$¢ prowadzili
mieszkancy miast, gléwnie stolicy. Byly to zazwyczaj niewielkie, wynajmowane
od tzw. kamienicznikdw, czyli wlascicieli kamienic, mieszkania, nierzadko jed-
noizbowe, z zaimprowizowana w kacie kuchnia i namiastka tazienki za kotara.
Osoby o wyzszym statusie materialnym, np. spikerzy radiowi lub drobni przed-
siebiorcy, mogli sobie pozwoli¢ na mieszkania z osobnymi tazienkami i kuch-
niami. Wysoki standard stanowily natomiast domostwa sktadajace sie z kilku
pokoi, w tym duzego salonu, kuchni, tazienki, pomieszczen gospodarczych
i przeznaczonych dla jedno- lub dwuosobowej stuzby. Takie lokale zajmowaly
rodziny przemystowcéw, adwokatéw, lekarzy lub oficeréw wojska. Niewielki
procent spoteczenstwa sta¢ bylo na kupno lub posiadanie wlasnego domu.
Takim dobrodziejstwem losu mogly sie poszczyci¢ jedynie rodziny z tradycjami
arystokratycznymi lub przedstawiciele najbogatszej finansjery i przemystu.

To, co prezentowaly obrazy filmowe, w duzej mierze pokrywalo sie
z prawda. Jak zauwaza Wladyslawa Malicka, sytuacja mieszkaniowa w okresie
miedzywojnia w Polsce nie przedstawiala si¢ zbyt okazale. Ludzie zajmowali
niewielkie i bardzo skromne lokale, gniezdzac sie¢ calymi rodzinami w jednym
pokoju, z niewystarczajacym zapleczem sanitarnym!'3. Naturalnie, architektura

13\W. Malicka, Mieszkanie — formy przestrzenne i aspekty spoteczne, w: Przemiany rodziny
polskiej, red. ]. Komorowska, przedm. J. Szczepanski Warszawa 1975, s. 60.
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i urbanistyka miast oraz powiazane z nig mieszkalnictwo rdéznily sie dos¢
znaczaco w poszczeg6lnych regionach kraju, zgodnie z dawnymi granicami
zaboréw, ale wyposazenie wnetrz prezentowalo sie w miare jednolicie. Warto
wiec skupic¢ sie na konkretnych przykladach filmowych.

W mieszkaniach o niskim standardzie, najczesciej jednoizbowych, zajmo-
wanych przez ubogich robotnikéw, umeblowanie ograniczato sie do duzej
szafy, szafki kuchennej, dwdch lub trzech 16zek oraz stolu z krzestami, umiej-
scowionych zazwyczaj w centrum pomieszczenia. Sytuacje tego rodzaju oddaja
realia filmu Eugeniusza Cekalskiego i Karola Szotowskiego Strachy (1938),
w ktérym rodzina gtéwnej bohaterki — Teresy Sikorzanki, ubogiej tancerki
kabaretowej, gniezdzi si¢ w malym mieszkanku gdzie$ na peryferiach stolicy.
Nieporéwnanie czesciej jednak akcja polskich filméw miedzywojnia rozgry-
wala sie¢ w mieszkaniach skladajacych sie z co najmniej kilku pomieszczen.
Rodzima kinematografia rzadko bowiem siegala po tematy zaangazowane
spotecznie, przewazaly melodramaty i komedie filmowe, ktérych bohaterami
byli najczesciej cztonkowie klas $rednich!. Ich status materialny pozwalat
im na zajmowanie mieszkan z osobnymi tazienkami, dwu- lub trzyizbowych,
na wyposazeniu ktérych znajdowaly sie, oprécz podstawowych mebli, takze
rozmaitych wzoréw kanapy, komody, sekretarzyki, toaletki, stoliczki, a nawet
pianina. Pod koniec lat 30., wraz z rosnaca popularnoscia radia, asortyment 6w
poszerzono o sporych rozmiaréw odbiorniki radiowe, zaprojektowane w ten
sposob, aby oprécz funkeji rozrywkowych spelnialy takze walory estetyczne.
Znakomitym tego przykladem jest scena z filmu Pawet i Gawel Mieczystawa
Krawicza (1938), w ktdrej starsze malzenstwo, kupujac odbiornik radiowy,
odpowiada na sugestie sprzedawcy zachwalajacego urzadzenie o matych gaba-
rytach w nastepujacy sposéb: ,Kiedy to takie male, niepozorne. To nie mebel,
prosze pana”. W innych produkcjach, realizowanych badz to w naturalnych
wnetrzach, badz w atelier, zarysowany powyzej model scenografii wdrazano
z niewielkimi tylko odstepstwami. Swiadczy o tym np. wystréj mieszkan z fil-
méw: Dwie Joasie Krawicza (1935), Pietro wyzej Leona Trystana (1937) czy
Rapsodia Battyku'®> Buczkowskiego. Bardzo modne w tym czasie, zwlaszcza
wéréd bogatego mieszczanistwa, byly duze mieszkania z obszernym salonem
oddzielonym od pozostalych pomieszczen charakterystycznymi rozsuwanymi

14 Jak zauwaza Wlodzimierz Medrzecki, pod koniec okresu miedzywojennego okoto poto-
wy wszystkich mieszkan w Polsce bylo jednoizbowych, a zajmowaly je przecigtnie cztery osoby;
zob. http://www.dwudziestolecie.muzhp.pl/index.php?dzial=latadwudzieste3 (8 XII 2011).

15 Date produkgji filmu podaje tylko przy pierwszym przytoczeniu.
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drzwiami, ktérych zadaniem bylo zawezanie przestrzeni w sytuacjach codzien-
nych oraz jej poszerzanie podczas bankietu lub przyjecia (Zapomniana melo-
dia Konrada Toma i Jana Fethkego, 1938; Co mdj magz robi w nocy Michata
Waszynskiego, 1934). Tego typu domostwa wzbogacano ponadto secesyj-
nymi meblami (fotele, kanapy, witryny itp.), ozdobnymi lampami, wazonami
i Swiecznikami oraz dzielami sztuki, gtéwnie obrazami.

Najbardziej typowo i zgodnie z powszechnymi wyobrazeniami wypadaly na
ekranie dworki szlacheckie, arystokratyczne patace i wiejskie chaty. Dworki szla-
checkie byly w tym czasie ostoja rodzimej tradycji i obyczaju, tu pielegnowano
symbole i rytualy narodowe. Widocznym tego znakiem byly chociazby pt6tna
malarskie o tematyce patriotyczno-historycznej oraz elementy uzbrojenia
pozawieszane w centralnych miejscach holu i salonu (Cud nad Wistg Ryszarda
Bolestawskiego, 1921; Dla Ciebie, Polsko Antoniego Bednarczyka, 1920). Palace
za$ kojarzono z bogactwem i przepychem, i cho¢ akcje filméw, w ktérych sie
pojawialy, osadzano zazwyczaj przed I wojna swiatowsa, publiczno$¢ odbierala
prezentowana rzeczywistos¢ z przekonaniem, ze obserwuje $wiat jak najbar-
dziej wspolczesny. Z nieklamang zazdroscia podziwiano przestrzenne salony
wylozone marmurami i przyozdobione ogromnymi zyrandolami, skrzace sie
srebrem i zlotem meble oraz poustawiang na nich droga porcelane. Ten $wiat,
pozostajacy dla wielu jedynie obiektem marzen, z powodzeniem przyblizaly
popularne 6wcze$nie melodramaty filmowe, np. Tredowata Juliusza Gardana
(1936) czy Ordynat Michorowski Henryka Szaro (1937).

Nieco inaczej traktowano problematyke wiejska. O polskiej wsi méwiono
woéwczas w rodzimej kinematografii bardzo niewiele. Temat ten zaistnial zale-
dwie w kilku filmach, stad niezwykle trudno skonstatowa¢ na ich podstawie
o dokonujacych si¢ w okresie miedzywojnia intensywnych przemianach w kul-
turze i obyczaju ludowym. Poza tym wykreowany na ekranie obraz polskiej
wsi odbiegal znaczaco od jego autentycznego wzorca. Dla przykladu — we
wspomnianym juz filmie Przybteda Nowiny-Przybylskiego bohaterowie caly
czas prezentuja sie przed kamera w odswietnych strojach, mimo ze ubranie
tego rodzaju noszono jedynie w sytuacjach wyjatkowych, np. podczas mszy
$wietej w kosciele. W innym filmie tego rezysera — ekranizacji powiesci Elizy
Orzeszkowej Cham (1931) — niescislosci jest jeszcze wiecej. Nie do$¢ ze wystrdj
i wyposazenie wiejskich chat nie pasuja do rzeczywistosci opisywanej przez
powiesciopisarke, to w znaczacy sposéb odbiegaja takze od realiow dwudzie-
stolecia miedzywojennego. Domostwo Pawla i Franki wyglada jak element
ludowego skansenu, w ktérym prébowano pomiesci¢ jak najwiecej reprezen-
tatywnych obiektéw, narzedzi i ozdéb. Mndstwo tu rozmaitych malowidet
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— na $cianach, obrusie i wiejskiej zastawie, nie mniej réwniez przeréznych
sprzetéw i mebli majacych poglebi¢ wrazenie ludowej egzotyki. Bijaca z ekranu
biel i wrazenie nieskazitelnej czystosci bardziej przypomina sale muzealne niz
autentyczna wiejska chate zamieszkana przez niezamoznych chlopow.

Moda'®

Jak juz wspomniatem, ekranowe przestrzenie byly zapelniane okreslonymi
obiektami architektonicznymi, na tle ktérych pierwszoplanowe role odgry-
wali filmowi bohaterowie. Jako nieodlaczny element diegezy filmowej i oni
stanowili Zrodlo wiedzy na temat dwczesnej rzeczywistosci, tym razem stricte
spotecznej. Kostiumy filmowe, w ktérych wystepowali, §wiadczyly w duzej
mierze o panujacych wéwczas trendach i stylach obowiazujacych w modzie,
okreslajac tym samym wiek i status spoleczny postaci. W polskim kinie okresu
miedzywojennego mozna zauwazy¢ w tej sferze daleko posuniety schema-
tyzm i uderzajaca konsekwencje. I tak dziewczynki z tzw. dobrych doméw
nosily biate bluzeczki i ciemne spddniczki lub sukienki oraz dekorujace wlosy
kokardki (Pawet i Gawel Krawicza), chlopcy natomiast przywdziewali naj-
czesciej krétkie spodenki na szelkach, biate koszule i podkolanéwki (Wacus
Waszynskiego, 1935). Ekstrawagancji, polotu i oryginalnosci brakowalo réw-
niez w garderobie dorastajacej mlodziezy, panien i kawaleréw na wydaniu
oraz zacnych mezéw i zon. Dziewczeta wystepowaly zazwyczaj w szczelnie je
okrywajacych, skromnych sukienkach i w butach na matym obcasie, mtodych
mezczyzn za§ mozna bylo podziwia¢ na ekranie w kompletnych garniturach
przyozdobionych krawatem lub muszka na tle bijacej biela koszuli.

To jednak obraz nazbyt uproszczony. Zaden okres nie przynidst takiej
rewolucji w modzie jak dwudziestolecie miedzywojenne. Wojna spowodowata
rewolucje obyczajowy, ktéra oprécz zmiany stylu zycia, sytuacji ekonomicznej
i spolecznej, przetozyla sie rowniez na garderoby pan i panéw. Przedwojenne
konwencje meskiego stroju ulegly widocznemu rozluznieniu. Frak, ktéry wcze-
$niej obowiazywal na co dzien, byl zarezerwowany na specjalne okazje, nato-
miast surdut zupelnie wyszed! z uzycia. W ubiorze meskim standardem byt
trzycze$ciowy garnitur, ktdéry skltadat sie z marynarki, jedno- lub dwurzedowej,

16 Analizujac mode w kontekscie polskiego kina lat miedzywojennych, korzystam z naste-
pujacych opracowan: M. Mozdzynska-Nawotka, O modach i strojach, Wroctaw 2002, s. 253—-267;
A. Sieradzka, Zony modne. Historia mody kobiecej od starozytnosci do wspétczesnosci, Warsza-
wa 1993, s. 132-139.
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spodni z mankietami oraz kamizelki. Kamizelka byla wykonana z tej samej
tkaniny co spodnie i marynarka. Jako okrycie stosowano proste palta, tzw.
dyplomatki, byly one dopasowane, zrobione z welny. Zima noszono pelisy,
ktére podbijano futrem i zaopatrzano w futrzany szalowy kotnierz.

Ten typ ubioru zarezerwowano w filmie dla mezczyzn pochodzacych co
najmniej z klasy sredniej, nierzadko w zaawansowanym wieku i szanowanej
pozycji w spoleczenstwie. Najlepszym tego przykladem sa kreacje aktorskie
Antoniego Fertnera, ktéry wcielal sie zazwyczaj w role rozmaitych baronéw
(Papa sie zeni Waszynskiego, 1936), prezeséw (Jasnie pan szofer Waszynskiego,
1935), kupcéw (Fredek uszczesliwia swiat Zbigniewa Ziembiniskiego, 1936) oraz
statecznych i bogobojnych mezéw i ojcéw (Ada, to nie wypada Toma, 1936,
Zapomniana melodia Toma i Fethkego). Mezczyzni mlodszego pokolenia
rezygnowali z kamizelki, preferowali za to modne w tym czasie i majace mniej
formalne ksztalty nakrycia gtowy, czyli kapelusze typu Homborg, wykonane
z miekkiego filcu, z niewielkim rondkiem i charakterystycznym ,zalamaniem
gtowki”. Elegancji dodawaly im skérzane, sznurowane buty, ktére wyparly
obowigzujace jeszcze do niedawna trzewiki z wysokimi cholewami. Pod
kapeluszem natomiast krélowaly nowoczesne fryzury, o dtuzszych wlosach
ulozonych z przedziatkiem i gtadko zaczesane, nierzadko o widocznym potysku
za sprawa powszechnie stosowanej brylantyny.

Do upowszechnienia takiego wizerunku meskich bohateréw filmowych
przyczynilo si¢ z pewnoscia dwoéch niezwykle rozpoznawalnych aktoréw
tamtej epoki: Eugeniusz Bodo i Adolf Dymsza. Stworzyli wiele interesuja-
cych kreacji aktorskich, w ktérych dominowaly role przystojnych amantéw,
inzynieréw, pracownikéw przemystowych, drobnych przedsiebiorcéw i ary-
stokratow. Pierwszy z nich zablysnal w takich filmach jak: Jego ekscelencja
subiekt (1933), Piesniarz Warszawy (1934) i Jasnie pan szofer Waszyniskiego
oraz Skiamatam Krawicza (1937) i Ksigzgtko Toma (1937). Drugi za$ stworzyt
niezapomniane role w filmach: Dwanascie krzeset Waszynskiego (1933), Nie-
dorajda Maca Frica (1937) i Sportowiec mimo woli Krawicza (1939). Réwnie
czesto mozna bylo rozpoznac ich w rolach prowincjuszy i ubogich wléczegéw,
w ktérych lansowali ubiér bardziej codzienny, skromny i luzniejszy, sktadajacy
sie ze sfatygowanej marynarki i czapki z daszkiem (Kazdemu wolno kochac
Krawicza i Janusza Warneckiego, 1933; ABC mifosci Waszynskiego, 1935;
Robert i Bertrand Krawicza, 1938). Jak zatem wida¢, kostium bohatera fil-
mowego zdradzal jego pochodzenie, status materialny i styl zycia. Byl jed-
noczes$nie wyrazna aluzja do rzeczywisto$ci pozaekranowej, obecnych w niej
mod i trendow.
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O ile w ubiorze meskim tamtego czasu zaszly istotne zmiany, o tyle moda
dla pan przeszta prawdziwg rewolucje. Przyczynila sie do tego w pierwszej
kolejnosci — wojna, w drugiej — nowatorskie pomysty Coco Chanel. Podczas
wojny wiele kobiet po raz pierwszy zaczeto pracowac zawodowo — kto§ musiat
zastapi¢ walczacych na froncie mezczyzn. Wraz z wojna nadszed! réwniez kres
orientalnych ekstrawagancji — obszerne i zdobione kreacje zaczely wyglada¢
staromodnie, zamiast nich pojawily sie nowoczesne, proste kostiumy i kape-
lusze. Poczatki zmian nastapily tak naprawde w 1915 r., kiedy to legendarna
juz dzi$ postac, jaka byta Coco Chanel, zaczela lansowac stréj sportowy jako
idealne ubranie do pracy. Zalozenie to w bardzo krétkim czasie zmienilo
myslenie wielu milionéw kobiet na calym $wiecie.

W pierwszych powojennych latach kobieca talia zaczela przesuwac sie
znaczaco w dét, modne dlugosci zmienialy sie z sezonu na sezon. Suknie
i spodnice coraz bardziej si¢ skracaly, a w sezonie 1924—1925 opinie publiczng
zszokowala ukazujaca sie tydka, a w taniicu nawet (!) kolano. Przez kilka lat
prym wiodla chlopieca sylwetka — charakteryzowata si¢ matymi piersiami
i waskimi biodrami, najbardziej pozadane byly kobiety o figurze wspéiczesnych
top modelek. Najodwazniejsze panie w latach 20. siegnetly po szminke, lakier
do paznokci, czarny tusz do rzes i taki tez otéwek do oczu. Modny wéréd
bohemy zrobit sie, skandalizujacy dla kobiet, zwyczaj palenia papieroséw.
Palaczki doczekaly sie modnej oprawy swojego natogu — ozdobnych, diugich
cygaretek. Bardzo wyraznie na mode lat 20. wplynely awangardowe kierunki
w sztuce — najbardziej malarstwo abstrakcyjne (np. symultanizm). Przejawito
sie to w jaskrawych zestawieniach kolorystycznych, graficznych formach i wzo-
rach tkanin. Widoczna stala sie tez geometryzacja ubioru: poszczegélnych jego
cze$ci oraz dodatkéw. Na przestrzeni kilku lat krélowala figura, ktéra swoim
wygladem przypominata waski walec — nie bylo wciecia w talii, a biust byt
plaski. Kréj tylko uwypuklal ptaszczyzne przodu i tylu sylwetki.

Biodra, talia i biust ,nie istnialy” w modzie tego okresu. Maskowano je
zatem gumowymi paskami i splaszczajacymi biustonoszami. Réwniez kréj
bluzek, spédniczek i sukienek ukrywal wszelkie naturalne kraglosci kobiecego
ciala. Plaska sylwetke uzyskiwano przez noszenie strojéw luznych, bez wciecia
w talii, szytych z miekkich, lejacych sie tkanin. Linia taka, majaca upodobnic
kobiete do mlodego chlopca, zyskala nazwe la garconne (chlopczyca), wzieta
z tytulu glosnej wéwczas powiesci Victora Margueritte’a. Popularnym ubiorem
codziennym byta wlasnie garsonka, czyli dwucze$ciowa suknia o prostej, diu-
giej bluzie i waskiej badz plisowanej spddnicy, ledwie przykrywajacej kolana.
Te smukla linig, odrzucajaca wszelkie przeladowania dodatkami, lansowata
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Coco Chanel, ktérej kariera rozwijala sie blyskawicznie wtasnie w latach 20.
Glowa chlopczycy definitywnie pozbyla sie diugich wloséw, wygrala krétka
fryzura z grzywka nad czotem. Nakrycie glowy musiato by¢ proste i niewielkie.
Najlepiej spelnialy to zadanie kapelusze ,kaski” lub ,klosze”, przypominajace
wojskowy hetm lub meski melonik. Noszono je gleboko nasuniete na czolo
i uszy, tak by spod matego rondka widoczne byly jedynie mocno umalowane
»zmyslowe” usta. Jedynie w kreacjach wieczorowych stosowano bogate,
blyszczace od haftéw i aplikacji materialy, wycinano duze dekolty, najczesciej
na plecach.

Relacje mody i kina przebiegaly w obu kierunkach. Z jednej strony twércy
filmowi prébowali odda¢ na ekranie panujace w tej dziedzinie trendy i upodo-
bania, z drugiej — z pelna §wiadomoscia owe trendy i upodobania ksztaltowali.
Lansowanie przez aktorki nowych fasonéw strojow, fryzur, bizuterii ma dtuga
tradycje. Stynne mistrzynie sceny, tancerki, spiewaczki i aktorki uznawane
byly za wzér elegancji i ekstrawaganckiego stosunku do mody. Lecz dopiero
kino — sztuka i rozrywka dla mas — sprawilo, ze gwiazdy filmowe, podziwiane
i uwielbiane przez miliony kobiet, staly sie dla nich wzorcem réwnie atrakcyj-
nym jak wskazéwki paryskich dyktatoréw mody. Panie staraly si¢ upodobni¢
wygladem do gwiazdy znanej wszystkim z ekranu, fotografii i prasy. Zaczely
wiec masowo $cinaé wlosy, czeszac sie z grzywka nad czolem i pejsikami przy
uszach, wyskubywa¢ brwi w waski tuk i malowa¢ usta jaskrawokarminowa
szminka. Wzorowaly sie przede wszystkim na bozyszczu kinowej publicznosci
lat 20. — Poli Negri'”.

Inspiracje te i nowinki mody z powodzeniem ilustruje jeden z najcie-
kawszych filméw polskiego miedzywojnia — Mocny cztowiek Henryka Szaro
(1929)!8. Jest to mroczna opowie$¢ o czlowieku z makiawelicznym uporem
dazacym do pieniedzy i stawy, ktéry za sprawa silnego uczucia odradza sie
moralnie, przezwycieza zlo, ale placi za to najwyzsza cene. Na ekranie towa-
rzyszg mu dwie bohaterki — zakochana w nim bez pamieci i jednoczesnie
pogardzana przez niego — Lucja (Agnes Kuck) oraz Nina (Maria Majdro-
wicz), zona jego dawnego przyjaciela, z ktéra nawiazuje namietny romans.

17 Charakterystyczny w tym wzgledzie jest jej portret autorstwa Tadeusza Styki z 1922 r.,
na ktérym prezentuje si¢ w szerokiej opasce ze zlocistego brokatu ujmujacej jej krotka fryzure,
na jej szyi zwisa sznur perel, a plecy odstania duzy dekolt otoczony futrzana etola sptywajaca
z ramion.

18 To swobodna adaptacja powiesci Stanistawa Przybyszewskiego pod tym samym tytutem,
wydanej drukiem na przetomie 1912 i 1913 r. Obraz Warszawy ukazany w filmie ma jednak
wyrazne znamiona zycia, kultury i obyczaju z okresu miedzywojennego.
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Filmowe wizerunki obu kobiecych postaci prezentuja sie widzowi jakby
»wyjete” z najnowszych zurnali mody. Obie nosza charakterystyczne kapelusze,
szczelnie okrywajace gltowe i uszy, o ksztaltach przypominajacych kask z rybich
tusek lub morska muszle. W sytuacjach mniej oficjalnych zakladaja proste,
slejace” sie sukienki wyraznie sptaszczajace sylwetke, a na wyjatkowe okazje —
wizyty w teatrze czy na wyscigi konne — wybieraja kreacje bardziej wyszukane,
ozdobione koronkami, haftami i woalami, z glebokim dekoltem odstaniajacym
plecy. Komplementarny w stosunku do calosci jest agresywny makijaz, czer-
nig podkreslajacy otoczke oka oraz uwydatniajacy usta, stanowigce w twarzy
element dominujacy.

Naturalng reakcja mody na ptaska i kanciasta sylwetke chlopczycy z lat 20.
ubiegltego stulecia byl zwrot w kierunku podkreslenia kobiecej figury. Od
poczatku czwartej dekady znéw ,nosilo sie biodra i biust”, eksponowane
odpowiednim fasonem ubioru. Talia wrécita na swe anatomiczne miejsce,
a ramiona umiejetnie poszerzano. Starano si¢ dopasowac stréj do pory dnia
i okolicznosci — ze wzgledéw ekonomicznych. Ogromna popularnos¢ zdo-
byly wéwczas projekty Marii Misiazanki — ktéra w 1936 r. wygrala konkurs
jednego z paryskich zurnali. W jej propozycjach przewijaja si¢ dwa fasony:
sukienka i kostium. Sukienka w typie sportowym odznaczala si¢ prostym
krojem — stanik lekko dopasowany, matly kolnierzyk, zapiecie z przodu,
rekaw nieznacznie poszerzony u gdry, w talii $cisnieta paskiem, spédniczka
z faldami nisko zaszytymi. Podstawowa forma kostiumu byl za$ zakiet tail-
leur z poszerzonymi ramionami, dopasowany w talii, i waska spddniczka.
Zmienialy si¢ dodatki i rodzaj materialu, w zaleznosci od okolicznosci.
Kostium w wydaniu wizytowym noszony byt z jedwabna bluzka, na ramiona
za$ narzucano kolnierz z lisa. Czarny kolor, a w tym plaszcze z futrem, byly
wskazane dla starszych kobiet — dostojnych matron. Kostium wieczorowy
mial wydluzona do kostek spddnice i bluzke z btyszczacej lamy, uzupelniano
go dyskretna bizuteria. Kostium sportowy, szyty najczesciej z szarej, angiel-
skiej welny, mogl mie¢ zakiet z klapami i kieszonka. W wersji spacerowej
kostium taki robiono z jasnej tkaniny lub zastgpowano garsonka. Do strojéw
tych dobierano odpowiednie dodatki: buty na niewysokim stupku, prostokatne
torebki, niewielkie kapelusiki. Suknie wieczorowe zdradzaly wiecej fantazji
i ozdobnosci, byly dlugie i obcisle modelujace sylwetke. Poczatkowo ekspo-
nowano duze dekolty na plecach, p6zniej wydluzone i powiewne rekawy.
Do tego dlugie do lokcia rekawiczki — do dekoltéw, oraz rozmaite ozdoby
w postaci sztucznych lub prawdziwych kwiatéw, zaréwno przy sukniach,
jak i kapeluszach.
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Ogladajac polskie komedie i melodramaty z lat 30., nie spos6b ulec
wrazeniu, ze projekty Misiazanki staly si¢ obowiazujace rowniez dla boha-
terek X muzy. Mlode dziewczeta i panny na wydaniu ubieraly sie skromnie,
w sukienki typu sportowego — w sytuacjach codziennych, lub w kostiumy —
przy okazji randek, proszonych wizyt i rodzinnych odwiedzin. Znakomitym
tego przykladem sa chociazby bohaterki z filmu Pigtro wyzej Trystana — Lodzia
(Helena Grosséwna) i Alicja (Alina Zeliska), ktére pojawialy si¢ na ekranie albo
w dopasowanych, dluzszych sukienkach przepasanych waskim paskiem, albo
w poszerzanych w ramionach zakietach i waskich, obcistych spddniczkach,
z nieodlacznym matym kapelusikiem i niewielka torebka o geometrycznych
ksztaltach. Styl ten obowigzywal niemal we wszystkich filmach z tego okresu.
Podobnie ubieraly sie dziewczeta z teatrzykéw rewiowych w filmie Strachy
Cekalskiego i Szolowskiego, tytutowe — Ada (Ada, to nie wypada Toma)
i Lucyna (Czy Lucyna to dziewczyna Gardana, 1934), mlode panny (Dwie
Joasie Krawicza) i te nieco starsze, ale na stanowiskach (Pani minister tarczy
Gardana, 1937), dziewczyny tak ze stolicy (Za winy nie popetnione Eugeniu-
sza Bodo, 1938), jak i te z prowincji (Sktamatam Krawicza), a takze dostojne
mezatki i panie domu (Co mdj magz robi w nocy Waszynskiego). Naturalnie,
kobiety z nizin spotecznych, pojawiajace si¢ zreszta w polskim kinie tamtego
czasu dos¢ rzadko, odbiegaly nieco wygladem od powyzszych schematéw.
Mtode dziewczeta nosily proste, przydlugie spodnice i szare, ptécienne koszule,
ozdobione jedynie drobna kokardka (Dorozkarz nr 13 Mariana Czauskiego,
1937), kobiety starsze za$ wystepowaly zazwyczaj w dlugich, luznych i ciem-
nych sukienkach lub w kuchennych fartuchach, niekiedy réwniez w chustkach
na glowie (Ludzie Wisty Aleksandra Forda, 1938; Dziewczeta z Nowolipek
Jézefa Lejtesa, 19371°).

Swoja reprezentacje filmowa zyskaly takze stroje wieczorowe. Na bale
i wizyty w nocnych klubach bohaterki, zgodnie z panujaca wéwczas moda,
zakladaly dlugie, dopasowane w biodrach i talii sukienki, nierzadko takze
bujnie ozdobione na ramionach lub ze znaczaco odkrytym dekoltem, osto-
nietym niekiedy ozdobnym szalem lub woalem. Znamienne w tym wzgledzie
sa np. kreacje Mieczystawy Cwiklifiskiej, ktéra wcielata sie najczesciej w role
despotycznych matron lub bogatych i wplywowych arystokratek. GIéwnym
zatem zajeciem jej ekranowych bohaterek byl udzial w rozmaitych balach, rau-
tach i proszonych przyjeciach. Przy takich okazjach obowiazywal oczywiscie

19 Film opowiada o rzeczywistosci krétko przed okresem dwudziestolecia miedzywojenne-
go, ale w kwestii mody jest reprezentatywny réwniez dla czaséw po I wojnie $wiatowe;j.
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stroj wieczorowy, ktory skladal sie z dlugiej sukni z ,napuszonymi” przy
ramionach rekawami (Tredowata Gardana®) lub sukni réwnie imponujacej
dlugoscig, ale z wydatnym dekoltem, przyozdobionym pertowa bizuteria
(Czy Lucyna to dziewczyna Gardana). Przypadek szczegdlny w kwestii mody
kobiecej stanowi kreacja Eugeniusza Bodo w filmie Pietro wyzej Trystana,
ktéra zaowocowala jedna z najbardziej rozpoznawalnych w polskim kinie
parodii $piewno-tanecznych. Aktor wcielil si¢ w posta¢ spikera radiowego,
ktéry podczas balu karnawalowego parodiuje w przebraniu wystep popularnej
6wczesnie gwiazdy estrady — Mae West, wykonujac znana piosenke Sex appeal
to nasza bron kobieca. Na te wyjatkowa okazje mezczyzna zatozyl dluga do
kostek, czarng, obcisla, satynowa sukienke z obszernym dekoltem, ponadto
bogata w asortymencie bizuterie (naszyjnik, kolczyki, pier§cionki i branso-
letke) i, oczywiscie, czarne rekawiczki az po same tokcie. Jak dowodzily reakcje
publiczno$ci, ten styl ubioru i sposéb zachowania wywotywal ogromne emocje
i gwarantowal powodzenie u plci przeciwne;j.

Zycie w stolicy, zycie na prowingji

Zycie ludnoéci w omawianym okresie cechowaly ogromne dysproporcje
i dysharmonie spoteczne. Objawialy si¢ one przede wszystkim w wyraznie
zaznaczonym rozwarstwieniu spotecznym, gdzie na szczycie piramidy znaj-
dowata sie bogata i wplywowa arystokracja, a na jej dole cierpiacy nedze
bezrobotni i bezdomni. Naturalnym nastepstwem takiego stanu rzeczy bylo
ogromne zréznicowanie warunkéw egzystencji i stylu zycia. Owe dysproporcje
znalazly swdj szczegélny wyraz na ekranie filmowym.

Juz na wstepie nalezy zauwazy¢, ze rodzima kinematografia omawianego
okresu niechetnie siggala po tego typu tematy. Jesli sie pojawialy, dotyczyly
zazwyczaj blizszej lub dalszej przesztosci, rzadko zas okresu dwudziestolecia
miedzywojennego. Przyczyn takiego stanu rzeczy bylo co najmniej kilka. Dwie
najwazniejsze z nich to: nieche¢ decydentéw panstwowych do tej problema-
tyki oraz specyfika polskiego kina miedzywojennego, ktére w przytlaczajacej
wiekszosci schlebialo gustom masowej publicznosci lubujacej si¢ w niezobo-
wiazujacych komediach i melodramatach filmowych. Do nielicznych wyjatkéw

0 Tredowata jest filmowa adaptacja powiesci Heleny Mniszkéwny, ktérej akcja rozgrywa
sie przed okresem miedzywojnia. Nalezy mie¢ jednak §wiadomosé, ze stereotypy obyczajowe
na temat polskiej arystokracji zaszczepione w prozie Mniszkéwny powszechnie przenoszono
do opinii spolecznej charakteryzujacej dwudziestolecie miedzywojenne.
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zaliczy¢ mozemy ledwie kilka filméw: Forda Legion ulicy (1932) i Ludzie Wisty
(1938), Przebudzenie Forda i Nowiny-Przybylskiego (1934), Strachy Cekal-
skiego i Szolowskiego, a takze Granice Lejtesa (1938).

Problem pauperyzacji polskiego spoleczenstwa podejmowali programowo
czlonkowie Stowarzyszenia Milo$nikéw Filmu Artystycznego START (Ford,
Cekalski, Jerzy Zarzycki), a temat ten incydentalnie zaistnial takze w kome-
diach filmowych. I cho¢ stanowil najczesciej watek poboczny, a jego sile wyrazu
ostabiata konwencja gatunkowa, wiele méwil o rzeczywisto$ci pozaekranowe;j.
W kilku filmach podjeto kwestie trudnego losu wtéczegéw i ludzi bezrobot-
nych, ktérymi niejednokrotnie zostawali emigranci przybywajacy z wsi do
wielkich miast. Napotykali ogromne trudnosci w znalezieniu pracy i tak
naprawde nie mogli liczy¢ na jakakolwiek instytucjonalng pomoc, jedynie na
bezinteresowne wsparcie ze strony miejscowej ludnosci. Najbarwniejszymi
tego typu bohaterami byli z pewnoscia: Szczepko i Torko, czyli dwaj lwow-
scy wldczedzy, ktérych z niezwyklym wyczuciem i empatia zagrali popularni
woéwczas gawedziarze radiowi: Kazimierz Wajda i Henryk Vogelfinger?..
W filmach Waszyniskiego: Bedzie lepiej (1936) i Widczegi (1939) stworzyli
komiczny duet serdecznych przyjaciél, skromnych i bez grosza przy duszy,
ale zawsze optymistycznie spogladajacych w przyszto$¢, ktérzy utrzymywali
sie jedynie z ulicznych wystepow, $piewajac na jarmarkach wesote piosenki.
Réwnie nonszalancki zywot wiedli takze inni bezdomni i bezrobotni bohate-
rowie, ktérzy jednak, jak to w komediach bywalo, zawsze znajdowali wyjscie
z trudnej sytuacji i dumnie stawiali czolo przeciwnosciom losu. Wsréd tych
malowniczych postaci znalezli sie: Hipek z Kazdemu wolno kochac Krawicza
i Warneckiego, Felek z Dorozkarza nr 13 Czauskiego czy tytutowi bohaterowie
z filmu Krawicza Robert i Bertrand.

Obrazy komediowe nie oddawaty w nalezyty sposé6b ani rozmiaru, ani skut-
kéw biedy panujacej wowczas w kraju, a byt to problem niezwykle powazny
i 0o ogromnym zasiegu, tak terytorialnym, jak i spotecznym. Jak pokazuja bada-
nia, w Polsce w tym czasie, a zwlaszcza w pierwszej potowie lat 30., w latach
Wielkiego Kryzysu, co trzeci robotnik pozostawal bez pracy, a duza czes¢
ludnosci zamieszkujacej wsie i mate miasteczka byla zmuszona do emigracji
wewnetrznej??. Ta trudna sytuacja znalazla swoje odbicie na ekranach fil-
mowych, gtéwnie w filmach Forda. W Legionie ulicy rezyser sportretowal

2 Obaj byli gwiazdami powstalej w 1933 r. ,Wesolej Lwowskiej Fali”.
22 J, Zarnowski, Spofeczeristwo Polski miedzywojennej, Warszawa 1969, s. 32; M. Ciechocin-
ska, Proby walki z bezrobociem w Polsce miedzywojennej, Warszawa 1965, s. 5.
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srodowisko mlodocianych sprzedawcéw gazet, ktorzy pelni heroizmu prébo-
wali ustrzec siebie i swoich najblizszych przed skrajna nedza i marginalizacja
spoteczna. Gtéwny bohater — Jézek, syn obloznie chorej szwaczki, zostaje
»gazeciarzem”, gdyz w wyniku choroby matki oboje zostaja pozbawieni wszel-
kich zZrédet dochodu, poza tym kobiete czeka kosztowna operacja, chlopak
stara sie wiec zdoby¢ na ten cel fundusze. Staje do wyscigu kolarskiego,
wygrywa rower i awansuje na ,majdaniarza”, czyli gonica rozwozacego gazety.
W kolejnym filmie — Ludzie Wisty — Ford zainspirowal si¢ powiescia Jerzego
Kornackiego opowiadajaca o trudnym losie wodniakéw — wtascicieli barek
przewozacych Wista fadunki przemyslowe. Wykorzystujac formule filmu
sensacyjnego i dramatu obyczajowego, przedstawil na ekranie kilku repre-
zentatywnych bohateréw: stare malzenstwo Matyjaséw, Anne — cérke szypra
Firleja, nieszczesliwe malzenstwo Zygmunta oraz recydywiste Aleksego, ktéry
okradajac kogo sie da, zbiera pieniadze na kupno wlasnej berlinki. Kazde z nich
boryka sie z problemami finansowymi. Z powodu kryzysu gospodarczego spa-
dlo zapotrzebowanie na zegluge rzeczng, poza tym wystuzone kilkudziesiecio-
letnia eksploatacja barki wymagaja remontu, a wierzyciele domagaja sie splaty
zaleglych zobowigzan. Dla wodniakéw to Zyciowa tragedia. Zostaja zmuszeni
do sprzedazy swoich berlinek i albo szukaja dla siebie nowego zajecia, albo
tacza sily i postanawiaja przeczeka¢ niekorzystna koniunkture. Jak zatem
wida¢, filmy Forda poruszaly szeroko pojeta tematyke spoteczna, wskazujac na
problem ubéstwa, nieréwnosci klasowych i rosngcej wéwczas przestepczosci.
Z duza dozg realizmu informowaly takze o funkcjonowaniu panstwa i zyciu
nizszych warstw spotecznych.

Ludzka krzywda i niesprawiedliwo$¢ spoleczna staly si¢ tematem kolejnego
filmu Forda, tym razem zrealizowanego we wspétpracy z Nowina-Przybylskim
— Przebudzenie. To niezwykle wzruszajaca historia o mtodej dziewczynie z pro-
wingcji, ktéra po przyjezdzie do Warszawy zostaje guwernantka w zamoznej
rodzinie mieszczanskiej. Poznaje bezrobotnego mechanika, ale o malzenstwie
nie moze by¢ mowy, poniewaz mezczyzna nie ma stalego Zrédla utrzymania.
Po wielu nieudanych prébach znalezienia pracy postanawia wiec targnac sie
na wlasne zycie, rzucajac sie pod kola samochodu. Wlasciciel auta — wstrza-
$niety zdesperowanym krokiem — postanawia da¢ mu prace. Pewnego dnia
jednak mechanik, bronigc willi chlebodawcéw swej dziewczyny przed napascia
bandytéw, zostaje posadzony o kradziez i osadzony w wiezieniu. Wymowna
pointe filmu stanowi sen mlodej guwernantki, ktéra w swej pod$swiadomosci
widzi panujaca niesprawiedliwo$¢ i krzywde ludzka oraz bogactwo moznych
i nedze biednych.
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Trzeba w tym momencie zaznaczy¢, ze w okresie miedzywojennym w Pol-
sce, jak sugerowali 6wczesni tworcy filmowi, spoleczenstwo bylo niewatpliwie
zhierarchizowane, z wyraznym podzialem wplywéw, przywilejow i wladzy.
Najstabsza grupe, oprécz wiéczegéw i bezrobotnych, stanowili robotnicy
i chlopi, ktérzy ze wzgledu na niski poziom wyksztalcenia i fatalne upo-
sazenie finansowe byli z géry skazani na porazke w ewentualnych sporach
z zamozna arystokracja czy elita intelektualna wielkich miast. Znakomitym
tego przykladem jest chociazby filmowa adaptacja prozy Zofii Nalkowskiej,
Granica autorstwa Lejtesa czy ekranizacja powiesci Marii Ukniewskiej Strachy,
ktérej podjeli sie¢ Cekalski i Szotowski. W obu adaptacjach zwrécono uwage,
zgodnie z pierwowzorami literackimi, na ciezki los miejskiej biedoty zamiesz-
kujacej zatechle sutereny i zmagajacej sie kazdego dnia z glodem, ubéstwem
i chorobami. W obu réwniez zainscenizowano watki fabularne, opowiadajace
o bezkarnosci przedstawicieli wyzszych klas spolecznych, ktérzy dopuscili
sie przewiniefi wobec naiwnych dziewczat z prowingji. Jak pokazuja filmowe
kadry, a co poswiadcza dwczesna rzeczywisto$¢ pozaekranowa, niechciane
ciaze i potajemne, prymitywne i niebezpieczne aborcje nie nalezaly wéwczas
do rzadkosci. Jeszcze dotkliwsze okazywaly sie skutki owych decyzji — wyrzuty
sumienia, depresja i napietnowanie najblizszego srodowiska. Zaréwno Justyna
Bogutéwna — bohaterka Granicy, jak i jej odpowiedniczka ze Strachéw — Linka
Ktoskéwna, po dokonaniu aborcji zatamaly si¢ psychicznie, pierwsza popadta
w obled, druga popetnita samobdjstwo.

Problematyka spoteczna, skadinad niezwykle no$na, nie znalazla szerokiej
reprezentacji w rodzimej kinematografii okresu miedzywojennego. O wiele
wiekszym powodzeniem cieszyly si¢ komedie i melodramaty filmowe, w kté-
rych konwencja gatunkowa nierzadko wypaczala obraz realiéw tamtego czasu,
ale mimo wszystko pewne zjawiska Zycia publicznego znalazly w nich do$¢
wierna reprezentacje. Mam tu na mysli gtéwnie szeroko pojeta obyczajowos¢
oraz kulture spedzania czasu wolnego. Wsréd kilku najbardziej charaktery-
stycznych zjawisk wymieni¢ nalezy konwenanse i stereotypy kulturowe doty-
czace relacji damsko-meskich, wielkomiejska prostytucje oraz niski poziom
kultury rodzimej prowingji.

Zwiazki uczuciowe i towarzyszace im malzenstwa przedstawiano na ekranie
w miare jednolity sposéb. Zakochani w sobie bohaterowie w wielu przypadkach
zwracali sie do siebie w bardzo oficjalnym tonie, uzywajac form adresatywnych:
»pan/pani” i stosujac sie do obowigzujacych wéwczas zasad savoire vivre'u,
np. przywitanie przez pocalunek dloni. Jeszcze bardziej skonwencjonalizo-
wane byly reguly, ktérym poddawano si¢ w sprawach matrymonialnych.
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Jak pokazuja popularne melodramaty i komedie filmowe, a co pozytywnie
weryfikowala rzeczywisto$¢ pozaekranowa, w kojarzeniu par obowiazywata
zasada réwnosci spolecznej i dobrego imienia rodziny. W praktyce polegato
to na tym, ze preferowano zwiazki os6b o tym samym statusie spolecznym.
Najwyrazniej watek ten eksplorowaly melodramaty filmowe opowiadajace
o zyciu arystokracji, z natury swej bardzo hermetycznej i podszytej snobizmem,
ktéra nie akceptowala mezalianséw, troszczac si¢ z jednej strony o dobre imie
rodu, z drugiej — o wlasne majatki. Wzorcowym obrazem filmowym w tym
wzgledzie jest adaptacja prozy Heleny Mniszkéwny — Tredowata Gardana
z 1936 1.2, w ktérej uboga guwernantka — Stefania Rudecka — ma poslubié¢
ordynata Michorowskiego, co napotyka stanowczy sprzeciw calej jego rodziny.
Jak wiadomo, powie$¢ Mniszkéwny odsyla czytelnika do czaséw sprzed I wojny
$wiatowej, wydaje sie zatem, ze niewiele ma wspdlnego z okresem dwudziesto-
lecia miedzywojennego. Jednak zaréwno recenzje krytykdéw, jak i glosy widzéw
wskazuja, ze obraz arystokracji wykreowany w ksiazce i na ekranie odbierano
jako najzupetniej aktualny i zgodny z 6wczesna rzeczywistoscia. Elitaryzm
tego srodowiska, podparty wysoka pozycja spoteczna i bogactwem, oddawano
w filmowych kadrach poprzez tzawe i sentymentalne historie, ktérych naj-
wieksza atrakcja byly wielkie romanse, huczne bale oraz pojedynki w obronie
honoru rodziny.

Skomplikowane relacje damsko-meskie i towarzyszace im skandale z réw-
nym powodzeniem przenoszono w realia wielkomiejskie, w ktérych pierw-
szoplanowe role odgrywali bogaci i wplywowi przemystowcy i bankierzy oraz
ubogie dziewczeta z prowingji lub skromne i dobrze wychowane urzedniczki
i pracownice zakladéw rzemieslniczych. Najczesciej powtarzajacym sie
schematem fabularnym bylo malzenstwo bogatego panicza i pigknej, cho¢
niezamoznej dziewczyny, do ktérego préobuja nie dopusci¢ konserwatywni
rodzice narzeczonego. Znakomitym tego przykladem sa chociazby historie
tytutowych bohaterek z filméw: Rena Waszyniskiego (1938) oraz Ktam-
stwo Krystyny Szaro (1939), w ktérych ojcowie ich narzeczonych prébuja
wszelkimi sposobami, tacznie z przekupstwem i szantazem, odwiez¢ je od
zamazpdjscia. Powszechnie pietnowano takze kobiety w niechcianej ciazy lub
z nie$lubnym dzieckiem przy boku oraz bohateréw z rozwodami w swoich
zyciorysach lub z niechlubna przeszloscia (Bialy murzyn Buczkowskiego,
1939; Wyrok zycia Gardana, 1933; Skiamatam Krawicza, 1937; Za winy nie
popetnione Bodo).

2 Dziesie¢ lat weze$niej powies¢ Mniszkéwny zekranizowat réwniez Edward Puchalski.
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Znaczacym problemem spolecznym polskiego miedzywojnia byta prosty-
tucja oraz zwigzana z nia plaga chor6b wenerycznych?*. Temat ten, mimo
delikatnosci zagadnienia i niekiedy takze sprzeciwu Kosciola, kilkakrotnie
pojawil sie jako watek fabularny w melodramatach i filmach o tematyce
spolecznej. Tworcy kina starali si¢ nie tylko sygnalizowac¢ problem, ale takze
wskazywac na jego przyczyny i szukac recepty na poprawe sytuacji. Ich ujecie
tematu w duzej mierze pokrywalo sie ze stanem faktycznym i ustaleniami
socjologow. Jak podaje Jozef Macko, gtéwna przyczyna nierzadu w tam-
tym czasie byla trudna sytuacja ekonomiczna, warunki socjalne oraz brak
odpowiedniego wychowania?®. Analizujac ekranowe zyciorysy bohateréw
filmowych, mozna doj$¢ do podobnych wnioskéw. Dla przykltadu — Frania
Watorek z filmu O czym sie nie mowi Krawicza (1939)% zostaje prostytutka,
gdyz nie ma innych zrédet dochodu, Hela Urbankéwna natomiast — bohaterka
filmu Skfamatam Krawicza — trafia do domu rozpusty, gdyz wykorzystano
jej naiwno$¢ i sprzyjajace okolicznosci w postaci probleméw finansowych.
Powyzsze produkcje to typowe melodramaty z dominujaca funkcja rozrywki
dla masowego odbiorcy. Inaczej rzecz ma si¢ w odniesieniu do innego filmu
o tej tematyce — Za zastong Tadeusza Chrzanowskiego (1938). To opowies¢
o mlodym robotniku, ktéry po skorzystaniu z ustug ,ulicznych dziewczat”
zapada na chorobe weneryczng i wstydzac sie swojej przypadtosci, leczy sie
bezskutecznie u znachora. W koncu, za namowa narzeczonej, udaje sie do
lekarza specjalisty, ktéry uswiadamia mu powage i niebezpieczenstwo sytu-
acji. W formie akademickiego wykladu, ukazanego zreszta w tej konwencji na
ekranie, opisuje mu, i jednocze$nie potencjalnym widzom, etiologie, przebieg
i konsekwencje choroby.

Innymi problemami zyla rodzima prowincja. Jej obraz w polskiej kinemato-
grafii omawianego okresu miat zdecydowanie pejoratywny charakter, gtéwnie
w komedii filmowej. Najwieksza czes¢ kinowej publiczno$ci stanowila bowiem
ludno$¢ wielkich miast, ktéra niechetnie widziata siebie jako obiekt zartéw,
z aprobata natomiast przyjmowatla filmy ukazujace w krzywym zwierciadle

24 Zob. W. Chodzko, Prostytucja i choroby weneryczne jako zjawisko spoteczne, Warszawa
1939.

%5 J. Macko, Nierzgd jako choroba spoteczna, Warszawa 1938, s. 43.

26 Jak wynika z fabuly, film opowiada o polskich realiach sprzed dwudziestolecia miedzy-
wojennego, ale jak trafnie zauwaza Mariusz Guzek, wiele elementéw diegezy filmowej wskazu-
je na rzeczywisto$¢ okresu miedzywojnia; zob. idem, O czym sie nie mowi. Obraz prostytucji
w kinie polskim okresu miedzywojennego, w: Polskie kino popularne, red. P. Zwierzchowski,
D. Mazur, Bydgoszcz 2011, s. 26-35.
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mieszkancédw wsi i matych miasteczek. Twércy filmowi eksponowali na ekranie
typowe dla prowincji wady, przywary i negatywne stereotypy. Do najpopu-
larniejszych z nich nalezaly: naiwno$¢ i zludne wyobrazenia o tzw. wielkim
$wiecie, niski poziom intelektualny i kulturalny oraz plotkarstwo i zabobony.
W filmie Ksigzgtko Toma mloda urzedniczka pocztowa Wtadzia marzy
o zyciu w wielkim miescie, ktére kojarzy si¢ jej z dobrobytem i malzenstwem
z przystojnym i bogatym arystokrata lub przemystowcem; w 10% dla mnie
Gardana (1933) krytyce poddano postawy i zachowania prowincjonalnych
bohateréw, gléwnie ich sasiedzka zawis¢ i skfonno$¢ do roznoszenia plotek;
a w Kazdemu wolno kochac Krawicza i Warneckiego ich nieokrzesanie i brak
kultury osobistej. W przesmiewczy sposéb oddaje to scena rozgrywajaca sie
w teatrzyku rewiowym, w ktdrej bezrobotny Hipek wdaje sie w niewybredne
konwersacje z pewnym typem spod ciemnej gwiazdy.

W filmowych kadrach udato si¢ takze uchwyci¢ zycie codzienne prowincji,
a w szczeg6lnosci zajecia, ktédrym ludno$¢ oddawata sie w czasie wolnym od
pracy. Oprécz wspomnianych juz teatrzykéw rewiowych najwiekszym zaintere-
sowaniem cieszylo si¢ oczywiscie kino — w tamtym okresie jedna z najtanszych
i najbardziej przystepnych form rozrywki, ¢wiczenia i zawody strazy pozarnej,
a takze zabawy taneczne w remizach, cyrk, jarmarki i wystepy ulicznych graj-
kéw oraz sport (boks). Taki obraz prowingji zaistnial na przyklad w filmach
Niedorajda Krawicza oraz Kocha, lubi, szanuje Waszynskiego (1934).

Zycie wielkich miast dawalo wiecej mozliwosci. Kultura spedzania czasu
wolnego byla na nieco wyzszym poziome i odznaczala sie wiekszym zré6z-
nicowaniem. Elity intelektualne preferowaly teatr i opere, warstwy nizsze
zadowalaly sie wizyta w kinie lub kabarecie. Wielkim powodzeniem cieszyl sie
takze sport, a poza tym spacery na warszawskich skwerach, zabawy w wesotych
miasteczkach oraz randki w popularnych kawiarniach, a wieczorami nocne
kluby i tzw. jaskinie hazardu. W rodzimej kinematografii okresu miedzywojen-
nego taki obraz Warszawy i najwiekszych polskich miast znalazt swoja szeroka
egzemplifikacje. Bohaterowie z ochotg odwiedzali iluzjony, rewie, teatry i kaba-
rety (Jego wielka mitos¢ Krawicza, 1936; Ada, to nie wypada Toma), tlumnie
gromadzili sie¢ na wyscigach konnych, meczach hokejowych i zakopianskich
konkursach skokéw narciarskich (Mocny cztowiek Szaro, Sportowiec mimo
woli Krawicza, Biaty slad Krzeptowskiego?’), na randki i spotkania towarzyskie
umawiali sie np. w bardzo popularnej wowczas stolecznej kawiarni ,Mata

%7 Najwiekszym osrodkiem sportéw zimowych w Polsce bylo oczywiscie Zakopane, ktére
ceniono takze za walory klimatyczne i piekno krajobrazu.
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Ziemianska” mieszczacej sie przy ul. Mazowieckiej 12 (Dwie Joasie Krawicza),
a wieczorami i az do pdznych godzin wieczornych zagladali do nocnych klu-
béw, w ktérych zawsze mozna bylo napi¢ sie alkoholu, potanczy¢ i postucha¢
jazzowej muzyki (Pani minister tariczy Gardana, Co mdj mgz robi w nocy
Waszynskiego, Czy Lucyna to dziewczyna Gardana i in.). Nalezy mie¢ $wia-
domos$¢, ze prezentowane obrazy upraszczaly i trywializowaly w wielu miej-
scach 6wczesna rzeczywistos¢, ale podobnie jak w przypadku innych zjawisk,
np. przestrzeni, mody czy konwenanséw obyczajowych okresu miedzywojnia,
stanowily niezaprzeczalny dokument tej jakze barwnej i dynamicznej epoki.





