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Streszczenie: Ostatni etap (1948), film Wandy Jakubowskiej, jest jedna
z pierwszych powojennych polskich produkgji filmowych. Film byt wielo-
krotnie nagradzany na robotniczych festiwalach filmowych, a Jakubowska
Po jego premierze zastala okrzyknieta najlepsza rezyserka Europy. W czasie
wojny byta internowana w obozie koncentracyjnym w Auschwitz. Tam tez
powraca po wojnie i umieszcza w obozie dla kobiet akcje swojego filmu. Na
tle dramatycznych wydarzen obozowych przedstawiona jest idea kietkuja-
cego socjalizmu. Perspektywa rodzacego si¢ w podziemiach ruchu komuni-
stycznego zaciera historyczng prawde i dokumentalne walory filmu.
Pomimo to film ten zrealizowany jest z wielkg artystyczna starannoscia.
Zarowno obraz, jak i muzyka tworza dzielo filmowe godne uwagi. Jego
retoryka jest daleka od wojennej brutalnosci. Film postuguje sie¢ symbolika
obrazu, metaforg i bardzo dobra $ciezkg dzwiekowq autorstwa Romana
Palestra, jednego z najlepszych kompozytoréw muzyki filmowej. Ostatni
etap jest swiadectwem filmowego talentu rezyserki, ktora historia kina na
wiele lat wymazata ze swoich kart.

Stowa kluczowe: Wanda Jakubowska, Roman Palester, socrealizm, kino polskie,
Auschwitz-Birkenau, obozy zagtady

Konteksty powstania filmu

Film Wandy Jakubowskiej z 1947 roku, opowiadajacy o losach

wiezniarek w niemieckim obozie zaglady Auschwitz-Birkenau, jest pierw-

sza znaczaca polska powojenna produkcja fabularna. W Historical Dictiona-

ry of Holocaust Cinema film uznany zostal za wazny pelnometrazowy obraz

filmowy o Holokaus$cie. Autor tego opracowania docenia polska produk-
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cje, dostrzegajac zbiezno$¢ tematow pomiedzy Intruzem Orsona Wellesa
(premiera w 1946 roku) i filmem Wandy Jakubowskiej (premiera w 1948
roku): ,,Hollywood i Polska wyprodukowaly pierwsze filmy, ktére pozwa-
laty przyjrzec sie¢ zbrodniom nazistow w obozach™.

Ranga Ostatniego etapu w historii polskiej kinematografii ma pozy-
¢je niepodwazalna. Przyczynia si¢ do tego nie tylko podjeta tematyka, ale
takze nieprzecietne walory warsztatowe tej produkcji. W kwietniu 1948
roku Leon Bukowiecki na tamach , Filmu” zapowiadat obraz,

[...] ktéry musi przenikna¢ do glebi kazdego widza, bez wzgledu na to,
czy byt w obozie czy tez nie. Ostatni etap — to nie tylko inscenizowany
dokument z kraju milczenia. To dzielo artystyczne wysokiej klasy?.

Film ten otrzymat wiele nagrod. O ich randze mozna dzis dyskutowa,
jednak pod koniec lat czterdziestych to nagrody rozstawity dzielo Jaku-
bowskiej w wielu krajach Europy i swiata. W lipcu 1948 roku film zdobyt
pierwsza nagrode na III Miedzynarodowym Festiwalu w Marianskich
Lazniach. Dwadziescia dwa tysiace widzow obejrzato Ostatni etap podczas
I Miedzynarodowego Festiwalu Robotniczego w Zlinie, gdzie rowniez
zdobyl on jedng z czterech rownorzednych nagréd. Jakubowska niemal
jednoglosnie zostata okrzyknieta najlepsza rezyserka dwczesnej Europy.
Rok po premierze film podbil takze Nowy Jork, zwracajac oczy swiata na
historie Polski, a takze polska twdrczos¢ filmowa. Ostatni etap miat zatem
olbrzymi wplyw na postrzeganie Polski na swiecie. Przedstawil powojen-
na wizje wspomnien wieziennych i stat si¢ wzorcem dla tych, ktérzy two-
rzyli podwaliny kina socrealistycznego.

Rok pdzniej film byl ostro krytykowany na Zjezdzie Filmowcoéw
w Wisle za rzekome inspiracje wloskim neorealizmem.

W Wisle wysunigto wobec filmu zarzut zapowiadajacy nacjonalistyczne
nastroje w partii, mianowicie taki, ze przy rosyjskim operatorze, nie-

1 R.C. Reimer, C.J. Reimer, Historical Dictionary of Holocaust Cinema, Scarecrow Press,
Lanham (MD) 2012, s. 6.
2 L. Bukowiecki, , Film” 1948, nr 6 (38), s. 3.
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mieckiej wspdtscenarzystce i miedzynarodowej obsadzie Ostatni etap
nie jest wlasciwie osiagnieciem polskich filmowcoéw?.

Wspolczesnie film ten odczytuje sie przede wszystkim jako film o przesta-
niu propagandowym. Jego ideologiczna wymowa jest czytelna. Realizm
soqjalistyczny, wzorowany na radzieckich wzorcach przedwojennych
twércow filmowych, réwniez w tym filmie przedstawia pewna wypraco-
wang w radzieckiej szkole filmowej schematyczno$¢ modelu filmowego.
Schematyzm ten wida¢ zaréwno we wzorcach scenariusza, jak i sposobie
realizacji filmowej. Szczegdlnie wyrazne s3 wzorce montazowe. Niezalez-
nie od socjalistycznego przestania, jakie bylo naczelnym zadaniem tego
dziela, oraz powielania pewnych wzorcéw konstrukcyjnych filmu, Ostatni
etap jest skonstruowany wedtug scistych zasad. Pomimo uwikfania w pro-
pagandowa polityke, nie mozna mu odmoéwié réwniez walorow arty-
stycznych. Towarzyszacy swietnej realizacji ideowy socrealizm tego kina
i specyficzna estetyka przekazu idq w parze z pelnym profesjonalizmem
tworcow.

Historie tego filmu tworza przeciwnosci, z ktorymi Jakubowska
walczyla z wielkim zaangazowaniem. W zrodtach prasowych wspomina
sie kluczowy dla filmu wyjazd rezyserki do Moskwy, a nawet tzy i wzru-
szenie Stalina, ktdry przychylit sie do realizacji tej produkcji. Roboczy sce-
nariusz filmu o pierwotnej nazwie Oswigcim zostat wstepnie przygotowa-
ny w Berlinie i na kazdym etapie jego realizacji przechodzit niezliczone
trudnosci. Projekt filmu kilkakrotnie byt wstrzymywany, podwazana byta
réowniez zasadno$¢ powierzenia scenariusza Jakubowskiej. Ponadto pie-
trzyly sie przeszkody dotyczace realizacji zdje¢ na terenie obozu w Oswie-
cimiu, ktdry rozgrabiony przez okolicznych mieszkancéw, wymagat grun-
townej rekonstrukgji. Jakubowska sprostata wszystkim trudno$ciom,
jej tytaniczna praca i wielka determinacja sprawily, ze dzi$ postrzega si¢ ja
jako bezkompromisowg rezyserke, ktéra ponadto wyznaczata tory rodza-

cego sie w jej czasach kina kobiet.

3 M. Talarczyk-Gubata, Wanda Jakubowska od nowa, Warszawa 2015, s. 252.
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Osobista determinacja rezyserki, jej wewnetrzna potrzeba odzwier-
ciedlenia zdarzen i udokumentowania prawdy o wigezniach w Auschwitz
sprawily, ze film, pomimo wielu trudnosci, powstatt. Dzi$ dyskutuje sie
0 jego autentyzmie i prawdzie historycznego przekazu. Osig fabuly i dra-
maturgii filmowej jest nie tyle pokazanie obozu od wewnatrz, co przed-
stawienie komunistycznego podziemia wigziennej spotecznosci. Ideologia
zawarta w Ostatnim etapie wyznacza polityczng interpretacje filmowych
zdarzen. Sceny krecone na terenie obozu, mimo realnej scenerii, nie oddaja
prawdziwych emodji. Jakubowska ,[...] unikata wizualnego wyrazu de-
gradacji cztowieka — jego ciala i duszy”®. Film w wielu scenach jest zbyt
wygladzony, nie dociera do glebi przezy¢ bohateréw, ktére moglyby na-
kresli¢ wiarygodny obraz Auschwitz-Birkenau.

Jerzy Toeplitz podkresla role zaangazowania twdércdw w podej-
mowang tematyke. ,Realizator musi sam przezy¢ gleboko poruszany te-
mat, musi mie¢ duzy kapitat doswiadczenia, ktéry nie pozwoli mu $lizgac
si¢ po powierzchni, a zagra¢ w kazdym konkretnym wypadku na wtasci-
wej strunie”. Wanda Jakubowska, wieziona w obozie Auschwitz-Birkenau
od 1943 roku do momentu likwidacji w 1945 roku, osobiscie doswiadczyta
traumatycznych wydarzen oswigcimskich. Scenariusz, napisany wspdlnie
z Gerda Schneider, pierwotnie po niemiecku, koncentrowat sie¢ wokét obo-
zowych relagji kobiet r6znych narodowosci przebywajacych w Oswieci-
miu. ,, Autobiograficzne zrédlo tego doswiadczenia przelozonego na ekran
nie oznaczalo jednak kontemplacji indywidualnego procesu docierania do
prawdy o eksterminacji, ale tez nie stuzylo jedynie cynicznej propagando-
wej tubie. Obozowa seria Jakubowskiej [...] umozliwiata przektad trauma-
tycznego wspomnienia na jezyk filmu”’. Opowiedzenie za pomoca filmu
przezy¢ zwiazanych z okrucienstwem obozu koncentracyjnego nie bylo
zadaniem prostym. Tym bardziej ze w latach powojennych nie byto moz-

¢ Film powstal w kilku wersjach montazowych, réznigcych sie ciezarem dramaturgicz-
nym niektérych watkow i przede wszystkim zakonczeniem.

5 M. Talarczyk-Gubata, dz. cyt., s. 225.

¢ J. Toeplitz, Granica prawdy, ,,Film” 1948, nr 7 (39), s. 3.

7 M. Talarczyk-Gubata, dz. cyt., s. 149.

98



GRANICA PRAWDY. AUSCHWITZ-BIRKENAU OCZAMI TWORCOW

liwoéci ukazywania na ekranie scen drastycznych. Swiatowe konsordja
dbaty o to, aby kino pozbawione bylo bezposredniej brutalnosci. Wspo-
mnienia przemocy i wojennej traumy wcigz byly obecne w powojennym
spoteczenstwie, przypominanie koszmaréw wojny w tym momencie hi-
storycznym wigzato si¢ z rozdrapywaniem ran i powracajagcymi koszma-
rami. Wobec takiej sytuacji Jakubowska buduje poetyke swojego filmu,
stosujac symbolike obrazu i metafore zmigkczajaca szorstkosc i brutalnos¢
przedstawianych dramatow. Metonimiczna zasada konstrukgji dzieta,
polegajaca na wyrazaniu catosci zjawisk jedynie poprzez ich czes¢, poka-
zywanie skutkdw zamiast przyczyny réwniez przyczynia si¢ do stworze-
nia swoistej, czesto bardziej konceptualnej niz dokumentalnej retoryki
dzieta.

Film zbudowany zostal na zasadzie mozaiki przeplatajacych si¢
watkéw. Przedstawione epizody, ktdrych bohaterkami sa wiezione w obo-
zie kobiety, przeplataja sie ze soba, ukazujac swiat przedstawiony z rdz-
nych perspektyw. Widz wnika zaréwno w historie poszczegolnych wigz-
niarek, jak rdwniez uczestniczy w konfliktach zbiorowych.

Wanda Jakubowska w Ostatnim etapie przedstawia sceneri¢ obozu
w Auschwitz-Birkenau w sposdb bardziej plastyczny niz realistyczny.
Tlo zdarzen umiejscowione jest w historycznym miejscu dramatu. Stanowi
jedynie dos¢ uporzadkowany kompozycyjnie zarys miejsca zdarzen. Dra-
mat pozostaje bardziej w sferze domystéw, nie konstytuuje si¢ w sposob
dokumentalny w kadrze. Niepewnos¢, odcztowieczenie i trud pracy obo-
zowej sg pejzazem watkow fabularnych, ktore koncentruja si¢ na zupelnie
innych sprawach. Optyka przedstawianych sytuacji jest mocno znieksztal-
cona entuzjazmem, ktdry rodzi si¢ wraz z nowaq ideologia socjalizmu.
Z wielu scen wynikaja sytuacje sugerujace wyzszos¢ idei socjalistycznych.
Bohaterom przys$wieca pewnego rodzaju misja, ktéra wzmacnia sita kon-
spiracji obozowej, gteboka wiara w trud pracy, mobilizacja zbiorowosci
obozowej do dziatania w celu zniszczenia wspolnego wroga i zbudowania
nowego fadu.

Rada programowa Filmu Polskiego na etapie oceny scenariusza

polecita rezyserce uwypukli¢ polityczny aspekt historii i rozbudowac
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przestanie zwigzane z ruchem oporu. Jakubowska zgodzila si¢ na sugero-
wane zmiany scenariusza, podniosta range Eugenii, rosyjskiej lekarki, kto-
ra w imi¢ wlasnych przekonan umiera w torturach. Rowniez na sugestie
wladz instytucji filmowych zbudowata patetyczne zakonczenie filmu,
w ktérym jedna z gléwnych bohaterek — Marta, bohatersko wzywa do
oporu przeciwko faszyzmowi. W tym momencie nadlatuja alianci, a funk-
cjonariusze SS w poptochu uciekaja. Ten pelen patosu final kieruje szcze-
golna uwage na przestanie filmu, przedstawia szereg idealistycznych wizji,
ktdre miaty budowac nowy tad spoteczny.

Jakubowska, chcac zuniwersalizowac przekaz filmowy, przedsta-
wia bohaterki réznej narodowosci. Akcja rozgrywa sie wokdt watkdéw
zwigzanych z losami dwdéch gtéwnych bohaterek: Polki (Helena) i polskiej
Zydéwki (Marta). W Oswiecimiu wiezione sg Polki, Rosjanki, Czeszki,
Stowaczki, Jugostowianki i Francuzki. Na styku narodéw rodza sie¢ wspol-
ne idee spoteczne stuzace komunistycznym ideatom. Trudno zatem mowic¢
o dokumentalnym charakterze tego filmu z uwagi na stronniczo$¢ przeka-
zu. Niektorzy znawcy kina widza w nim wrecz zwyczajng agitke, majaca
na celu wskazanie ideologicznej schematycznosci przy jednoczesnym fal-
szowaniu wydarzen historycznych. Dorazne zalozenia autorki nie miaty
jednak wytacznie propagandowych celéw. Byly one w petni zgodne z oso-
bistymi pogladami artystki, ktdéra wierzyta w stusznos¢ swoich przekonan.
Pozostata wierna swoim przekonaniom do konca zycia. Niebagatelne
znaczenie miala rdwniez percepcja wspodtczesnego filmowi widza, ktéry
wyrdst na nieco banalnym kinie przedwojennym. Ponadto trauma powo-
jennych przezy¢ wciaz byta bolesnym doswiadczeniem, ktore utrudniato
konfrontagje z filmowym realizmem filméw wojennych.

Ksztalt filmu jest zatem wypadkowa doswiadczen rezyserki, rea-
li6w czasdw, napierajacych ideologii, 6wczesnych mozliwosci produkcyj-
nych, potrzeb i zdolnosci percepcyjnych widza. W filmie wida¢ wyrazne
przemilczenia wielu tematow obozowych, brak jakichkolwiek wzmianek
na temat moralnego upadku wiezniéw obozéw koncentracyjnych, wypar-
cie tematu psychicznych i fizycznych upokorzen internowanych.
To wszystko jakby nie istnieje. Widz nie ma wyraznie negatywnych reakcji
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na to, co widzi na filmowym ekranie. Jest raczej fagodnie oswajany
z przedstawianym swiatem, ktory w rzeczywistosci zostal zbudowany na
okrutnych ludzkich wynaturzeniach. Przemilcze¢ zatem nalezaloby do-
kumentalne walory filmu, przygladajac sie raczej jego roli ideologiczno-
spotecznej.

Z powoddw niezgodnosci ideologicznych historia niekiedy wypie-
ra wiele znaczacych postaci kina. Do takich twoércéw nalezy miedzy inny-
mi Wanda Jakubowska, ktéra dopiero w ostatnich latach doczekata sie
rzetelnej monografii i naleznej uwagi srodowiska filmowego. Jej trylogia
obozowa, na ktdra skladaja sie filmy: Ostatni etap, Koniec naszego Swiata
i Zaproszenie, to wyraz intengji autorki, jej motywacji tworczych, ale i do-
minujacych uwarunkowan mechanizmami politycznymi i spolecznymi.
Majac na uwadze fakt, Ze film ten powstal dzieki niezwyklej determinacji
rezyserki, nie za$ na zlecenie wtadz Polski Ludowej, nalezy utozsamiac¢ go
przede wszystkim z pogladami autorki. Jej wiara w socjalistyczne idee,
poparta dzialaniem, czyni z niej osobe wierng wiasnym idealom, godna
w tym kontekécie podziwu.

Muzyka w Ostatnim etapie

Ksztalt artystyczny filmu dopetnia muzyka Romana Palestra, jed-
nego z najwazniejszych kompozytoréw muzyki filmowej tych czasow.
Partytura muzyki filmowej do Ostatniego etapu, bedaca dzis wilasnoscig
Biblioteki Narodowej, jest cennym zrddlem wiedzy zaréwno o muzyce
filmowej tego czasu, ale rowniez wiedzy na temat rezyserskiej wizji filmu,
jaka zatozyla sobie tworczyni, Wanda Jakubowska. Przygotowana przez
Palestra na potrzeby filmu muzyka, nie zostata w calosci wykorzystana
w montazu. Wiele jej ustepow zostalo na etapie postprodukgji usunigtych
z filmu. Partytura filmowa bardziej przypomina otwarty zarys niz skon-
czone dzielo, co nie jest typowym sposobem komponowania Palestra.
Przeciwienstwem tej praktyki sa jego tradycyjne partytury muzyczne, kto-
rych czytelnos¢ nie budzi watpliwosci, sa jasne i doprecyzowane. Partytu-

ra Ostatniego etapu wydaje si¢ by¢ w wielu miejscach jedynie roboczym
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szkicem. Wazniejsze od partytury, co wynika z zapiskéw na marginesach,
sa precyzyjnie rozpisane poszczegdlne glosy instrumentalne. Muzyka nie
zawiera wyraznych cech autorskich, jest raczej przemyslana pod katem
spelniania konkretnych funkcji. Kompozytor podaza tropem oczywistych
skojarzen dzwiekowych, wynikajacych z przedstawianych w kadrze emo-
qji. Jego wieloletnia praktyka filmowa pozwala na konstruowanie niemal
typowych fragmentéw muzycznych, ktdre w oczywisty sposob maja za
zadanie kierowac¢ emocjami widza. Postugiwanie si¢, sprawdzonymi juz
w przedwojennym kinie, schematami z zatoZenia mialo potegowac to, co
przedstawia obraz. Juz w okresie kina niemego twdrcy Swietnie postugi-
wali si¢ emocjami i przypisywali im konkretne fragmenty muzyczne po-
chodzace z literatury muzycznej.

Palester siega zatem do czytelnych w emocjach wzorcéw postro-
mantycznych. Jego muzyka podkresla dramat jednostek, charakteryzuje
pochodzenie wigzniarek, korzysta z czytelnego symbolu i przede wszyst-
kim tworzy atmosfere. Wychodzito to naprzeciw oczekiwaniom widzoéw,
ktérzy potrzebowali najprostszych skojarzen, glebokich wzruszen i jasne-
go komentarza dzwigekowego, ktory ilustrowat i podkreslat dzwiekiem to,
co widz mial podane w warstwie wizualnej na ekranie. Ponad wszystko
muzyka, na zasadzie faczacego klatki filmowe plastra, scalata dzieto, skle-
jala gorzej zmontowane sceny, odwracata uwage od dtuzyzn i niedoskona-
fosci w kadrze.

Nieco bardziej indywidualnie Palester podszedt do najtrudniej-
szych emocjonalnie scen Ostatniego etapu. Dotad w kinie nie pokazywano
obrazéw pelnych okrucienistwa, przypominajacych ciagle niezabliznione
rany i niedawna przeszlos¢ wieznidéw obozow zaglady. W takich momen-
tach kompozytor stosuje zazwyczaj patetyczny ton muzyki. W dramatach
jednostek operuje muzyka delikatna i subtelng oraz indywidualna.

Temat dramatéw wojennych nie byt kompozytorowi obcy. Nie od-
cinal sie on od niedalekiej przeszlosci, podazal za ludzkimi dramatami.
Niejednokrotnie w swoich wypowiedziach podkreslat wilasna otwar-
tos¢ na przezywanie tragedii wojennych. Zauwazal to jako nieuniknione

zrédlo inspiracji swojego pokolenia.
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Niewatpliwie tematyka wojenna bedzie w najblizszych latach coraz cze-
Sciej przychodzi¢ do glosu, ale nie wydaje sig, aby to miato wptyna¢ na
cechy stylistyczne w glebszym tego stowa znaczeniu, cechy, ktére dla
naszego pokolenia kompozytoréw wydaja sie by¢ ustalone®.

Stylistycznie poruszat sie¢ w kregu dostepnej dla widza estetyki klasycyzu-
jacej w formie i strukturach muzycznych oraz romantycznej w wyrazie.
Glebia emocjonalna jego muzyki jest sSwiadectwem zrozumienia prawd
owczesnej generacji, ktora naznaczyly powojenne przezycia.
Konwencjonalne potraktowanie warsztatu dzieta filmowego nieja-
ko idzie w parze z takowym podejsciem do warstwy muzycznej. Gtéw-
nym celem muzycznej ilustradji jest zbudowanie tla do montazu. Ponadto
muzyka stuzy zlagodzeniu scen, ktdre w przekazie wizualnym posiadaja
brutalne tresci. Suma bodzcéw plynacych zaréwno z obrazu, jak i Sciezki
dzwigkowej jest zatem wypadkowa, ktdra ostatecznie oswaja widza
z okrucienstwem tematyki. Jakubowska, widzac zagrozenie ptynace ze
zmigkczenia przekazu muzyka i obawiajac sie zatracenia w filmie walorow
dokumentalnych, zdecydowala si¢ na rezygnacje z wielu sekwencji mu-

zycznych na rzecz wymownej ciszy.

Wyrzucitam trzy czwarte muzyki Palestra, ktora to rozmydlata [...],
bo jak bylo to rzewne cirli cirli, to to od razu tracito ten dokumentalny
charakter. Nawet sie nie obrazil®.

Muzyka podazajaca za przedstawianym dramatem ponadto zacierataby
z pewnoscia heroiczny, wrecz agitacyjny wydzwigk filmu, na ktorym, jak
wiadomo, bardzo autorce zalezato.

Takiej tezy moga broni¢ réwniez uzyte w filmie symboliczne pie-
$ni. Niewinna wiezniarka za polska piosenke Umart Maciek, umart ptaci
zyciem. Poza muzyka ludowa znaczenie kluczowe dla wymowy filmowej
maja pies$ni patriotyczne. Wiaczenie do filmu tak jednoznacznych utwo-

8 R. Palester, Twdrczos¢ muzyczna w nowej Polsce, ,Ruch Muzyczny” 1946, nr 11-12, s. 14.
® Wypowiedz Jakubowskiej z filmu Andrzeja Czekalskiego Kino kino kino, zrealizowa-
nego w 1993 r.

103



Joanna Cieslik-Klauza

row kieruje interpretacje filmowe w strone swiatopogladowej manipuladji.
Scena radosci bohaterek po ogloszeniu zwycigstwa pod Stalingradem,
spiewajacych na przemian polska Warszawianke i radziecka Wojne narodnojq
zakoniczona wspolnym odtanczeniem kozaka, jest zbudowana catkowicie
niewiarygodnie. Wymownos¢ ideologiczna tej sceny nie idzie w parze
z realizmem, a jest jedynie jasng deklaracja postaw rezyserki wobec idea-
fow stalinowskich.

Nie stuzy realizmowi filmu réwniez scena wywdzki kobiet, pod-
czas ktorej wszystkie wiezniarki z transportu $piewaja zaintonowana
przez jedna z nich Marsylianke. Mimo Ze piesn jest spiewana po francusku,
znienaganng intonacja, nie wptywa to na podniesienie waloréw doku-
mentalnych filmu. Dla rezyserki najwazniejsza jest bowiem jej symbolika,
przekaz méwiacy o sile zjednoczenia w formujacym sie ruchu oporu. Ten
sposdb wkomponowania niespdjnej muzyki do sytuacji, w tym przypadku
paradokumentalnej, okresla si¢ terminem muzyki anempatyczne;j.
Widoczna jest w niej wyrazna nieprzystawalnos¢ muzyki do przedstawia-
nego obrazu. Palester czesto stosuje ten zabieg. Pozostaje w wyraznej opo-
zydji do tresci filmowych. Taka sceng w Ostatnim etapie jest scena znecania
sie nad lekarka Eugenia. W filmie towarzyszy jej taneczna, lekka muzyka
rozrywkowa, ktora jest estetycznym dysonansem wzmacniajacym przekaz
filmowy, ukierunkowujacym jego interpretacje i wydobywajacym ze sceny
jeszcze wigkszy dramat sytuadji.

W analogiczny sposob tworcy buduja sceny zbiorowych scen prze-
mocy. Muzyczny leitmotiv, w formie niemieckich marszy granych przez
obozowa orkiestre, wspottworzy kluczowe momenty akgcji. Patos towarzy-

szacy muzyce ilustruje bezduszne dziatania wtadz obozowych,

te sadystyczne piesni i marsze, to zaledwie watla struzka we wzburzo-
nym potoku muzyki niediegetycznej, ktdra niemal nieprzerwanie
komentuje, wyjasnia, podkresla groze przedstawionego $wiata jakby
Z powatpiewaniem, Ze groza ta zostanie dostrzezona i nalezycie odczuta.
Co oznacza, ze wbrew wszystkiemu na muzyce nadal mozna polegac'’.

0], Sowinska, Polska muzyka filmowa 1945-1968, Katowice 2006, s. 143.
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Muzyka ta wystepuje w scenach reprezentujacych postawe SS-mandw,
ktérzy cheg podczas inspekcji pokazac¢ funkcjonowanie obozu z jak najlep-
szej strony przy pomocy dobrze przygotowanej orkiestry obozowej.
Powierzchownos¢ tej muzyki faczy sie z intencja przedstawienia ogolnego
wizerunku obozu, w ktédrym pozornie tylko nie wida¢ indywidualnych
dramatéw i osobistego bolu. Smieré rzeczywista spotyka sie ze $miercia
wewnetrzng. Dyrygentka z kamienng twarza i emocjonalng pustka pro-
wadzi orkiestre, grajaca po raz kolejny absurdalnie pusta, niemiecka, nic
nieznaczaca melodi¢. Kontrast przedstawionej sytuacji i muzyki ma tu
szczegOlng funkcje. Zderzenie tych nieprzystajacych wyrazowo scen poru-
sza. Palester w tym miejscu partytury nie podejmuje si¢ kompozydji i wpi-

suje nastepujace stowa:

Nagra¢ w salonowym zespole jakie$ Intermezzo niemieckie, najlepiej
w stylu Ludwig Siede lub co$ podobnego, w kazdym razie jaki$ najbar-
dziej ,,salonowy” i kretynski utwor!!.

Wiaczenie uzytkowej muzyki Ludwiga Siede miato zbudowaé wyrazny
dysonans estetyczny'2.

Palester juz w pierwszych ujeciach filmu stosuje muzyke w funkgji
wyprzedzajacej zdarzenia. Transport nowo przybylych do Auschwitz
wieznidw zilustrowany jest muzyka zapowiadajaca przebieg scenariusza.
Od pierwszych dzwiekdéw widz nastrajany jest na majace nastapi¢ drama-
tyczne wydarzenia, podkreslane zaréwno instrumentacja, przebiegami
rytmicznymi, intensywng dynamika, jak i niepewnoscia towarzyszaca
muzyce. W kolejnych scenach fragmenty Grave molto esspressivo dopelniaja
ogdlny nastrdj zbiorowych dramatdw. Muzyka towarzyszy tez scenom
kameralnym, gdzie Palester za pomoca dzwiekdéw przedstawia bohate-

1 R. Palester, partytura do filmu Ostatni etap.

12 Muzyka salonowa Ludwiga Siede byta zaréwno przed, jak i po wojnie rozpoznawal-
na. Skomponowat on caty szereg banalnych, czysto uzytkowych utwordéw przeznaczo-
nych dla salonowych orkiestr i klubéw muzycznych. Mimo ze muzyka jego stuzyta
w wielu miejscach uzytecznosci publicznej, walory tej muzyki nie znalazly po jego
$mierci admiratoréw.
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réw. Ma to miejsce chociazby w scenie, kiedy Cyganka Spiewa w ojczy-
stym jezyku piesn, majaca dostarczy¢ rozrywki jej przetozonej. Tu funkcja
muzyczng warstwy dZzwiekowej moze by¢ zatem prezentacja narodowosci
bohaterki. Rzewny ton jej piesni jest takze symbolem uwiklania w dramat
zarowno osobisty, jak i relacji obozowych. Przedstawia utrate tozsamosci
Spiewajacej kobiety, ktdéra jedynie speinia zachcianki zwierzchniczki.
Czesto dochodzi do gwattownego przerwania toku muzycznej narracji.
Zderzenie z cisza lub inna, z natury odmienna, warstwa muzyczng jest
takze symbolem braku stabilnosci, sensu i trwatosci jakichkolwiek zdarzen
w realiach obozowych.

Zywa i gesta harmonicznie ilustracje muzyczna Palester tworzy do
znamiennej, rowniez symbolicznej, sceny apelu, otwierajacej historie co-
dziennego zycia w obozie. Muzyka jest tu niestabilna tonalnie, nasycona
chromatyka, nietrzymajaca si¢ czytelnych zasad budowy formalnej. Zape-
tlanie fraz, repetycje motywow, oplatanie sasiednimi dZzwiekami waskich
w ambitusie linii melodycznych symbolizuje sytuacje zbiorowosci, nie-
pewnos¢ losdw, watpliwosci i wewnetrzna nerwowos¢ przedstawianej
sytuagji. Muzyczny komentarz brzmi w tym przypadku bardziej realnie
niz przedstawiane zdjecia. Kobiety zebrane na apelu, mimo uniformdéw,
wygladaja bardzo atrakcyjnie. Wszystkie s czysto ubrane, dobrze uczesa-
ne, niemal tryskajace zdrowiem, mimo iz wyraz ich twarzy wyraza rezy-
gnacje. Ich réwnomierne kolysanie si¢, odczytywane nieraz jako symbol
kotyszacych sie tandw zboza, jest bardziej teatralne niz filmowe. Komen-
tarz muzyczny tych scen méwi zatem wiecej niz obraz, ktory w wielu
momentach zdaje si¢ by¢ mimo wszystko zafatszowaniem rzeczywistosci.

Mato autentycznie wygladaja réwniez sceny, w ktérych bohaterki
mowig do siebie w wielu jezykach i sa przez siebie doskonale rozumiane.
Jakubowskiej chodzilo o zuniwersalizowanie przekazu, jednak wiarygod-
nos¢ takich dialogéow daje do myslenia. Przedstawienie bohaterek za po-
moca muzyki ma nieco inny wymiar. Wspomniana scena z Cyganka czy
piesni w jezyku rosyjskim lub polskim sa czytelne i nie wymagaja komen-
tarza. Decyzje o wielojezycznosci filmu docenia jednak éwczesny krytyk
filmowy Leon Bukowiecki, ktory w swojej recenzji uwaza to za wyjatkowy
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walor filmu. ,Przewazna czes¢ dialogu toczy sie w jezyku polskim, pewna
cze$¢ w rosyjskim i francuskim, Niemcy moéwia wyltacznie po niemiecku.
Nadaje to temu filmowi o miedzynarodowym obozie Smierci szeroki mie-
dzynarodowy charakter i utrwala jego pozycje wsrdd europejskich dziet
filmowych doby powojennej”*.

Smier¢ na ekranie wlasciwie nie istnieje. Kazdorazowo przedsta-
wiana jest ona w sposob symboliczny, wymagajacy zastanowienia lub de-
dukcji. Zestawianie obrazéw niespdjnych miato juz miejsce w historii filmu
w praktyce Siergieja Eisensteina. Jego ,montaz atrakgi”, polegajacy na
zderzeniu pozornie nieprzystajacych obrazow, zmuszat do odnajdywania
skojarzen. ,Jest to takie powigzanie fragmentdw, przy ktérym powinny
one wywolac¢ bezposrednia reakcje u widza, gdyz na ogdt nie odwotuja sie
one do innych ciaggéw skojarzeniowych, do wypehienia luk znaczenio-
wych”14, Zestawienie kadréw dziecka, strzykawki i butelki z trucizna bu-
duje jasny przekaz metonimiczny. Przekaz zawarty w obrazie filmowym
dodatkowo podkresla muzyka. Przedwojenne techniki filmowe byly rezy-
serce doskonale znane, bowiem jej doswiadczenie zawodowe zbudowane
byto przede wszystkim na wzorcach nowoczesnego warsztatowo kina
radzieckiego.

Fragmenty muzyki napisane Assai lento, poco passionato, tranquillo
ma passionato, majace ilustrowac, wspomniang wyzej, dramatyczna scene
zabdjstwa z zimng krwig nowo narodzonego w obozie dziecka, zostaty
zastgpione ciszq. Wydaje sie¢ by¢ zasada rezyserki rezygnowanie z mu-
zycznej ilustracji na poczet przerazajacej ciszy w tych momentach filmu,
ktére przedstawiaja sceny najbardziej dramatyczne. Jest to zasada pojawia-
jaca sie¢ w wielu scenach tego dzieta. Symboliczna cisza czgsto towarzyszy
$mierci. Jakubowska tworzy w takich scenach pewien spdjny jezyk ikono-
graficzny, w ktorym takie symbole jak drut kolczasty, bloto we wszystkich
sytuacjach plenerowych beda synonimami smierci, ktérej de facto na ekra-
nie nie wida¢. Cisza jest dodatkowym symbolem nadchodzacej $Smierci.
Nagle odjecie warstwy audytywnej pojawia si¢ w scenie, kiedy bohaterka,

13 1. Bukowiecki, Oswigcim na ekranie, ,, Film” 1948, nr 6 (38), s. 3.
14'W. Szklowski, Eisenstein, Warszawa 1980, s. 120.
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widzac przypadkowe zwloki przy ogrodzeniu wieziennym, dowiaduje sie
o istnieniu krematorium. Obloki dymu z komina krematorium uzupelniaja
przekaz, w ktorym w sposob jednoznaczny przed widzem odkrywa sie
dramatyczna prawde.

W najtrudniejszych scenach filmowych na uwage zastuguje opera-
tor filmu, ktéry, zdaniem Leona Bukowieckiego, ,[...] zrewolucjonizo-
wat spojrzenie aparatu filmowego na polskim terenie”>. W filmie nie ma

bowiem scen drastycznych,

[...] poszczegolne sceny zjawiajq si¢, aby uzupelni¢ i wstrzasnac nasza
nazbyt moze statystyczna wyobraznia. Trzask biczow, nagle zamilknie-
cie zabitego dziecka, wymarsz mar, nieludzko zmeczonych do porannej
pracy, kamienna twarz dyrygentki orkiestry — tak, to jest Oswiecim
w swej barbarzynskiej grozie: potworna maszyna upodlenia cztowieka,
narzucania mu warunkow wegetadji jaskiniowej. [...] Po raz kolejny
w pelnometrazowym filmie polskim mamy do czynienia z kompozy-
cja klatki filmowej. W rekach Monastyrskiego kamera nie jest bezdusz-
nym aparatem ustawionym stereotypowo wedlug utozonego klucza, lecz

jest wykonawczynia idei artysty-plastyka'®.

Monastyrski, asystent Eisensteina, postuguje si¢ czesto dtugimi ujeciami,
dba szczegodlnie o kontrast Swiattocienia w kadrze. Sceny buduje w sposdb
niezwykle plastyczny, niemal kompozycyjny. Postuguje si¢ rowniez sym-
bolika w organizacji obrazu, zaréwno w scenach kameralnych, jak i, prze-
de wszystkim, zbiorowych. To plastyczne podejscie do uje¢ filmowych
wspolgra z wyczuciem doboru muzyki. Wykluczenie z wersji montazowej
wielu napisanych fragmentéw muzycznych czesto przesuwa gléwny
punkt odbioru z warstwy audytywnej na wizualng wytacznie.

Ciszy w sztuce poswigcono wiele uwagi. Zaréwno w dzietach lite-
rackich, teatralnych, jak i muzycznych. Jest ona niezwykle waznym ele-
mentem dramaturgicznym, posiadajacym wymowne walory symboliczne.
W interdyscyplinarnych dzietach sztuki, jakim jest chociazby dzieto sztuki

15 L. Bukowiecki, dz. cyt,, s. 3.
16 Tamze.
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filmowej, tworzy znaczacy element estetyczny, zdolny przeja¢ wiele funk-
qji. Cisza w filmie jest nie tylko brakiem bodZcow audytywnych, jest takze
krzykiem i wyrazem bezradnosci, budzi uwage i wspomaga skupienie;
,/[...] milczenie jest rodzajem ciszy, w ktérym mamy do czynienia w sytua-
qji niespelnionego oczekiwania na jakis bodziec lub znak”'. Juz Chaplin
zauwazal w ciszy mozliwosci wybrzmienia kontekstu, a Cavalcanti
wspominal, Ze jest ona ,[...] w reku artysty [...] najglosniejszym odgto-
sem”’8. Teoretycy filmu role ciszy widza w budowaniu dramaturgii. Jest
ona zwykle zjawiskiem o najwigkszym emocjonalnym tadunku. Bela
Balazs mowil, ze ,[...] dZwiekow jest tysiace — milczenie jest jedno” .

Kolejna rezygnacja z duzej czesci partytury dotyczy sceny proby
samobdjstwa matki zabitego dziecka. Na tle ekspresyjnej melodii pojawia
sie¢ samotne solo fletu. Palester ten moment w partyturze oznacza strzatka
i tekstem ,,Helena btadzi koto drutow”. Zmienne co takt metrum podkre-
$la niepewnosc¢ i beznadziejnos¢ sytuacji. Muzyka zapisana w partyturze
urywa si¢ nagle wraz ze zmiang kadru. Tu odnajdujemy kolejny pominiety
duzy fragment partytury Palestra. Przyczyna tej rezygnacji moze by¢ przy-
spieszony montaz scen réwnolegle rozgrywajacych sie w rewirze i dtuga,
milczaca muzycznie, dialogowana scena narady Niemcow dotyczaca pla-
néw dalszych eksterminagji wigzniow.

W recenzji Eugeniusza Zytomirskiego padaja nastepujace stowa:
,[...] film Jakubowskiej wstrzasna¢ winien sumieniem swiata”?. Rezyser-
ka przyjmuje zasade budowania dramaturgii filmowej poprzez zderzenia
bolesnych obrazéw z banalnoscia muzyki. Stosowany kontrast warstw:
wizualnej i audytywnej, operowanie absurdem plynacym ze zderzenia
tych warstw, kontrastem estetycznym zdaje si¢ spelnia¢ swoja funkcje.

17 JF. Jacko, Cisza jako pojecie analogiczne, Préba analizy ontologiczno-semiotycznej,
[w:] Przestrzen ciszy. Przestrzenie wizualne i akustyczne cztowieka. Antropologia wizualna
jako przedmiot i metoda badan, red. ]. Harbanowicz, A. Janiak, Wroctaw 2011, s. 15.

18 A. Cavalcanti, Sounds in Films. , Films”, New York 1939, t. I, nr 1, [w:] Z. Lissa, Estetyka
muzyki filmowej, Krakow 1964, s. 280.

19 Tamze, s. 281.

20 E. Zytomirski, Dom pod Oswiecimiem — Ostatni etap, ,Film” 1948, nr 7 (39), s. 9.
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Wynaturzenia obecne na ekranie, znecanie si¢ nad wiezniami w rytm mu-
zyki tanecznej jest ostatecznym komentarzem ludzkich wypaczen. Budo-
wanie falszu, zaklamania i nieprzystawalnosci nie zmigkcza tym razem
przekazu, jedynie go poteguje. Bezdusznos¢ dziatan oprawcow i jej konse-
kwencje tworza Swiat historycznego absurdu: odbieraja tozsamos¢ jed-
nostkom, honoruja przemoc i ponizanie. Radosny nastrdj towarzyszacej
muzyki zwraca uwage na problem niemocy wobec totalitarnych praktyk
obozowych.

Fragment rozpoczynajacy sie Lento esspressivo ilustruje jedna z naj-
bardziej wzruszajacych scen, kiedy sanitariuszka pod wplywem namowy
wspotwiezniarki podejmuje decyzje o podaniu leku innej niz trzeba osobie.
Tym samym bierze na siebie odpowiedzialno$¢ za $mier¢ mtodej dziew-
czyny. Muzyka w tym fragmencie jest delikatnym tlem zbudowanym ze
snujacych sie w réznych kierunkach splecionych motywéw. Gesta chroma-
tyka poglebia narastajace napiecie, ktdrego kulminacja jest odnalezienie sie
sidstr w chwili $mierci jednej z nich. Ten tragiczny moment Palester pod-
kresla muzyka zmienna metrycznie, gesta i niepokojaco dramatyczna.

Analizujac kolejne sceny Ostatniego etapu, znow mozna odnalez¢
wspomniana juz naczelna zasade konstrukceyijna filmu. Jakubowska buduje
dramaturgie za sprawg montazu przeciwienstw — kontrast znow staje sie
glownym motorem napedowym fabuly. Ta zasada konstrukgji scenariusza
przenosi widza ze scen bardzo osobistych, kameralnych w sceny zbiorowe.
Zestawiajac codziennos¢ wiezniarek z bezduszng postawa funkcjonariuszy
obozu, rezyserka siega po skrajnosci. Muzyka nastawia widza na zdarze-
nia, ktore nastapia w niedalekiej przysziosci. W czasie znecania si¢ nad
Eugenig SS-man nastawia gramofon, z ktdrego ptynie radosny charleston.
Torturowana Eugenia przypalana jest rozzarzonymi pretami, mimo to nie
wydaje zadnego odglosu. Muzyka zastania na zasadzie kotary dzwigkowej
realng warstwe audytywna, budujac swoja obecnoscia wyrazny komentarz
do zaistniatej sytuacji.

Zastosowanie niezgodnosci warstw czesto pozbawia niektdre sce-
ny autentyzmu. Muzyka wystepuje wowczas w roli symbolu, przedstawia
nieztomnos¢ postaw wiezniarek, ich dazenie poprzez walke, chocby pie-
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snia, do zachowania godnosci. Operowanie symbolem jest w tym przy-
padku $rodkiem wyrazu artystycznego, elementem jezykowym gatunku,
ktéry aby przemowit do wyobrazni odbiorcéw, nie musi przedstawiac
dokumentalnej prawdy historycznej. Symbolicznie brzmi réwniez muzy-
ka. Wykonanie Warszawianki, jednej z najwazniejszych piesni polskich,
piesni wprost nawigzujacej do wczesniej wykonanej Marsylianki, jest we-
zwaniem do walki z wrogiem. Catosci dopelnia kolejna piesri symboliczna
— Wojna narodnaja. Entuzjazm wykonania tych pie$ni znéw nie stuzy do-
stownosci zdarzen. Trudno bowiem wyobrazi¢ sobie w obozowych
warunkach huczng zabawe w barakach zakonczong tancami. Wiezniarki
s pelne wigoru, maja nienaganne fryzury, a ich temperament nie zdradza

wieziennego zmeczenia.

Podsumowanie

Film, jako jedno z najwazniejszych narzedzi manipulacji politycz-
nej tych czaséw, byt pod szczegdlnym nadzorem. Tworzone scenariusze
musialy przechodzi¢ liczne procesy akceptacji. Kolaudacje filméw czesto
konczyly sie gruntownymi interwencjami w tre$¢ i forme dziela filmowe-
go. Jak wiadomo, sytuacja skorumpowania artystow dotykata wszystkich
dziedzin sztuki. Czasy kredlity podobne drogi artystyczne muzykom, ma-
larzom i pisarzom. W tych okolicznosciach trudno byto tworzy¢ w zgodzie
z wlasnymi przekonaniami twérczymi.

Ostatni etap powstat jeszcze przed znaczacym dla polskiej kinema-
tografii zjazdem w Wisle. Mimo to, juz w tym czasie wida¢ rodzace sie
zwiastuny nadchodzacych zmian. Nieco pdzniej, w 1950 roku, Zygmunt
Mycielski zauwaza masowa tendencje:

Pod wptywem wysunietych ostatnio hasel, majacych na celu stworzenie
popularnego repertuaru o prostym, wyrazistym stylu szereg kompozy-
torow poszto na zupelna fatwizne i kompromisowe prostactwo?.

21 Z. Mycielski, Dziennik 1950-1959, cop. 1999, s. 26-27.
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O sytuagji w kraju odwaznie wypowiadat sie rowniez z perspektywy emi-
gracji kompozytor Andrzej Panufnik. Na famach , Kultury” przedstawiat
przerazajaca sytuacje artystow w Polsce, punktujac wilasne powody
opuszczenia kraju, ktore dotyczyly nie tylko jego osoby, lecz catego poko-
lenia twércow. Wérdd nich byta

[...] niemoznos¢ samotnosci i koncentradji z racji uwiklania w zycie poli-
tyczne, [...] cenzurowanie tworczosci, catkowita izolaga od muzyki
zachodniej, obrzydzanie muzyki przez plage akademii, ograniczenie
repertuaru i wszechobecno$¢ glosnikéw z dzwigkowa tandeta, wreszcie
przygnebienie, hipokryzja i zniechecenie jako uczucia, ktore zdomino-
watly atmosfere Srodowiska??.

Ostatni etap krytykowany jest obecnie zaréwno za rezyserie, mu-
zyczna ilustracje, jak i przede wszystkim za ideologiczny wydZwigk filmu.
Dzigki podjeciu tematyki obozowej rezyserka trylogii obozowej jest pio-
nierka na tym gruncie, konsekwentnie realizujacq misje wskrzeszania pa-
mieci o dramatach niewoli. , Jakubowska ustanawia ikonografie obozdéw,
uzywajac obrazéw nasyconych juz znaczeniem i popularnymi mitami,
niepokojami i namigtno$ciami”?, zapisuje si¢ w historii polskiego kina jako
osoba przecierajaca szlaki polskiej kinematografii powojennej. Jej znakomi-
ty warsztat docenili filmowcy kolejnych pokolen, kiedy to rezyserka byta
pierwsza dama to6dzkiej szkoly filmowej, zwana Matka Boska Jakubowska,
nieskoniczenie udzielajaca wszystkim zainteresowanym wskazowek rezy-
serskich, operatorskich. Byta zdecydowang pionierka swoich czaséw
w dziedzinie filmu.

W latach 1955-1973 sprawowala opieke pedagogiczna nad blisko szes¢-
dziesigcioma etiudami studenckimi. [...] Studenci , Matki Boskiej Jaku-
bowskiej”, tacy jak Kazimierz Kutz, Piotr Szulkin, Filip Bajon, Krzysztof

2 D. Gwizdalanka, Trzy postawy wobec totalitaryzmu: Roman Palester — Andrzej Panufnik —
Witold Lutostawski, [w:] Muzyka i totalitaryzm, red. M. Jabtonski, J. Tatarska, Poznari 1996,
s. 173.

2 H. Loewy, Matka wszystkich filméw o holokauscie? Trylogia oswiecimska Wandy Jakubow-
skiej, przedruk artykulu zamieszczony [w:] M. Talarczyk-Gubata, dz. cyt., s. 215.
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Kieslowski wspominajg ja w serdecznych stowach jako pedagoga, do
ktérego mozna byto si¢ zwrécic¢ i w artystycznych i w zyciowych klopo-
tach?.

Pomimo trudnych dzi$ do zaakceptowania ideologicznych przekonan
Jakubowskiej, nalezy docenic jej determinacje i silng osobowos¢ tworcza.
Realizacja filmu byta réwniez z pewnoscia jej forma osobistego rozliczenia

si¢ z przeszloscia.

Po premierze Ostatniego etapu, Jakubowska powiedziala w jednym
z wywiaddw, ze byla w tagrze do 1948 roku [przyp. aut. data ukoncze-
nia filmu], sugerujac, Ze w przepracowaniu obozowej traumy niebaga-
telng role terapeutyczna odegrat proces produkgcji filmowej w miejscu
zdarzen?.

Na uwage zastuguje roéwniez postac Palestra, ktory nie mogac pogo-
dzi¢ si¢ z indoktrynacja tworcow, wybral droge emigracji. Na tamach pary-
skiej , Kultury” pisat o panujacym w Polsce programie sowietyzacji, ktory

[...] jest maksymalny i niszczy zaréwno samego czlowieka, jak i te
wszystkie wartosci, ktére dotychczas nadawaty zyciu ludzkiemu
pewien obiektywny sens. [...] W trzeszczacych zebach tego straszliwego
kieratu tamig sie charaktery, gna sie karki...?.

Mechanizmy manipulacji wladzy dla kompozytora staty si¢ nie do zaak-
ceptowania. Obserwujac z perspektywy paryskiej polskie narzedzia od-
dzialywania na twdrcéw zauwaza, iz

[...] mniej wiecej od 1948 roku stosuje sie do artystow — z grubsza biorac
— zasade glaskania i bicia na przemian, nie zapominajac tez, oczywiscie,
o poteznych srodkach korupgji, ktérych uzycie daje rowniez w wielu
wypadkach pozadane wyniki?.

2 Tamze, s. 84.

%5 Tamze, s. 150.

2 R. Palester, Konflikt Marsjasza, ,Kultura” 1951, nr 7-8, s. 8, 13.
27 Tamze, s. 11.
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Wanda Jakubowska, pomimo zagorzatej krytyki, jest dzi$ jedna
z najwazniejszych postaci powojennego kina. Jej usytuowanie w powojen-
nych strukturach filmowych i ugruntowane poglady polityczne pozwolity
na stworzenie filmu, ktdry na tle aktualnych wydarzent dokumentalnych
zarysowal wyraznie rodzace si¢ trendy ideologiczne odradzajacej si¢ po
wojnie sztuki filmowej.

Przedstawienie rzeczywistosci obozowej w filmie Wandy Jaku-
bowskiej do dzi§ budzi dyskusje. Film ten zdecydowanie niewiele ma
wspolnego z produkcja dokumentalng. Jest artystyczna wizja tego czasu
historycznego, konkretnego miejsca obozu zagtady i rodzacych si¢ w nim,
zdaniem tworczyni, pelnych nadziei idei sogjalistycznych. W 1948 roku
Béla Balazs rozwazat nad forma Ostatniego etapu. Widziat w nim wyrazne
cechy dokumentalne. Cenil sobie watki dramatyczne i sposob ich przed-
stawienia. Pokusil si¢ o stwierdzenie, ze film Jakubowskiej otwiera wrecz
droge nowo narodzonemu gatunkowi filmowemu, ktory nazwat ,doku-
drama”. Poréwnujac miejsce akgji z Pieklemn Dantego, Balazs opisuje, Ze jest
to pieklo ,[...] ktore zawiera wszystko, co jest grzechem, promieniuje
krwig i horrorem, w Swietle moralnej $wiadomosci swojej epoki”?. Jego
zdaniem ,[...] obdz koncentracyjny w Auschwitz [...] funkcjonuje jako
miejsce akgji dla serii mikrodramatow”?.

Przygladajac sie z dzisiejszej perspektywy Ostatniemu etapowi
Wandy Jakubowskiej, mamy zatem do czynienia z dziefem, ktérego inter-
pretacja nadal zostaje otwarta. Jakubowska pracowata nad swoim filmem
w granicach wiary we wlasne poglady, w zgodzie z tym, co bylo dla niej
osobistg prawda. W tym aspekcie byta osoba niezwykle uczciwa. Nie od-
stepowata od idei, ktdre byly jej drogowskazami. Wiernos¢ wlasnym idea-
fom lezy zatem w granicach uczciwosci wypowiedzi artystyczne;j.

Jednakze dzi$, obiektywnie oceniajac walory Ostatniego etapu,

trudno poddac si¢ atmosferze entuzjazmu bijacego z wielu scen tej filmo-

2 B. Balazs, The last stage, ,Slavic and East European Performance, Drama, Theatre,
Film” 1966, vol. 16, No 3, s. 66. Maszynopis w zbiorach Wegierskiej Akademii Nauk,
MS 5014/198, [w:] M. Talarczyk-Gubata, dz. cyt., s. 215.

2 Tamze, s. 215.
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wej opowiesci. Znajac konsekwencje polityki socrealizmu, mozna postrze-
gac ten film jako propagandowa opowies¢ fatszujaca rzeczywistosc i poda-
zajacy catkowicie blednym tropem. Socrealizm, jako kierunek szkodliwy
dla sztuki, jest w wigkszosci przypadkow daleki od prawdy artystyczne;.
Prawda przefiltrowana przez komisje cenzurujace, nakazy i obwarowania
instytucji kinematograficznych nie moze by¢ niestety rozpatrywana
w kategoriach prawdy historycznej. Jednak w watkach przedstawionych
w Ostatnim etapie mozemy mowic z pewnoscig o prawdziwych przekona-
niach Wandy Jakubowskiej i prawdzie tamtych czaséw, zdominowanych
mysla marksistowska, ktéra wyznaczylta tory przysztych dziesiecioleci we
wszystkich obszarach zycia.

Czym zatem jest granica prawdy w sztuce? Wypadkowsq idei,
postaw, mozliwosci, i pogladow?

Granica prawdy, ktorej wszyscy szukaja na ekranie, to nie fotografia
prawdy rzeczywistej, ekran bowiem wyolbrzymia, czesto znieksztatca,
czasem podkresla, a zawsze wprowadza deformacje rzeczywistosci.
[ ...] Jakze fatwo w takim filmie jak Ostatni etap, przekroczy¢ granice
prawdy i stworzy¢ badz makabryczng sprzeczna z zatozeniami dzieta
sztuki, badz tania i pelna patosu deklamacjg®.

Film z natury jest medium iluzji. Medium sprawiajacym, ze do-
$wiadczamy zdarzen filmowych i przyjmujemy je jako wiasne. Juz w la-
tach trzydziestych Bela Balazs porownywat film do snu, ktéry swiadomie
kontrolowany jest przez nasza percepcje. W Ostatnim etapie jest wiele zda-
rzenn niewygladajacych wiarygodnie. Ostatnia scena, zmierzajaca w tym
dramacie do happy endu, jest raczej spelnieniem oczekiwan percepcyjnych
widza niz filmowym przyblizeniem widza do prawdy historyczne;.
Poswiecenie sie Marty, gtéwnej bohaterki Ostatniego etapu, pod szubienica
jest triumfem reprezentowanych przez niq idei.

Rozpatrywanie watkéw filmowych pod wzgledem prawdy histo-
rycznej nie zawsze prowadzi do oczywistych konkluzji. Dyskurs pomie-

dzy fikcja a autentycznos$cia nie musi prowadzi¢ do jednoznacznych opi-

% J. Toeplitz, Granica prawdy, ,Film”, 15 kwietnia 1948, nr 7 (39), R. I, s. 3.
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nii. Film, jako dzielo sztuki imaginatywnej, czesto postuguje sie fikcja po-
budzajaca wyobraznie i zacierajaca granice prawdy. Bywa naznaczony
wlasnymi pogladami tworcow, ale i uprzedzeniami, budujac tym samym
nowy punkt widzenia filmowej rzeczywisto$ci. Osobiste historie poddane
fabularyzacji nie musza by¢ rozpatrywane w kategoriach fatszu. Najbar-
dziej przejmujace historie moga by¢ realizowane w gatunkach paradoksal-
nie zwanych dokumentalng fikcja. Mozna to poréwnac¢ do metod metoni-
micznych w sztuce, ktore dla zwigkszenia wyrazistosci przedstawianej
tresci wykorzystuja figury zamienne. Ten jezyk pewnej relatywnosci, cza-
sem skrotowosci wypowiedzi nie wyklucza historycznego wyrazania
autentycznosci zdarzen. Ostatni etap Wandy Jakubowskiej, mimo wielu
zarzutéw interpretacyjnych, spotecznych i aury socrealistycznej wypowie-
dzi, to

[...] nie tylko najbardziej wstrzasajacy akt oskarzenia historii ludzkosci,
ale zarazem najbardziej inspirujacy testament dla moralnej postawy
czlowieka®.
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A LIMIT TO THE TRUTH.
AUSCHWITZ-BIRKENAU IN THE EYES OF ARTISTS

Summary: The Last Stage (1948), a film by Wanda Jakubowska, is one of the
first post-war Polish film productions. It received several awards at film
festivals during the socialist era, and after its premiere Jakubowska was
dubbed the best female film director in Europe. During World War II she
was a prisoner in Auschwitz concentration camp. She returned there after
the war and chose the camp for women as a setting for her film. Dramatic
events at the camp form only the backdrop for presenting the idea of the be-
ginnings of socialism. This perspective of an underground communist
movement being born blurs the historical truth and documentary value of
the film. However, the film was created with great artistic diligence. Both
the images, and the music create a cinematographic work well worth seeing.
Its rhetoric is far from the brutality of war. The film uses symbolic imagery,
metaphor and a very good soundtrack by Roman Palester, one of the grea-
test composers of film music. The Last Stage is a testament to the talent of its
director, who for many years had been erased from the pages of the cinema
history.

Key words: Wanda Jakubowska, Roman Palester, social realism, Polish cinema,
Auschwitz-Birkenau, extermination camps
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