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Zrédtowe badanie dziejow Polski Ludowej:
przypadek fabularnej tworczosci filmowej

Uwagi wstepne

W sferze badan humanistycznych dokonata sie specjalizacja analityczna, ktéra po-
zwolita na wypracowanie nowych metod w kwestii analizy faktéw historycznych
oraz syntezy procesu dziejowego, a takze na powiekszenie liczby Zrédet historycz-
nych. Pod ich pojeciem znalazty sie ,wszelkie Zrédta poznania historycznego (bez-
posredniego i posredniego), tzn. wszelkie informacje (w rozumieniu teoriopoznaw-
czym) o przesztosci spotecznej, gdziekolwiek one sie znajdujg, wraz z tym, co owe
informacje przekazuja (kanatem informacyjnym)”’. Zrédtem wiedzy o przesziosci
jest ,pozostatos$¢ po celowej dziatalnosci cztowieka zyjacego w spoteczenstwie oraz
wszelkie wytwory organizacji zycia spotecznego”.

Historyk, uprawiajac politologie historyczng, ktéra na ogét dotyczy zjawisk
wspbiczesnych, jest zatem pozbawiony odpowiedniego dystansu czasowego, po-
trzebuje solidnie sprawdzonej wiedzy Zrédlowej opartej na zewnetrznej (ustalenie
cech zewnetrznych zrddta, pochodzenia, autentycznosci, poprawnosci, wptywow
itp.) i wewnetrznej (badanie wiarygodnosci) krytyce zrédta. Dokonuje przeciez jego
interpretacji, bedacej podstawa dla poznania przesztosci. Przeprowadza systema-
tyke Zrédet, nastepnie stosuje opis, a takze formutuje ocene stopnia wiarygodnosci.
Zgodnie z diagnoza Jerzego Topolskiego, wzbogacenie warsztatu badacza nastepuje
przez wyksztatcenie umiejetnosci ,odkrywania nowych kategorii Zrédet mogacych
dac¢ historykowi potrzebne informacje”3, zar6wno w odniesieniu do Zrddet trady-
cyjnych, ktérym nalezy stawiaé coraz to nowe pytania, jak i Zrédet nowych, ktére
nalezy wprowadzi¢ do obiegu naukowego. Analiza form zewnetrznych i formut we-

! . Topolski, Metodologia historii, Warszawa 1973, s. 344; M. Bugajewski, Swiadectwo
historiografii, [w:] Historyk wobec Zrédet. Historiografia klasyczna i nowe propozycje meto-
dologiczne, red. ]. Kolbuszewska, R. Stobiecki, L6dz 2010, s. 79-89. O trudnosciach wyste-
pujacych przy prébach definiowania pojecia ,zrédto” w politologii zob. M. Surmaczynski,
Podstawowe problemy metodologiczne nauk spoteczno-politycznych, Wroctaw 2010, s. 11-35.

2 B. Miskiewicz, Wstep do badan historycznych, Warszawa 1974, s. 114.

3 ]. Topolski, Historyk i Zrédta: proba dynamicznej charakterystyki Zzrodet historycznych,
[w:] tegoz, Marksizm i historia, Warszawa 1977, s. 47.
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wnetrznych bazuje na wynikach studiow krytycznych, na ktére sktadaja sie odpo-
wiedzi na pytania: quis, quid, ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo, quando?, a wiec kto,
co, gdzie, jakimi srodkami, dlaczego, jak, kiedy. Zdaniem metodologa historii film
jest Zrédtem o trojelementowej strukturze: przedstawiajacej (forma), przedstawia-
nej (zawarto$¢) oraz komunikowanej (sens)*.

Fundamentalne staje sie pytanie, czy film mozna traktowa¢ jako miarodajne
Zrédto wiedzy o przesztosci, czy mozna sie z niego uczy¢ historii? Za Brygida Kiirbis
wypada powtorzyé, ze ,zrédto historyczne jest tekstem przeznaczonym dla swojej
wspotczesnosci, interpretowanym nastepnie w kolejnych przystosowaniach”®. Jesli
traktowac zapis filmowy jako ,tekst”, to trzeba zauwazy¢, ze wypeiniat wymogi de-
finicyjne stawiane w metodologii historii. Znalazt sie ponadto w powszechnym obie-
gu spotecznym, na réwni ze zrédtami pisanymi, niekiedy nawet je przewyzszajac
rozmiarami odbioru, sitg ekspresji i zdolno$ciami perswazyjnymi, co potwierdzata
dynamika rozwoju sieci kin i liczby widzow na tle stanu czytelnictwa ksiazek i prasy
w Polsce Ludowej. Podlegat tez , kolejnym interpretacjom, adaptacjom, nawarstwie-
niom znaczeniowym”, mie$cita sie w nim ,konwencja zachowan ludzkich, wyraza-
na w gescie, w symbolu rzeczowym, w dziele sztuki”®. Byt odtwarzalnym zapisem
multimedialnym (fonia, wizja, walory estetyczne, walory artystyczne), najpierw na
ta$mie czarno-biatej, a od 1953 r. kolorowej, zwiekszajac atrakcyjnos$¢ przekazu.

Aktualizacje nadmienionego powyzej pytania przyniosty dzieje Trzeciej
Rzeczypospolitej, kiedy nastgpito swego rodzaju wzmocnienie przekonania, iz film
mozna byto traktowac jako Zrédto wiedzy o przesztosci Polski. Stato sie tak w na-
stepstwie postepowania niektérych opiniotworczych publicystéw, a nawet pre-
zesOw telewizji publicznej, ujawniajgcych leki o biezace skutki reemisji dawnych
filmow czy seriali telewizyjnych’. Szczegdlne wiasciwosci indoktrynujgce wspotcze-
snych widzéw przypisano dwom serialom: Czterej pancerni i pies (data produkcji se-
rii pierwszej 1966, serii drugiej 1969) oraz Stawka wieksza niz zycie (data produkcji
1967-1968). Nie miato takich oporéw kierownictwo komercyjnych stacji telewizyj-
nych, chetnie emitujgcych wspomniane seriale, ale takze inne produkcje filmowe
pochodzace z czaséw Polski Ludowej®.

* ]. Topolski, Teoria wiedzy historycznej, Poznan 1983, s. 273-274.

5 B. Kurbis, Metody Zrédtoznawcze wczoraj i dzis, [w:] tejze, Cztery eseje o Zrédtoznaw-
stwie, wstep i oprac. R. Witkowski, Poznan 2007, s. 111.

¢ Tamze, s. 111, 112.

7 Najbardziej charakterystyczna probe demistyfikacji historycznych watkéw i posta-
ci zawartych w filmie fabularnym z czaséw Polski Ludowej podjat Krzysztof Kakolewski,
konfrontujacy sceny filmowe zawarte w filmie pt. Popidt i diament z realiami politycznymi
Polski u progu powojennych zmian ustrojowych. Docenit wszakze kreacje aktorskie, dlatego
krytyka utworu filmowego nie przeszkodzita sformutowaniu opinii, Ze ,Zotnierze podziemia
zostali dzieki Zbigniewowi Cybulskiemu i Adamowi Pawlikowskiemu pokochani przez wi-

dzow w Polsce i wszedzie, gdzie film dotart”, K. Kakolewski, Diament odnaleziony w popiele,
Warszawa 1998, s. 36.

8 Na bazie archiwaliéw filmowych podjeta dziatalno$¢ grupa medialna Kino Polska TV
S.A. od 2003 roku tworzac pierwszy i jak dotad jedyny kanat tematyczny, w ktérym pokazy-
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Zwrdcenie uwagi na warto$¢ zrédtowa filmu (nawet w wymiarze negatywnym
jako osrodka szkodliwej indoktrynacji politycznej) mogto zyska¢ range czynnosci
legitymizujacych film i sytuujacych go w grupie waznych zrédet historycznych.

Film jako Zrddto historyczne

Autonomiczny przedmiot badan naukowych zaktada posiadanie wtasnych
metod i technik badawczych, terminéw oraz odpowiadajacych im poje¢, a takze
oryginalnego zestawu kryteridw formulowania oceny czy stosowania typologii.
Antropologia, historia sztuki, etnografia, filmoznawstwo, socjologia - w nadmienio-
nych dyscyplinach i subdyscyplinach nauki ujawnito sie zainteresowanie filmem
jako zrodtem wiadomosci o zyciu spoteczenstwa i jednostki ludzkiej®. Stowo pisane,
obraz, znak od dawna byty przedmiotem dociekan badawczych, poddawane oglado-
wi jako Zrédta wiadomosci o czasach przesztych. Wéréd prekursoréw traktowania
filmu jako Zrédta historycznego znalazt sie Bolestaw Matuszewski (1856-1943),
pionier mysli filmowej'®. Zajmowat sie zagadnieniem ,przydatnosci dokumentu fil-
mowego jako zr6dta badan nad historig, a takze jako $rodka nauczania i popularyza-
cji dziejow wspédtczesnych”. Zwracat uwage na dokumentacyjne funkcje filmu, czynit
z niego swego rodzaju archiwum obrazéw o czasach, z ktérych pochodzit. Dostrzegt
warto$¢ filmu jako czgstki zapisu historycznego. W jego interpretacji film miat war-
to$¢ naukowsg, historyczna, kulturalng. Dla Matuszewskiego film byt $wiadectwem
epoki, dlatego postulowal tworzenie sieci sktadnic filmowych, archiwizujacych
,ozywione fotografie”. Idealizowat film, widzgc w nim zrédto doskonate, ktére bez-
posrednio obrazowato rzeczywistos$ci, bez retuszu, znieksztatcen czy manipulacji.

Kontynuowanie my$li Matuszewskiego zachecato do stwierdzenia, ze film moz-
na byto uznac¢ za Zrédto wiedzy o przesztosci w dwojakim wymiarze. Po pierwsze,
film dokumentowat ,sam przez siebie” historie kina, byt przeciez sktadnikiem dzie-
jow sztuki filmowej, wspéttworzac baze dokumentacyjna. Stawaé sie mogt ,zabyt-
kiem” poddawanym profesjonalnemu ogladowi naukowemu i dajagcym podstawe
Zrédtowa do profesjonalnego tworzenia historiografii filmowej, na przyktad w se-
riach narodowych (np. film amerykanski, angielski, francuski), w seriach artystycz-

wane s wytacznie polskie filmy fabularne, dokumentalne, animowane, a takze wys$wietlane
sg kroniki filmowe.

9 H.H. Hahn, Czy przesztos¢ mozna przezywac jako rzeczywistos¢ wizualng? Rozwazania
historyka nad przedstawianiem dziejéw w kinematografii, [w:] tegoz, Stereotypy - toZsamos¢ -
konteksty. Studia nad polskq i europejskq historiq, przet. M. Forycki, Poznan 2011, s. 141-154;
A. Morstin-Poptawska, Jak daleko stqd do raju? Religia jako pamie¢ w polskim filmie fabular-
nym, Krakéw 2010, s. 51-63; G. Petczynski, Antropologia filmu - doswiadczenia polskie, [w:]
Antropologia wobec fotografii i filmu, red. G. Petczynski, R. Vorbrich, Poznan 2004, s. 72 i n.

10" B. Matuszewski, Nowe Zrddto historii. Ozywiona fotografia: czym jest, czym by¢ powin-
na, Warszawa 1995; zob. Bolestaw Matuszewski i jego pionierska mysl filmowa (dokumenty
i wstepne komentarze), Warszawa 1980, passim; Z. Czeczot-Gawrak, Bolestaw Matuszewski,
filozof i pionier dokumentu filmowego, [w:] B. Matuszewski, Nowe Zrédto historii, Warszawa
1995, s. 9-32; M. Hendrykowska, Pod urokiem wynalazku, [w:] tejze, Sladami tamtych cieni.
Film w kulturze polskiej przetomu stuleci 1895-1914, Poznan 1993, s. 33-50.
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nych (np. Nowa Fala, neorealizm), w seriach gatunkowych (np. film komediowy,
obyczajowy, spoteczny, wojenny) czy w seriach rezyserskich (np. filmy Ingmara
Bergmana, Federico Felliniego, Rogera Vadima)'!'. Proces pisania historii filmu, czy
zamiennie kina'?, od dawna juz postepowal, stajgc sie elementem kanonu wiedzy
humanistycznej'3. Po drugie, film byt zbiorem obrazéw o przesztosci, dostarczajac
stosownych wiadomosci o epoce, w ktorej powstawat i o czasie, ktérego dotyczyt
jako utwor historyczny, ale tez jako obraz dokumentujacy terazniejszosc.
Twierdzaca odpowiedZ na pytanie, czy film moze by¢ Zrédtem historycznym,
implikuje poszukiwanie odpowiedzi na dalsze pytania o to, czy jest Zrodtem wiary-
godnym. Mozna w tym wypadku siegna¢ do klasycznych stwierdzen, ze korzystanie
ze zrodet historycznych wymaga krytyki stosowanej jako discrimen veri ac falsi in
vetustis monumentis, dla odréznienia prawdy od fatszu. Polega na wspomnianej juz
umiejetnosci krytycznego poznawania zrodet historycznych. Wspdtczesnos$¢ zro-
det w zasadzie mogta zwalnia¢ z wymogu przeprowadzania regularnej i dogtebnej
krytyki, jaka obowigzywa¢ musi w odniesieniu do Zrédet starszych. Jednak - na co
zwrdcita uwage Brygida Klrbis - nalezy speini¢ wymogi ,liczenia sie z dziejowo-
$cig wszelkiej refleksji”, a zatem uchwycenia zaleznosci i relacji miedzy stanem
spotecznym, gospodarczym, politycznym panstwa i oczekiwaniami ze strony ekipy
rzadowej a dokonaniami kinematografii'*. Wypada utrzymywac w zasiegu percepcji
badacza wiedze o polityce informacyjnej czy polityce kulturalnej Polski Ludowej,
o zabiegach propagandowych formalnych i nieformalnych, o czynnosciach cenzor-
skich, a niekiedy tez o samoograniczeniu (autocenzurze) stosowanym przez twor-
ce'®. Trzeba tez pamieta¢ o subiektywnos$ci wytworu kultury, o deformacjach ar-
tystycznych dokonywanych $wiadomie przez rezysera, scenarzyste, aktora, a takze
o selekcji kadréw filmowych na etapie montazu. Wiedza na ten temat musi sktania¢
badacza do zachowania ostroznos$ci podczas interpretowania zawartosci utworu.
Pozwala wprowadzi¢ wspétczynnik ,prawdopodobienstwa prawdziwosci” i prze-
strzega¢ jego rezimu'®. Nade wszystko jednak badacz musi nieustannie pamietac,

11 Przyktadowo: J. Ptazewski, Historia filmu 1895-2005, Warszawa 2010; tenze, Historia
filmu francuskiego, Warszawa 2005. Mnogos$¢ tematow z zakresu historii filmu dotyczy takze
zagadnien historii produkcji filmowej, wytwérni, dystrybucji, cztonkéw ekipy filmowe;.

2 0 rozbiezno$ciach w materii ,historii filmu” i , historii kina” zob. M. Lagny, Historia po-

mocq dla kina, [w:] Panorama wspotczesnej mysli filmowej, red. A. Helman, thum. tejze, Krakow
1992, 213-214.

13 Chetnie stosowano uktad chronologiczny z podziatem dziejow filmu na okres filmu
niemego oraz filmu dzwiekowego. Postugiwano sie w tym przypadku kryterium pojawienia
sie i zastosowania nowych technik kinowych.

14 B. Kurbis, Metody Zrédtoznawcze..., s. 116.

15 A. Misiak, Kinematograf kontrolowany. Cenzura filmowa w kraju socjalistycznym
i demokratycznym (PRL i USA). Analiza socjologiczna, Krakéw 2006, passim; T. Goban-Klas,
Niepokorna orkiestra medialna. Dyrygenci i wykonawcy polityki informacyjnej w Polsce po
1944 roku, przet. A. Minczewska-Przeczek, Warszawa 2004, s. 75-102; zob. tez P. Oseka,
Mpydlenie oczu. Przypadki propagandy w Polsce, Krakéw 2010, s 10 i n.

16 J. Topolski, Historyk i Zzrédta: préba dynamicznej charakterystyki Zzrodet historycznych,
[w:] tegoz, Marksizm..., s. 53. Warto pamietac, ze ,stosunek badan historycznych do metahi-
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ze film fabularny bazuje na fikcji, stanowigc wytwér wyobrazni. Zawiera elemen-
ty, jak akcja, bohaterowie, zdarzenia czy sytuacje, ktére tworza fabute wykreowang
przez scenarzyste. W gtéwnej mierze stuzy rozrywce, ale moze wspierac edukacje
spoteczng, pomagac zrozumiec¢ otaczajacy Swiat, zapisujac obraz rzeczywistosci we-
dtug optyki twoércy filmu. Miesci w sobie artystyczne i pozaartystyczne deformacje
przynalezne do gatunkowej konwencji.

Okreslenie warto$ci badawczej Zrédia sprzyja pokazaniu, ze film spetnia wy-
mogi stawiane Zrédtom historycznym. Wypada zatem zauwazy¢, ze czytelna jest
informacja o twdrcach filmu, o jego odbiorcach, a takze o ,wtascicielu”, czyli o tym,
kto zaméwit (ewentualnie inspirowat) jego powstanie i w jakim celu oraz jakimi
$rodkami sie postuzyt dla realizacji zadania'’. W warstwie fabularnej wielu filmow
uwidacznia sie chronologiczna zbiezno$¢, a niekiedy nawet tozsamos$¢ faktu spo-
tecznego i faktu ekranowego oraz czasu akgji filmu i czasu zycia jego wspotczesnych
widzow. O wartosci Zrédtowej filmu moze decydowac jego definiowanie w postaci
»wizualnej kroniki rzeczywistos$ci”!8, pozwalajac na jego podstawie na odtwarzanie
faktéw historycznych, poznanie rzeczywistosci spotecznej, politycznej, gospodar-
czej, rekonstrukcje tta historycznego. Czes¢ filméw dostownie wypetniata rygory
kronikarskie jako paradokumentalne wytwory pracy ekipy rezyserskiej, operator-
skiej, aktorskiej.

Pod wzgledem metodologicznym film pozwala na realizacje dwo6ch podstawo-
wych zasad weryfikowania Zrédta: (1) sprawdzania i odtwarzania wiedzy Zrédto-
wej, (2) tatwosci konfrontowania z wiadomos$ciami pozyskanymi z innych zrédet
oraz z wiedzg pozazrédtowa. Umozliwia ksztattowanie i wykorzystywanie elemen-
tow nowej metodyki naukowej, ktéra podtrzymuje tradycyjne zabiegi poznawcze
zgodnie z dotychczasowymi zasadami krytyki formalno-erudycyjnej, ale tez pozy-
skuje nowe techniki i narzedzia do rekonstrukcji przesztosci. Dla antropologa czy
etnologa film od dawna juz pozostawat pozadanym zrédtem dostarczajacym materii
do badan naukowych. Aleksander Jackiewicz (1915-1988), teoretyk filmu, zauwa-
zyl, Ze mozna ,ekran traktowac jako antropologiczng ankiete, w ktdrej autor przez
sam fakt robienia filmu zadaje pytania”'®. Rwnie dobrze mozna zatem w miejsce
ankiety antropologicznej wpisa¢ ,historyczng ankiete”, w ktérej respondent wspét-
tworzy kwestionariusz zagadnienn waznych dla historyka stawiajacego pytania
o strukture filmu przedstawiajaca i przedstawiong oraz komunikowana. Znaczenie
kinematografii doceniano w Polsce Ludowej, kiedy inicjowane byty badania filmu,

storii przekazywania nie jest jedynie stosunkiem idiograficznej kroniki do interpretatywnej
typologii lub do tego, co szczeg6lne, do tego, co ogdlne”, R. Debray, Wprowadzenie do medio-
logii, przet. A. Kapciak, Warszawa 2010, s. 184.

17 Badacz filmu jako zrédta historycznego moze tez sukcesem zakonczy¢ dociekania na
temat tego, czy tworcy filmu niekiedy sami nie wychodzili naprzeciw ,zaméwieniu spotecz-
nemu”, realizujac filmy bedace odzwierciedleniem nastrojéw spotecznych, ale tez wykonujac
niesformalizowane ,zamoéwienie” ze strony aktualnie rzadzacej panstwem ekipy politycznej.

18 ]. Topolski, Historyk i Zrédta: préba dynamicznej charakterystyki Zrodet historycznych,
[w:] tegoz, Marksizm..., s. 74.

19" A. Jackiewicz, Antropologia filmu, Krakéw 1975, s. 17; zob. K. S. Michalewicz, Film i so-
cjologia. Polskie powojenne badania i refleksje, Warszawa 2003, s. 9-44.
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tworzono podstawy filmoznawstwa, siegano do zagadnien estetyki, filozofii, psy-
chologii, socjologii®. Pafistwo bylo mecenasem, organizatorem i kontrolerem festi-
wali filmowych, konkurséw i innych imprez filmowych (seminaria filmowe, pikniki
filmowe itd.), podczas ktérych nobilitowano tworcow.

Film w Polsce Ludowej

Historyk badajacy dzieje Polski Ludowej moze poddawa¢ film naukowemu
ogladowi w co najmniej w siedmiu aspektach. Po pierwsze, postrzega go jako wy-
twor kultury niematerialnej i $wiadectwo kultury technicznej oraz poziomu cywi-
lizacyjnego w okreslonym czasie i miejscu, stosujace srodki artystycznego wyrazu.
Po drugie, widzi w nim efekt pracy zespotu ludzi, poniewaz film ma swoich tworcow
znanych z nazwiska. Tworcy filmow spetniali role ilustratoréw, ekranizatoréow, ko-
pistow, potaczone z rolg artystow?!. Niekiedy stawali sie tez komentatorami zjawisk
spotecznych czy politycznych o doniostosci historycznej. Po trzecie, film jest rejestra-
torem historii wspétczesnej, czasu jego realizacji. Po czwarte, jest rekonstruktorem
przesztosci, tworzac gatunek filmu historycznego. Po piate, przedmiotem badan sta-
je sie historia kinematografii z uwzglednieniem informacji o wtascicielu, czyli pan-
stwie i jego agendach jak Przedsiebiorstwo Panstwowe Film Polski (od 1945 roku),
Centralny Urzad Kinematografii (do 1951), Naczelny Zarzad Kinematografii (od
1957). Repertuar filmowy byt planowany centralnie. Panstwo dbato o upowszech-
nianie kultury filmowej przez rozwdj Federacji Amatorskich Klubéw Filmowych
w Polsce oraz Polska Federacje Dyskusyjnych Klubow Filmowych. Nadzér na twar-
czoscig filmowa skutkowat powstaniem kategorii ,potkownikow”, czyli filmoéw ar-
chiwizowanych, bez mozliwosci skierowania do dystrybucji. Przyktadem byt utwoér
Aleksandra Forda pt. 8 dzieri tygodnia. Po szoste, film byt narzedziem propagandy
politycznej, stanowiac $Srodek komunikowania tresci ideowo-politycznych i instru-
ment ksztalttowania $wiadomosci spotecznej.?? O jego uzyteczno$ci decydowata
dostepno$¢ oraz atrakcyjno$¢ formy. Medium to sprzyjato odnajdywaniu odpo-
wiedzi na kwestie dotyczace jakos$ci zycia w systemie politycznym Polski w latach
1944-1989. Po sidédme, film mozna odbierac¢ jako zrédto wiedzy o stylach dyskur-
su publicznego, szczegdlnie wowczas gdy jego tres¢ i forma spowodowaty reakcje
odbiorcéw.

Badacz dziejow Polski Ludowej moze rozpatrywac film jako zZrédto meryto-
ryczne: (1) bedace produktem finalnym procesu twdrczego, (2) majgce wewnetrzna
strukture, (3) cechujace sie ztoZzonym charakterem procesu komunikacji spotecz-
nej. Przedmiotem zainteresowania staja sie takze (1) ilustracyjne wtasciwosci filmu,
(2) stosowane w nim konwencje i klisze znane odbiorcom, (3) zabiegi stuzace uzy-
skaniu satysfakcji widza. Wypada jednak zastrzec, Ze poza granicami niniejszego

20 1, Bocheniska, Obraz filmowy jako znak, [w:] Wstep do badania dzieta filmowego, red.
A. Jackiewicz, Warszawa 1966; A. Jackiewicz, Uwagi o metodologii badania..., [w:] Wstep do
badania dzieta filmowego, Warszawa 1966, s. 30 i n.

1 M. Hendrykowski, Autor jako problem poetyki filmu, Poznan 1988, s. 141-158.

2 A. Gwo6zdz, Kultura, komunikacja, film. O tekscie filmowym, Krakéw 1992.
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studium pozostawiona zostata sprawa odbioru filméw przez wspotczesnych im wi-
dzom oraz przez publicznos¢ ogladajaca te filmy po latach, a takze kwestia przemian
recepcji niektorych obrazéw odczytywanych na nowo pod katem ich uniwersalnej
wymowy badz znajdowania w nich materiatu do reinterpretacji ocen i opinii?.

Dzieto artystyczne, jakim jest film, w sposéb naturalny i oczywisty zawiera kon-
fabulacje, odlegla od regut obiektywnego odzwierciedlania rzeczywistosci. Cechuje
je subiektywizm, emocjonalnos¢, r6znorodnos¢ form ekspresji, umownos¢, a takze
labilno$¢ jezyka wypowiedzi. Jego naukowa krytyka (z punktu widzenia dociekan
historycznych) raczej pomija zagadnienia estetyki, pozostawiajac na uboczu sprawy
oceny artyzmu czy piekna wytworu artystycznego. Ale warto tez nadmieni¢, iz zda-
niem specjalistki ,Zrédtoznawstwo historyczne, tak jak ikonologia w sztuce, moze
dzi$ odkrywac i interpretowac poszczegoélne warstwy, ktore ztozyty sie w historii
na cato$¢ obiektu, w ktorym uznaliSmy Zrédto historyczne”?. Stosujgc formute et
fabula partem veri habet (i w bajce jest cze$¢ prawdy), warto zauwazy¢, ze bada-
nie historii najnowszej, w tym pokazywanie poszczegolnych okreséw w dziejach
Polski Ludowej, sprzyjato zwré6ceniu uwagi na film jako zrédto wiedzy historycz-
nej?®. Odnalazly sie nim informacje o etapach istnienia panstwa i spoteczenstwa,
pojawila sie rejestracja przemian $wiadomosci spoteczenstwa i poszczegélnych
jego cztonkéw, a nawet czasem mozna dostrzec zapis obecnosci czynnika formal-
nego, z widocznymi $§ladami ingerencji cenzorskich, co uwidocznito sie szczegdélnie
w péznych filmach Stanistawa Barei, przyktadowo Co mi zrobisz jak mnie ztapiesz
(1978) czy Mis (1980). W réwnej mierze film sprawdza sie jako nadmieniony juz
wcze$niej rejestrator wycinkdw zycia spotecznego, niekiedy zawiera w sobie ele-
menty kronikarskich zapiséw objawéw obyczajowosci, kultury dnia codziennego,
infrastruktury miejskiej i wiejskiej.

Pierwszy pelnometrazowy powojenny film w Polsce pt. Zakazane piosenki
(1947, zmodyfikowana wersja 1948, rez. Leonard Buczkowski) stanowit insceni-
zacje zycia mieszkancow okupowanej Warszawy. Gdy film powstawat i nastepnie
trafit do dystrybucji, spora cze$¢ miasta znajdowata sie pod gruzami zniszczonych
budynkéw. Twércy filmu musieli zatem stworzy¢ iluzje o cechach realnego obiektu,
jaki pozostal w pamieci mieszkancéw przedwojennej Warszawy. W filmie dokona-
no rekonstrukcji uktadu topograficznego miasta (duza cze$¢ fabuty filmowej doty-
czyta folkloru ulicy warszawskiej), taboru komunikacyjnego, wygladu budynkéw,
natezenia ruchu ulicznego, wyposazenia mieszkan, strojéw ludnosci. Odtworzono
charakterystyczne dla warunkéw okupacyjnych scenki rodzajowe, stosunki mie-

% Zob. A. Leddchowski, Ulotne obrazy, Warszawa 1998, s. 35: P. Witek, , Rozbite lustra
historii. Rozmyte slady historii”. Metodologiczne problemy audiowizualnej koncepcji Zrédta hi-
storycznego, [w:] Historyk wobec Zrddet..., s. 102-1041; M. Hendrykowski, Film jako Zrddto
historyczne, Poznan 2000, s. 33-42.

24 B. Kiirbis, Nauki pomocnicze historii w wyktadzie uniwersyteckim, [w:] tejze, Cztery...,
s.97

% Jerzy Topolski uznat film za zrédto posrednie, ale rozszerzajace granice meto-
dologicznego warsztatu historyka o nowe narzedzia zdobywania wiedzy o przesztosci,
J. Topolski, Teoria..., s. 273-274; zob. Z. Wojtkowiak, Nauki pomocnicze historii najnowszej.
Zrédtoznawstwo: Zrédia narracyjne, cz. 1, Pamietniki, tekst literacki, Poznan 2003, s. 25.
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dzyludzkie, obyczajowos¢. Miasto byto w znacznej czesci zniszczone, ale widz ujrzat
w kinie dawng Warszawe?®. Co wiecej, urealniono obraz filmowy, wykorzystujac
prawdziwe rekwizyty, aby nie wzbudzi¢ nieuniknionej krytyki, gdyby ekranowe od-
stepstwa od wiedzy éwczesnych odbiorcéw byty zbyt wyrazne i tatwe do zweryfi-
kowania. Zyskano oczekiwany efekt konncowy, poniewaz pozytywna konfrontacja ze
zbiorowa pamiecia decydowata o spotecznej akceptacji filmu. Ogélna miarodajnos¢
Jrzeczowa” pozwolita na uwiarygodnienie odbioru problematyki ideowej zawartej
w warstwie fabularnej filmu. Ukazane zostaty w niej r6zne postawy ludzkie w nie-
mal kompletnej skali aktywnos$ci badZ pasywnoSci przy organizacji form oporu
cywilnego. Przedstawiono przyktady zaangazowania w dziatalno$¢ chronigcg spo-
teczenstwo polskie przed demoralizacja, sugerujagc widzom odpowiedz na pytanie
o to, jaka postawa byta pozadana dla Polski.

Zgodnie z autorskim zatozeniem badawczym w niniejszym studium wykorzy-
stane zostaly filmy wyprodukowane w Polsce Ludowej, aby pokaza¢ czy i na ile
mogly stac¢ sie zrédtem do badania historii panstwa, dziejow narodu, kierunkow
rozwoju $wiadomosci historycznej twércow i odbiorcéow filmoéw. Zrezygnowano
natomiast z odniesien do filméw o Polsce Ludowej, powstatych po 1989 roku,
mimo ich znacznych waloréw edukacyjno-poznawczych?’. Dla uporzadkowania
materialéw zostat zastosowany schemat chronologiczny, wyznaczony temporal-
nym nastepstwem artystycznych nurtéw w polskim filmie w latach 1944-1989.
Periodyzacje wewnetrzng umozliwily przemiany polityczne w Polsce oraz ewolucja
artystyczna tworczosci filmowej. Ustali¢c mozna nastepujace cezury: czas istnienia
filmu socrealistycznego, nastepnie polska szkota filmowa, mata stabilizacja, deka-
da propagandy sukcesu, kino moralnego niepokoju. Umownie wyznaczaty je cezury
wystepowania kryzysow politycznych w Polsce Ludowej, a wiec daty 1956, 1968,
1970, 1980, 1981. Reprezentatywne dla poszczegélnych okresdéw dziejow filmu
w Polsce byty obrazy: Barwy walki (1964), Baza ludzi umartych (1958), Celuloza
(1953), Cztowiek z marmuru (1976), Faraon (1966), Gorgczka. Dzieje pewnego poci-
sku (1980), Hubal (1973), Jak by¢ kochang (1963), Jasne tany (1947), Kanat (1957)
Krzyzacy (1960), Matzeristwo z rozsqdku (1966), Nie lubie poniedziatku (1971), N6z
w wodzie (1961), Pasazerka (1963), Pasja (1977), Popioty (1965), Polowanie na mu-
chy (1969), Popiét i diament (1958), Przygoda na Mariensztacie (1953), Przypadek
(1987), Rejs (1970), Struktura krysztatu (1968), Westerplatte (1967), Wszystko
na sprzedaz (1968), Zezowate szczescie (1960). Tworzyla je plejada rezyserow:
Stanistaw Bareja, Leonard Buczkowski, Eugeniusz Cekalski, Tadeusz Chmielewski,
Aleksander Ford, Wojciech Jerzy Has, Agnieszka Holland, Jerzy Kawalerowicz,
Krzysztof Kieslowski, Andrzej Munk, Jerzy Passendorfer, Czestaw Petelski, Marek

26 Dopiero jednak wiedza pozazrédtowa (a doktadniej poza tym konkretnym filmem
traktowanym jako Zrédto historyczne) mogta pozawala¢ zdobycie wiadomosci o tym, ktére
rekwizyty (przedmioty, budynki) byty autentykami, a ktére dekoracja. Pomocg stuzy¢ moze
memuarystyka, zob. A. Norbert, Wspomnienia operatora. 40-lecie pierwszej premiery, ,Kino”
1947, nr 1, s. 4-5; por. A. Madej, Kino, wtadza, publicznos¢. Kinematografia polska w latach
1944-1949, Bielsko-Biata 2002, s. 118-129.

27 przyktadem mogly stuzy¢ filmy Smier¢ jak kromka chleba, rez. K. Kutz, 1994, Gry ulicz-
ne, rez. K. Krauze, 1996 czy Czarny czwartek, rez. A. Krauze, 2011.
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Piwowski, Roman Polanski, Bohdan Poreba, Stanistaw Rézewicz, Jan Rybkowski,
Andrzej Wajda, Krzysztof Zanussi.

Powyzszy wykaz spetnial wymogi reprezentatywnosci z uwagi na zgodnos¢
z nadmieniong wczesniej periodyzacja dziejow filmu w Polsce Ludowej. Umozliwiat
pokazanie tematyki filmoéw w ich typowych sekwencjach. Dla socrealizmu byt to te-
mat industrializacji, walki klasowej i walki o pokdj, dla polskiej szkoty filmowej sze-
roko rozumiana tematyka Il wojny $wiatowej, dla czaséw matej stabilizacji istotne
byty warunki Zycia w panistwie realnego socjalizmu. Dwa ostatnie okresy dziejéw
filmu w Polsce Ludowej wypetniaty zagadnienia osiggnie¢ gospodarczych i spotecz-
nych, charakterystycznych dla tematyki propagandy sukcesu, a takze dylematow
etycznych, postaw nonkonformistycznych mtodej inteligencji jako tematéw stan-
dardowych dla kina moralnego niepokoju.

Ideologia w filmie

W Polsce Ludowej film doskonale sprawdzat sie jako sktadnik polityki informa-
cyjno-propagandowej panstwa. Stanowit narzedzie ksztattowania pogladéw i po-
staw spotecznych oraz byt obrazem mentalnos$ci jednostki ludzkiej badz grupy spo-
tecznej. Takie usytuowanie filmu sktaniato do zwracania uwagi na jego uzytkowos¢
i uzytecznos$¢, mniej natomiast doceniano jego rozrywkowy charakter. Film musiat
by¢ politycznie/spotecznie ,zaangazowany”, to znaczy miat jasno przedstawiac
stanowisko polityczne i mie¢ ideowg wymowe?®. Afirmowane byty postawy czyn-
ne, zachecano do tworzenia wzorca wychowawczego, ktéry mozna byto nastepnie
wkomponowa¢ w system wychowawczo-edukacyjny i propagandowy?. Film miat
spetnia¢ spoteczne funkcje, umozliwia¢ rozpoznawanie biezacych stosunkow spo-
tecznych, pokazywaé pozadane wartos$ci, ukazywac losy ludzkie, dramatyczne prze-
zycia jednostek ludzkich i grup spotecznych.

W okresie dominowania socrealizmu umacniat sie status filmu spoteczno-poli-
tycznego. Wprowadzenie tego podgatunku filmowego byto znakiem czasow, w kt6-
rych ideologizowano niemal wszystkie sfery zycia. Wystepowaty w nim motywy
wyboru drogi Zycia na zasadzie opozycyjnosci: ideowo$¢ - bezideowos¢, aktywnos¢
- pasywno$¢, prospoteczne - antyspoteczne, internacjonalistyczne (narodowe) -
kosmopolityczne, postepowe - reakcyjne. Jako utwory przeznaczone do masowe-
go odbioru, wypetniajgce funkcje propagandowe, musialy zawiera¢ uproszczenia.
Petno ich byto w filmach jak Jasne tany (1947, rez. Eugeniusz Pekalski) albo Dwie
brygady, (1950, rez. zesp6t studentéw pod opieka artystyczng E. Cekalskiego)) czy
Przygoda na Mariensztacie (1953, rez. Leonard Buczkowski). Ich tematyka oscylo-
wata wokét pozostatosci dawnego wyzysku mas ludowych, zagadnienn ideowosci
i rewolucji, wskutek ktérej nastepowata klasowa przemiana w robotnikéw $wia-

28 J. kuzynska-Dorobowa, Kierunki rozwoju filmu spoteczno-politycznego. (Zarys proble-
matyki), Warszawa 1987, s. 43-54.

29 W. Sokorski, Sztuka w walce o socjalizm, [Warszawa] 1950, s. 7-8 i n.
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domych swojej sity i znaczenia®. Jesli akcja filmu toczyta sie na wsi (Jasne tany)
przynosi¢ musiata zagadnienia sprawy reformy rolnej, sp6tdzielni produkcyjnych,
oswiaty, elektryfikacji, czasem oporu wobec zbrojnego podziemia. Akcja w miescie
(Przygoda na Mariensztacie) dotyczyta przys$pieszonych proceséw urbanizowania
kraju, prezentacji przodownikdw pracy, idei wydajnej pracy, wspo6tzawodnictwa
socjalistycznego, kolektywno$ci, klasowos$ci. Mieszanke przestrzenna mozna byto
obserwowac w filmach Celuloza (1953, rez. Jerzy Kawalerowicz) czy Pod gwiazdq
frygijskg (1954, rez. Jerzy Kawalerowicz) na podstawie powiesci Igora Newerlego
pt. Pamigtka z Celulozy. Ukazano w nich etapy dojrzewania bohatera filmowego,
a w perspektywie przedstawiono nedze wsi polskiej w czasach sanacji, migracje
ekonomiczng do miasta, terminowanie u rzemie$lnika, nastepnie prace w fabryce
celulozy. Powstat filmowy obraz drogi zyciowej od wiejskiego biedaka, potem bez-
robotnego i bezdomnego mtodzienca po mezczyzne szlachetnego, petnego wiary
w skuteczng walke o sprawiedliwo$¢ spoteczng, wstepujacego do ruchu komuni-
stycznego. W tle byta panorama spoteczna: biedota wiejska i miejska, ludno$¢ ma-
tomiasteczkowa i mieszkancy stolicy, drobnomieszczanstwo, lumpenproletariat
z elementem Zycia przestepczego, wojsko, organizacje polityczne. Bohater filmu,
gdy dojrzat politycznie, stat sie demaskatorem antyrobotniczych prowokatoréow,
uczestnikiem masowych wystapien robotnikéw fabrycznych, organizatorem de-
monstracji antyrzagdowych w kapitalistycznym panstwie.

Filmy socrealistyczne cechowat dydaktyzm w postaci narzuconej widzowi in-
terpretacji obrazéw i nawet jesli efekty propagandowe nie byty zgodne z oczekiwa-
niami wtadz panstwowych, mozna za Antoning Ktoskowska powtoérzy¢, ze polityka
kulturalna byta ,bardziej skuteczna w dziedzinie eliminowania pewnych tresci niz
w okresleniu ich faktycznej recepcji i charakteru odbioru”3'. Widzowi odebrana zo-
stata samodzielno$¢ oceny przedstawionego materiatu filmowego, w ktérym wyste-
powali bohaterowie zbiorowi, czesto pozbawieni cech indywidualnych. Fabuta byta
ustalona na kanwie spraw codziennych: trud pracy fizycznej, relacje miedzyludzkie
w miejscu pracy. Kadrom filmowym towarzyszyt natretny komentarz. Wazna byta
rola narratora-wszystkowiedzacego, ktory ogtaszat, ze system polityczny jest dobry,
ajedynie ludzie nie sa w stanie sprostac jego wymogom. Narrator homodiegetyczny,
a niekiedy nawet ekstradiegetyczny, emocjonalny, nieobiektywny, przemadrzaty,
zywo uczestniczacy w akcji filmu, sprawowat kontrole nad obrazem i dZzwiekiem,
manipulowat srodkami ekspres;ji filmowej. Jego ekspresyjny komentarz utrudniat
widzowi sformutowanie wtasnych refleksji.

Dla historyka cenne informacje o przejawach ideologizacji filmu znajdowaty
sie w biografistyce, ktéra w Polsce Ludowej miata niemal wytacznie hagiograficz-
ng nature, cho¢ raczej unikano obrazowania zycia czotowych przywédcow i ide-
ologdw. Wsrod nielicznych filméw o klasykach marksizmu-leninizmu byt obraz

30 p. Zwierzchowski, Zapomniani bohaterowie. O bohaterach filmowych polskiego socre-
alizmu, Warszawa 2000, s. 10 i n.; G. Petczynski, Dziesigta muza w stroju ludowym. O wize-
runkach kultury chtopskiej w kinie PRL, Poznan 2002, s. 40 i n.; M. Mazur, Jeszcze raz o filmie
socrealistycznym, [w:] Swiat z historiq, red. P. Witek, M. WoZniak, Lublin 2010, s. 51-52.

31 A. Ktoskowska, Socjologia kultury, Warszawa 1981, s. 483.



Zrédtowe badanie dziejéw Polski Ludowej: przypadek fabularnej twérczosci filmowej [13]

pt. Lenin w Polsce (1966, rez. Sergey Yutkewich), zrealizowany w koprodukcji
z ZSRR. W akcje filmu wpisano wydarzenia z zycia Lenina, gdy po aresztowaniu 8
sierpnia 1914 r. przebywat w wiezieniu w Nowym Targu. Tworzywem narracyjnym
byly mysli Lenina, w $ciezce dzwiekowej znalazly sie jego wewnetrzne monologi.
Dzieki nim widz otrzymywat obraz przysztego przywodcy rewolucji bolszewickiej
jako przeciwnika wojny oraz zwolennika miedzynarodowej solidarnosci robotni-
kéw i internacjonalizmu. Odbiorca powinien utozsamiac¢ sie z tymi pogladami, wi-
dzac ponadto w Leninie przyjaciela Polski i Polakéw. Warto przy tej okazji zauwa-
zy¢, ze wiekszo$¢ biografii filmowych, podobnie jak innych filméw historycznych,
powstawata przy udziale konsultanta historycznego, ktérym byt utytutowany na-
ukowiec. Zgodnie z zapotrzebowaniem ideologicznym filmowano zyciorysy (badz
ich fragmenty) wybranych postaci z dziejéw ruchu robotniczego, niezbednych do
legitymizowania Polski Ludowej. Filmy ,rodowodowe” przedstawialy pre-naro-
dziny systemu, ukazywaty zyciorysy dziataczy ruchu robotniczego (komunistycz-
nego, proletariackiego). Typowe przyktady dotyczyly filmowych sylwetek Karola
Swierczewskiego (Zotnierz zwyciestwa, rez. Wanda Jakubowska, 1953), ale tez
Ludwika Warynskiego (Biaty mazur, rez. Wanda Jakubowska, 1979)32. Miaty adresa-
ta we wspoétczesnym odbiorcy, ktérego powinny byty przekonaé do racji ideowych
o wymiarze klasowym, sktoni¢ do refleksji nad przebiegiem proceséw dziejowych
prowadzacych do koficowego sukcesu w postaci istnienia i rozwoju Polski Ludowe;j.
Stuzyty przekazaniu wiedzy o masach spotecznych, o ruchach politycznych, o po-
wstaniach narodowych, ale z elementami rewolucji spotecznej, siegajac do wiedzy
potocznej czy do mitéw politycznych znanych ogdétowi widzéw jak mit ,cztowieka,
ktory sie kulom nie ktanial”. Dla profesjonalnego historyka mogty sta¢ sie Swiadec-
twem manipulowania wiedzg historyczna oraz dowodem sprawnosci komunikacyj-
nej przy kamuflowaniu informacji i ocen niewygodnych dla systemu politycznego.

Fabuta filmowych biografii skupiata sie na losach jednostki ludzkiej osadzo-
nej na tle zbiorowosci. Taka konstrukcja filmu mogta budzi¢ obawy formutowania
zarzutéw nadmiernego indywidualizmu i braku docenienia roli mas spotecznych
w procesach historycznych. Jednak krytycy filmowi znajdowali uzasadnienie dla
podtrzymywania zainteresowania indywidualnym losem cztowieka. Ciekawy wy-
wod przeprowadzit Bolestaw Michatek, krytyk i scenarzysta filmowy, ktory w ksigz-
ce pt. Kino naszych czaséw stwierdzit, ze

w spoteczenstwach kapitalistycznych niepokoi dzi$ artystéw i myslicieli bardziej los
zbiorowosci niz losy indywidualnych ludzi; bo 6w los zbiorowosci jest niejasny, tworzy
sie z niekontrolowanej gry egoistycznych intereséw indywidualnych, grupowych, klaso-
wych. Stad owa troska o znalezienie jasnych formut artystycznych dla okreslenia zbio-
rowosci, stad poszukiwanie diagnoz prostych. W naszych spoteczenstwach wtasnie los
zbiorowosci przedstawia sie bardziej klarownie; ba, jest racjonalnie zaplanowany, wy-

32 Konsultantem historycznym byt Jerzy Targalski (ojciec), historyk, redaktor naczelny
kwartalnika ,Z pola walki”.
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raza sie wskaznikami socjo-ekonomicznymi. Nic dziwnego, ze niepokdj artysty kieruje
sie przeto w strone tych do$wiadczen ludzkich, ktérych ujaé wskaznikami nie mozna®3.

Wyjasnienie powyzsze, skadinad odlegte od realnej oceny filmografii, stuzyto
podtrzymaniu stanowiska dotyczacego stusznosci prezentowania bohateréw filmo-
wych w szerokiej panoramie spoteczne;.

Celem uwiarygodnienia przekazu filmowe postaci komunistéw ukazywanych
w ich w Zyciu codziennym nie zawsze byty wyidealizowane. Liczyta sie skuteczno$¢
polityczna czy spoteczna, jaka osiggali propagujac komunistyczne wzorce i warto-
$ci. Znamienny przyktad stanowita ekranizacja noweli Marka Htaski pt. Baza ludzi
umartych (rez. Czestaw Petelski). W fabule przedstawione zostaly postaci mez-
czyzn wykolejonych wskutek warunkéw zycia. Gtéwnym bohaterem byt komuni-
sta z przekonania, realizujacy cele ideowe polegajgce na rozwoju produkcji ekono-
micznej za wszelka cene, nawet kosztem zycia czy zdrowia ludzkiego. Bohater filmu
w kreacji Zygmunta Kestowicza miat biografie, ktérg widz poznawat jedynie we
fragmentach. Wiadomo byto, Zze niegdys$ (,,za sanacji”) zostat ukarany wiezieniem
za dziatalno$¢ polityczna, po wojnie ciezko pracowat, miat nieudane Zycie osobiste,
nie zalezato mu na zdobywaniu débr materialnych ani na poprawieniu wiasnego
statutu spotecznego. Jako aktywny komunista dostat partyjne polecenie wyjazdu
do bieszczadzkiej bazy kierowcéw przewozacych ciezaré6wkami bele drzewne nie-
zbedne do podzwigniecia kraju z powojennych ruin. Umiat adaptowac sie do wa-
runkéw, w jakich miat wykona¢ zadanie, czyli naktoni¢ zbuntowanych kierowcow
do pozostania na miejscu i dalszego wykonywania trudnej i niebezpiecznej pracy,
bez nowoczesnego sprzetu, na starych, zdezelowanych ciezaré6wkach. Gdy przybyt
do tytutowej bazy transportowej, nie korzystat z frazeologii komunistycznej. Celem
przekonania kolegéw, by nie porzucali miejsca pracy, zastosowat trik w trakcie gry
w karty. Osiggnat sukces, uzyskujgc postuch u zbuntowanych pracownikéw. Jednak
nastepnego dnia jako uczciwy komunista przyznat sie, ze uzyt kart znaczonych, kté-
re dawaty mu przewage nad pozostatymi graczami. Nadmienit przy tej okazji, ze
techniki znaczenia papieru nauczyt sie w czasie pobytu w wiezieniu jako wiezien
polityczny. W ten spos6b dopetniat obrazu ,zwyczajnego komunisty” jako cztowie-
ka rzetelnego i uczciwego wykonujgcego zadania w imie racji nadrzednych.

Nieco inny przyktad postaci komunisty odnalezé mozna w filmie pt. Smier¢ pre-
zydenta (1977, rez. Jerzy Kawalerowicz, wspotscenarzysta byt Bolestaw Michatek)?*,
bedacym fabularng rekonstrukcja wydarzen miedzy 9 a 16 grudnia 1922 r. tocza-
cych sie w Zgromadzeniu Narodowym oraz na ulicach Warszawy. Uwzglednione
zostaty w nim akcenty ideowe jak czerwony sztandar, przemdwienia dziataczy ko-
munistycznych, pokazano okolicznosci $mierci robotnikow w ulicznych starciach
z policja i z bojowkami. Na tym tle znalazta sie historyczna posta¢ komunistycznego
posta Stanistawa Lancuckiego. Nie nalezatl do oséb z pierwszego planu filmowego,
ale byt dostatecznie wyrazisty, aby oddziatywac na percepcje odbiorcy. W swietle
fabuty wykazywat sie skutecznoscia dziatania i bezkompromisowo$cia ideowa, uwi-

3 B. Michatek, Kino naszych czaséw, Warszawa 1972, s. 68.

34 Konsultacji historycznych udzielit Henryk Comte.
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docznionag na tle innych postoéw, przedstawionych jako politycy bezradni wobec ter-
roru politycznego, stabi, zagubieni. Stawali sie fatwym celem dziatan ttumu na ulicy,
gdy utrudniano im dotarcie do parlamentu. Jedynie Lancucki w otoczeniu ochro-
ny osobistej spokojnie przemieszczat sie po Warszawie, a nastepnie po sejmowym
gmachu i wypowiadat zdecydowane opinie na temat stanu spotecznego i politycz-
nego Polski. W tym wypadku komunista jawit sie jako polityk rozwazny, przenikli-
wy, majacy $wiadomos$¢ wielu trudnosci, jakie musiat pokona¢ w walce z wrogami
klasowymi, ale przedstawiat sie tez jako polityk efektywny, twardy i zdecydowany
broni¢ swoich racji ideowych.

Nadmienione powyzej przyktady komunistéow jako postaci filmowych nalezaty
do przejawdéw uproszczonej rejestracji rzeczywistosci, wypada jednak zauwazyg¢,
ze w narracji filmowej stosunkowo mato uzywano bezposrednich (werbalnych)
odwotan do ideologii obowigzujgcej w Polsce Ludowej. Na marksizm powotywali
sie rezyserzy i krytycy filmowi, ale w sferze rzeczywisto$ci pozafilmowej: w wywia-
dach prasowych, w artykutach i felietonach czy recenzjach drukowanych w perio-
dykach®. W warstwie fabularnej niezwykle rzadko nawigzywano wprost do mysli
Karola Marksa. Przy tej okazji wypada zwrdci¢ uwage na zmienno$c jezyka, ktérym
porozumiewali sie bohaterowie filméw. Najpierw filmowe $ciezki dZwiekowe byty
opanowane przez stownictwo propagandowe i Zargon partyjny: walka klasowa,
réwnos¢ klasowa, sprawiedliwo$¢ spoteczna, czujno$¢ ideologiczna, obrona przed
kutactwem. Wypowiadano sie o Sprawie (przez duze ,S”), o budowie i umacnianiu
socjalizmu. Stosowano leksemy: dobro narodu, wola ludu, sprawiedliwos¢ spo-
teczna, walka o stuszng sprawe. P6zniej jezyk filmu nabrat militarnego charakteru
i patriotycznej werwy: honor Polaka, bohaterstwo, heroiczna $mier¢. Poza okresem
socrealizmu niezbyt wiele byto filméw, w ktoérych postaci filmowe zwracaty sie do
siebie stosujgc partyjna nomenklature ,towarzyszu”.

Bez ekspozycji pryncypiow ideowych tworzone byty fabuty filméw obyczajo-
wych czy komediowych oraz filméw o tematyce dzieciecej, ale przeznaczonych dla
widzow dorostych®*. W komediach filmowych podtrzymywany byt nastrdj opty-
mizmu (czasy Bolestawa Bieruta i ,wczesnego” Wtadystawa Gomutki), utrwalania
matej stabilizacji (czasy Wtadystawa Gomutki, ilustracja byt film pt. Rozwodéw nie
bedzie, ale tez N6z w wodzie) czy sukcesu i skoku cywilizacyjnego (czasy Edwarda
Gierka). Uwieczniano w nich obraz spoteczenistwa radosnego, majacego wpraw-
dzie drobne, codzienne ktopoty bytowe, ale spokojnie Zyjacego w dobrze zarzadza-
nym panstwie®”. Typowy przyktad stanowita seria filmowa Kapelusz pana Anatola,
Pan Anatol szuka miliona, Inspekcja pana Anatola. Bohaterem tryptyku byt Anatol
Kowalski, kasjer bankowy, uczciwy cztowiek, wiodacy zwyczajne zycie, ale przypad-

35 Film i telewizja w procesach wychowawczych, Warszawa 1965, passim; Z. Katuzynski,
Salon dla miliona, Warszawa 1961, s. 10 i n; B. Michatek, Szkice o filmie polskim, Warszawa
1960; W. Sokorski, O bojowq i odpowiedzialng krytyke artystycznq, Warszawa 1953, s. 5-9
i n.; tenze, Grubq kreskq. Dialogi o sztuce, moralnosci i socjalizmie, Warszawa 1959, s. 12 i n.;
K.T. Toeplitz, Wiek XX do wynajecia, Warszawa 1958.

3 Na temat filméw dzieciecych i miodziezowych w Polsce Ludowej zob. M. Hend-
rykowski, Polski film fabularny dla dzieci i mtodziezy, Poznan 1994, s. 20-31.

37 D. Skotarczak, Obraz spoteczeristwa PRL w komedii filmowej, Poznan 2004, s. 158-159.
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kowo wiktajgcy sie w wydarzenia kryminalne. Konwencja komediowa pozwalata
na unikniecie nachalnej agitacji. Postaci przewijajace sie w filmie, takze sylwetki
milicjantéw, byty sympatyczne, ale niepozbawione przywar i Smiesznostek. Film
ilustrowat zycie codzienne Warszawy, a w trzeciej czesci takze i prowincji, cho¢ byt
przykrojony gtéwnie do pokazania scenek rodzajowych z zycia drobnych urzed-
nikéw, ekspedientéw sklepowych, emerytéw i innych uczestnikéw akcji. W fabu-
le tryptyku byli tez przestepcy, gtéwnie drobni kieszonkowcy. Z kolei w filmach
Stanistawa Barei jak Mi$ oraz w filmie Marka Piwowskiego Rejs zawarte zostaty od-
niesienia do absurdéw zycia spotecznego, petnego biurokratycznych patologii. Nie
przynosity jednak pogtebionych odniesien do stanu frustracji spoteczenstwa.

Odpowiedzi na pytanie o mentalny poziom spoteczenstwa, a przynajmniej jego
wybranych segmentéw, miaty udziela¢ filmy intelektualnego nurtu artystyczne-
go reprezentowane przez tworczos¢ Agnieszki Holland, Stanistawa Lenartowicza,
Stanistawa Leszczynskiego, Krzysztofa Zanussiego®. Nawiazywali do tradycji po-
zytywistycznej jak idea pracy, codzienny trud samodyscypliny. Stosowat narracje
zawierajaca ,rzeczowo-poetycki” opis Swiata®’, tworzac filmy o inteligentach i dla
odbiorcow o pewnych wymaganiach intelektualnych. Bohaterzy jego filmow dys-
kretnie, ale konsekwentnie trwali w stanie odmowy udziatu w systemie politycz-
nym, ktéry kontestowali, cho¢ bez patetycznych gestéw. Uwidocznita sie rezygnacja
z fasadowego ujmowania zycia ludzkiego wedtug szablonu wyrazanego najczesciej
w postaci ,awansu spotecznego” i drogi ze wsi do miasta, od statusu chtopa (rolni-
ka) do pozycji robotnika §wiadomego swojego znaczenia.

Podsumowujac, wypada powtérzy¢, ze ideologia marksistowska jawnie eks-
ponowana wystepowata gtéwnie w filmach socrealistycznych oraz w p6zniejszych
,produkcyjniakach”. Pewna cze$¢ fabut filmowych miata tres¢ ideologiczng ukry-
ta w obrazach i w $ciezce dzwiekowej, wykorzystujac pozafilmowa wiedze widza,
u ktorego okreslone elementy ikonosfery, jak przyktadowo czerwony sztandar czy
melodia pie$ni rewolucyjnej, mialy wywotac skojarzenia ze ,stuszng” ideologia.

Filmowe spory o historie

Film fabularny w duzej mierze mdgt sta¢ sie zrodtem wiedzy o stanie Swiado-
mosci politycznej spoteczenstwa w Polsce Ludowej, szczegoélnie wskutek zapozna-
nia sie z trescig obrazéw kinowych o tematyce historycznej. W literaturze przed-
miotu pojawily sie nawet proby odpowiedzi na pytanie, czy film moégt zastgpic
inne zroédto wiedzy, np. opracowanie naukowe opublikowane w postaci ksigzki®.
Powstat termin ,historiofotia” dla okreslenia filmowej rekonstrukcji przesztosci

3 M. Janku-Dopartowa, Gorzkie kino Agnieszki Holland, Gdansk 2000.

39 A. Morstin-Poptawska, Jak daleko..., s. 269, 280; M. Hendrykowska, Wybdr jest wolno-
Scig, wolnos¢ jest wyborem. O ,Strukturze krysztatu” Krzysztofa Zanussiego, [w:] Polonisci
o filmie, red. M. Hendrykowski, Poznan 1997, s. 39-80.

40 Zob. R. Marszatek, Filmowa pop-historia. Krakow-Wroctaw 1984, s. 9-11.
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w postaci filmu historycznego z elementami faktografii i refleksji nad dziejami*.
Powyzej przedtozony wykaz filméw zachecat do stwierdzenia, ze filmowcy w Polsce
Ludowej chetnie podejmowali tematy z przesztosci. Czynili tak z kilku powodéw. Po
pierwsze, mieli obowigzki edukowania spoteczenstwa w duchu pozadanym przez
kierownictwo aparatu wtadzy panstwowej, tworzac kanon wyobrazen o przeszto-
$ci. Po drugie, diagnozowali wspétczesng sytuacje polityczna przez zastosowanie
kostiumu historycznego, co w jakiej$ mierze miato da¢ szanse na ukrycie przed
okiem cenzorskim zakodowanych nieprawomyslnych wypowiedzi, ktére widz po-
winien wlasciwie odczytaé. Po trzecie, wywotywali, a niekiedy wrecz prowokowali
debate publiczng na wybrane tematy historyczne, liczac sie z ich aktualng wymowa
polityczng. W kazdym z wymienionych motywo6w pojawiata sie kwestia wypetnia-
nia funkgcji ustugowej wobec systemu politycznego, ale niekiedy tez pewnej nieza-
leznosci tworcéw i ich dziet artystycznych. Dlatego wielu wybitnych rezyserdw sie-
gato do historycznych motywoéw.

Tematyka historyczna byta chetnie eksploatowana w filmach, w ktérych rekon-
struowano wazne wydarzenia z dziejow Europy i Polski. Dobrg ilustracje stanowit
film o wydarzeniach z czasu Wiosny Luddw pt. Romantyczni (1970, rez. Stanistaw
Rézewicz). Kanwa historyczna nie przeszkadzata prébie sformutowania wspotcze-
snego przestania o skutkach dezideologizacji Zzycia arystokracji polskiej w poto-
wie XIX wieku. Analogicznie wspotczesne odniesienia miat film o rabacji galicyj-
skiej pt. Pasja (1977, rez. Stanistaw Rézewicz) na podstawie scenariusza Andrzeja
Kijowskiego i Edwarda Zebrowskiego. Pokazano w nim moralne wybory dokonane
przez Edwarda Dembowskiego oraz racje spoteczne Jakuba Szeli. Wspomniane od-
niesienia do wspétczesnych probleméw czaséw ,pdznego Gierka” dotyczyty dostrze-
zenia oznak ,oderwania sie aparatu wtadzy od ludzi pracy, od mas spotecznych”.
Posta¢ Dembowskiego ,postuzyta do postawienia zasadniczych w drugiej potowie
lat siedemdziesigtych pytan o moralno$¢ przywodcy, ideologa, o model wiadzy i styl
jej sprawowania, a takze pytan ponadczasowych, miedzy innymi o cene moralng,
o wartos$¢ zycia ludzkiego, o sens, o prawo wywotania rewolucji ludowe;j”*.

Podobnie aktualizowano tre$¢ wielkich produkcji filmowych jak Faraon (1966,
rez. Jerzy Kawalerowicz) czy Krzyzacy (1960, rez. Aleksander Ford). Obydwa filmy
miaty zapewniona plejade konsultantéw historycznych, specjalistéw w zakresie hi-
storii og6lnej, dziejéw obyczajowosci, ale takze strojéw historycznych, architektury,
oreza®, przy produkcji Faraona pozyskano konsultacje wybitnych egiptologéw na

1 H. White, Historiografia i historiofotia, [w:] Film i historia. Antologia, red. I. Kurz,
Warszawa 2008, s. 117.

“2 1. Luzynska-Doroba, Portret czy karykatura? Filmowy obraz swiadomosci spoteczno-
-narodowej chtopdéw od korica XVIII w. do Il wojny swiatowej, £.6dZ 1991, s. 53-54. Zdaniem
badacza problemu ,nasze kino przezywato renesans zainteresowania historia, ktéry zaowo-
cowat nie tylko kilkoma znakomitymi filmami, ale pamietnym sympozjum Stowarzyszenia
Filmowcdéw Polskich w Lagowie, gdzie doszto do ozywionej wymiany zdan miedzy gronem
wybitnych badaczy, luminarzy wiedzy historycznej, a czotowymi krytykami filmowymi i sa-
mymi twércami”, M. Hendrykowski, Stanistaw RéZewicz, Poznan 1999, s. 96.

3 Bogata oprawe konsultantéw zabezpieczono dla produkcji filmu Krzyzacy. W gronie
tym znalezli sie: konsultant historii ogélnej Stefan M. Kuczynski, konsultant historii obycza-
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czele z profesorem Kazimierzem Michatowskim. W filmowych fabutach nie chodzi-
to wytacznie o odtworzenie przesztosci. Stuzyty gtéwnie odniesieniom do wspoét-
czesnosci, do jej regut ideowych, do biezacych potrzeb propagandy Polski Ludowe;j.
W Krzyzakach gloryfikowano - zgodnie z wymaganiami czasu - kwestie zwyciestwa
,had odwiecznym wrogiem”, wychodzac naprzeciw kompleksom narodowym. Film
mial antyniemiecka wymowe, stuzyt propagandowemu pokazaniu, iz Niemcy, po-
stugujac sie zakonem rycerskim, zmierzali do zlikwidowania panstwa polskiego.
Film byt tez poniekad wymierzony w religie, mial dyskredytowa¢ duchownych
chrzescijanskich, pokazywanych w negatywnym $wietle jako interesownych i bez-
wzglednych uczestnikéw gry politycznej wymierzonej w Polske. Sprzyjat dyskre-
dytowaniu symboliki religijnej, relatywizowaniu sprawy obecnosci chrzescijanistwa
w polskiej kulturze i tradycji, pozycji duchowienstwa chrzescijanskiego w historii
Polski i Europy. W Faraonie z kolei przedstawiono dylematy despotycznego wtadcy
panstwa w systemie niewolnictwa. Zwrécono uwage na stabosci mtodego monarchy
wynikajace z zapalczywosci, ale tez z braku wiedzy i do§wiadczenia politycznego.
Do$¢ jednoznacznie ukazano kaptanéw jako sprytnych politykéw, sprawnie wyko-
rzystujacych wlasna wiedze o zjawiskach astronomicznych, aby wskutek ,ciemnoty
ludu” obali¢ wtadce, ktéry chciat przeprowadzi¢ wielkie reformy spoteczne.

O historii najnowszej traktowata twoérczo$¢ polskiej szkoty filmowej zawiera-
jaca prawde ekranu o nieodlegtej drugiej wojny $wiatowej i pierwszych latach po
jej zakonczeniu**. Artystyczne spory z historig prowadzone przez Andrzeja Wajde
(Kanat, Lotna, Popiét i diament) czy Andrzeja Munka (Eroica, Pasazerka, Zezowate
szczescie) byty surowe dla polskiej charakterologii narodowej, dla romantycznych
wizji polityki, wreszcie dla heroistycznego modelu historii. Doskonatg ilustracje
stanowita tragikomedia pt. Zezowate szczescie (1960). Miescita diagnoze pokolenia,
w ktérym oprocz ,Kolumbow” znajdowat sie Jan Piszczyk, karierowicz i oportuni-
sta. Piszczyk nie miat szczescia znalez¢ sie w historii Polski we wtasciwym miejscu
i czasie. Na przyktadzie jego zyciowych przygod uwidocznita sie mieszanka patosu
z szyderstwem i ironig. Piszczyk chciat zosta¢ bohaterem-herosem, ale bez wiek-
szego wysitku i wtasnej ofiarnosci. Nie wnikal w sens i znaczenie uczciwosci, pa-
triotyzmu, odpowiedzialnosci. Jemu blizsze sa pewne gadzety: trabka zastepowego
w druzynie harcerskiej czy mundur stuchacza szkoty podchorazych. Marzeniem
byto pozyskanie uznania w oczach najblizszego otoczenia, zdobycie powodzenia
wsrdd dziewczat, utozenie sobie wygodnego Zycia pozbawionego gtebszej refleksji.
Kwintesencje jego postawy zawart rezyser w scenie pochodu mtodziezéwki sana-
cyjnej (z hastem: ,Na Kowno”) i kontrpochodu zorganizowanego przez nacjonali-
styczng opozycje polityczng (z hastem: ,Zydzi na Madagaskar”). Piszczyk, znajdujac
sie miedzy dwiema kolumnami manifestantéw, zachowat sie jak typowy oportuni-
sta, wykrzykiwat na przemian oba hasta, czym wzbudzat entuzjazm kazdej ze stron
konfliktu. Scena jest humorystyczna, ale i gorzka czy szydercza w swojej wymowie

jow Gertruda Mataczynska, konsultant dziejow broni rycerskiej Andrzej Nadolski, konsultant
historycznych strojéw Janina Orosz. Przy powstaniu filmu pracowali tez konsultanci z zakre-
su dziejow muzyki, architektury, hippiki, szermierki.

* Zob. ,Szkota polska” - powroty, red. E. Nurczynska-Fidelska, B. Stolarska, £.6dz 1998.
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etyczno-moralnej jako odzwierciedlajgca postawe cztowieka bez wtasnego spdjne-
go i koherentnego systemu wartosci.

Historyczne spory przedstawicieli polskiej szkoty filmowej byty toczone w cie-
niu zmian dokonujacych sie w Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej. W szere-
gach partii krystalizowata sie grupa ,partyzantéw”, wyrazicieli nurtu ,narodowego
komunizmu” czy ,nacjonalkomunizmu”. Filmowcy z kregdéw ,partyzantow” podjeli
ideologiczng i artystyczna polemike z przedstawicielami polskiej szkoty filmowe;j.
Zarzucali im manipulowanie historig najnowszga, szydzenie z polskosci, propagowa-
nie kosmopolitycznej wizji dziejéw Polski i Europy. Powotany zostat do zycia Zesp6t
Filmowy , Profil” Bohdana Poreby, ktérego twérczos¢ filmowa stanowita odpowiedz
na poczynania ,szydercoOw”. Sprzeciwiano sie nurtowi ,antybohaterszczyzny”,
uprawiano kult wojska, przywotywano zZoinierski etos, nawigzywano do tradycji
romantycznej, zgodnie z ktérg droga do niepodlegtosci wiodta przez zbrojng walke
z wrogami Polski. Manifesty ideowe ,partyzantéow” odnalez¢ byto mozna w dorob-
ku filmowym Jerzego Passendorfera oraz Ewy i Czestawa Petelskich, gdzie na ogot
pojawiat sie bohater plebejski (najczesciej odtwarzany przez Wojciecha Siemiona),
Swiadomy uczestnik wojennych bitew, ktére w finale prowadzity do zniszczenia
wrogéw zewnetrznych (Niemcy) i wewnetrznych (kapitali$ci) oraz do powstania
Polski Ludowej. Filmy nurtu heroicznego pokazywaty historie Polski w konwencji
filmu wojennego, z podgatunkiem - filmu partyzanckiego*. W ich tres¢ wpisana byta
»$mier¢ heroiczna”, ktéra w ocenie filmoznawcy ,wiaze sie z narodzinami nowego
$wiata. Na fundamencie umocnionym krwig powstaje odmieniona rzeczywisto$¢”*.
Zastosowanie znalazt termin ,$mier¢ zatozycielska”, na wzoér mitu zatozycielskie-
go jako wydarzenie legitymizujgce zjawiska polityczne. Postawy oportunizmu, ko-
niunkturalizmu przeciwstawione byty postawom aktywnych cztonkéw wspélnoty
spotecznej, klasowej, niekiedy narodowej. Tworzono wzorce osobowe inspirujace
pedagogike spoteczna, wspierajace wychowanie nowego cztowieka*’. W tym czasie
bohaterowie kina polskiej szkoty filmowej przebywali wtasng droge historyczna.
,Kolumbowie” z Armii Krajowej walczyli w powstaniu warszawskim, by pod koniec
jego trwania znaleZ¢ sie w kanatach, dalsze ich drogi mogty wie$¢ do plutonu egze-
kucyjnego wykonujacego wyroki na cztonkach PPR i do przypadkowej, niepotrzeb-
nej $mierci jak $mieré Macka Chetmickiego, bohatera filmu Popiét i diament.

Film jako Zr6dto wiedzy o stylach dyskursu publicznego wypada rozpatrywac
pod katem reakcji odbiorcéw. Znaczny rezonans spoteczny wywotywaty ekraniza-
cje literatury pieknej. Juz na etapie zapowiedzi realizacyjnych znanych powiesci czy
utworéw dramaturgicznych pojawialy sie pytania, czy adaptacja nie zubozy dzieta
literackiego, a takze zgtaszano spoteczne protesty co do doboru lektury czy obsa-

% W literaturze naukowej pojawia sie tez termin ,kino wojenno-kombatanckie”,
L. Polniak, Patriotyzm wojskowy w PRL w latach 1956-1970, Warszawa 2011, s.5in.

6 P Zwierzchowski, Spektakl i ideologia. Szkice o filmowych wyobrazeniach smierci he-
roicznej, Krakéw 2006, s. 18.

47 P. Zwierzchowski, Piekny sen pedagoga, czyli o pewnym wizerunku szkoty i nauczy-
ciela, [w:] tegoz, Piekny sen pedagoga. Literackie i filmowe portrety swiata edukacji, Krakow
2005, s. 39.
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dy aktorskiej (np. dyskusja publiczna nad obsada roli Andrzeja Kmicica). Kapitalng
egzemplifikacja staty sie intelektualne debaty na temat ekranizacji powiesci pt.
Popioty Stefana Zeromskiego w artystycznej interpretacji Andrzeja Wajdy. Podobnie
jak we wskazanych powyzej wypadkach, czasy wojen napoleonskich stawaty sie
pretekstem do rozwazan dotyczacych spraw wspoétczesnych. Film Wajdy cecho-
wat klimat goryczy wynikajacej z porazek spoteczenstwa polskiego oraz z dramatu
pojedynczych jednostek ludzkich. Sprowokowat debate publiczng, ktérej rozmiary
merytoryczne wykraczaty poza sfere filmu. Uwidaczniata sie w niej aktualizacja dy-
lematéw politycznych i rozstrzyganie spraw biezacych na kanwie historii i litera-
tury. Zastanawiano sie czy Wajda miat prawo do uzupetnienia dzieta Zeromskiego
o scene odwrotu wojsk napoleonskich po klesce z Rosja. Formutowano zarzuty
fatszowania historii, naduzycia wiedzy historycznej, selekcji faktow z przesztosci,
ahistoryzmu, reinterpretacji powiesci Zeromskiego*®. Zwracano uwage na stosunek
do tradycji narodowych, na kwestie wolnosci interpretatorskich zaréwno historii
jak i utworu literackiego. Rezyserowi zarzucano zagubienie wartosci narodowych
czyn6w zbrojnych oraz upowszechnianie narodowego nihilizmu.

Nawet pobiezny oglad tytutéw filmowych o historycznej konotacji pozwalat
stwierdzi¢, jakich tematéw unikano. W tym wypadku z milczenia Zr6édet (argument
ex silentio) mozna byto wyciggna¢ wnioski co do braku filméw o drazliwych sktad-
nikach historii dwudziestowiecznej jak bitwa warszawska w 1920 roku czy zbrod-
nia katyniska. Niemozno$¢ zrealizowania filméw o tematyce ryzykownej wynikata
z kilku powodéw, w tym niedostatku rzetelnej wiedzy popartej badaniami profe-
sjonalnych historykdw. W filmach historycznych, ktére zostaly zrealizowane, nie-
kiedy postuzono sie metaforyka. Jej wprowadzenie do $wiata kinowego wymagato
przyjecia zatozenia, ze odbiorca posiada umiejetnos¢ transformowania znaczen, ze
wykracza poza zwykte, przecietne rozumienie rzeczywistosci i potrafi odnalez¢ sie
na poziomie abstrakcyjnych doznan i przezy¢. W tym sensie film stawat sie Swia-
dectwem swoich czas6w w wymiarze co najmniej poczwornym. Obok zawartosci
wewnetrznej dawat wyraz zdolno$ciom komunikacyjnym, kierunkom artystycznym
oraz poziomowi technicznemu, ale takze byt dokumentem wrazliwosci odbiorcéw,
ich zdolnosci percepcji wysublimowanej twérczo$ci luminarzy sztuki filmowe;j.

Uwagi kocowe

Film fabularny jest istotnym zrédtem historycznym pod warunkiem (1) od-
czytania jego kontekstu spotecznego, politycznego, kulturalnego, (2) rozpoznania
cech epoki, (3) zaznajomienia sie z dominujacymi stylami artystycznymi, (4) roz-
szyfrowania intencji nadawcy i poziomu percepcji odbiorcy. Powinny zosta¢ zatem
spetnione fundamentalne elementy rezimu poznawczego, co oznacza, ze film moz-
na uznac za Zrédto standardowe z wszystkimi typowymi zaletami i wadami. Mocna
strona filmu jako zZrédta jest nie tylko jego zawartos¢, ale i atrakcyjna forma przeka-
zu. Stabe strony filmu jako materiatu zrédtowego dotycza przede wszystkim kwestii

8 K. Eberhardt, Wokdét ,Popiotow”. Spor z historiq? Spor z legendq?, ,Film” 1964, nr 43,
s. 7. Zestaw gtos6w polemicznych zob. ]. Luzynska-Doroba, Portret..., s. 15, 18-19, 28-33.
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iluzji, jaka ex definitione musi dawac film. Iluzja dotyczy wytwarzania przestrzeni
ekranowego zycia kierujacego sie zasadami konfabulacji, ztudzenia, zmys$lenia,
ktore zarazem ma wiele cech prawdopodobienstwa ludzi, miejsc, wydarzen. Cecha
zmniejszajgca wartos¢ zrodtowa filmu jest niepewnos¢ co do rzetelnosci i realnosci
obiektéw filmowych. Warto jednak pamietaé, ze przyzwolenie widza na konfabu-
lacje w filmie, a takze na fikcyjno$¢ postaci czy wydarzen, niekoniecznie oznacza
zgode na konwencjonalng nieszczero$¢ w kwestii otoczenia (budynki, ubiory, re-
kwizyty). Powyzsze stwierdzenie pozwala na sformutowanie opinii, Ze wspomniany
brak przyzwolenia na nazbyt oczywiste przeklamania w $wiecie filmowym zmniej-
sza ryzyko potraktowania filmu jako w petni obiektywnego $wiadectwa historii. Nie
prowadzi do uodpornienia czy nawet znieczulenia profesjonalnego badacza dzie-
jow, majacego Swiadomos$¢ wad rekonstrukcji obrazu przesztosci.

Zastrzezenia zglaszane pod adresem filmu jako Zrédta wiedzy historycznej
ulega¢ moga ztagodzeniu wowczas, gdy potraktuje sie film jako $wiadectwo epoki.
Film wypelniat wymogi rejestracji wydarzen, os6b i miejsc, ktére tworzyty historie
Polski Ludowej, uwzgledniajac jej ideowe prapoczatki. Mozna w tym wypadku na-
wet stwierdzi¢ pojawienie sie optymizmu poznawczego przy zatozeniu, ze film stat
sie Zrédtem nie tylko miarodajnym (po zastosowaniu wtasciwych procedur formal-
no-erudycyjnej krytyki), ale tez skutecznym jako przekaznik tresci historycznych.
Jego istnienie sktaniato do refleksji nad metodologia badan naukowych, zachecato
do poszerzenia granic Zrédet, umacniato gotowos$¢ do pielegnowania nawyku kon-
troli tego co jest czy moze stac sie zrédtem historycznym.
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Desk research of the history of the People’s Poland:
feature films as the case study

Abstract

Feature film is an important historical source on condition that (1) its social, political, and
cultural context is interpreted, (2) features of the epoch are recognized, (3) the dominant
artistic styles are known, and (4) the intentions of the addresser and the level of perception of
the addressee are understood. When classifying a film as a source, the fundamental elements
of research regime should be fulfilled which means that a film can be considered a standard
source with its typical advantages and disadvantages.

Feature film fulfilled the requirements of recording the events, people and places that created
the history of the People’s Poland, taking into account its ideological beginnings. One can
even claim the appearance of cognitive optimism on the assumption that the film became
a source that is not only conclusive (after using proper procedures of formal and educational
criticism) but is also effective as a transmitter of historic content. Its existence inclined to
the reflexion on the methodology of research, encouraged to extending the limits of sources
of discovering the historic processes, strengthened the readiness to nurturing the habit of
controlling what is or can be a historical source.
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