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Abstrakt: Dorota Skotarczak, WSROD FILMOWYCH ZRODEL DO HISTORII POLSKI LU-
DOWE]J. ,POROWNANIA” 7, 2010, s. 141-150. ISSN 1733-165X. Filmy fabularne moga stano-
wié zrédlo historyczne dostarczajace wiedzy na temat czaséw, w ktérych zostaly zrealizowa-
ne. Jednak filmy wyprodukowane w krajach socjalistycznych, jesli maja dostarczy¢ informacji
historykowi, musza by¢ poddane weryfikacji, uwzgledniajacej specyfike kina tychze krajéw.
Tak tez jest niewatpliwie w przypadku filméw nakreconych w Polsce w latach 1944-1989,
a wiec w czasach panowania ustroju socjalistycznego. Filmy wtedy powstate w Polsce musiaty
by¢ zgodne z narzucona odgoérnie ideologig. Szczegélnie dotyczy to filméw kreconych
w latach 1949-1955 czyli w okresie obowiazywania metody tworczej zwanej realizmem socja-
listycznym. PéZniej ona juz wprawdzie nie obowigzywala, ale twoércy filméw mniej lub bar-
dziej musieli sie liczy¢ z wymogami panujgcego rezimu politycznego. Aby w filmach rozpo-
znac rzeczywisto$¢ tamtego okresu, trzeba zdawac sobie sprawe, w jaki sposéb ja zmieniano.
W tym celu siegnaé nalezy do rozmaitych dokumentéw, ktére te kwestie naswietlaja. Sa one
przechowywane przede wszystkim w Archiwum Filmoteki Narodowej, Archiwum Akt No-
wych i Archiwum Instytutu Pamieci Narodowej. W kazdym razie odpowiednio postepujac ze
zrédlami filmowymi mozna dowiedzie¢ sie¢ bardzo wiele o Polsce tamtego okresu. Nawet
filmy jawnie propagandowe, falszywie ukazujace 6wczesna Polske, sa cenne dla historyka,
gdyz przynajmniej ukazuja tendencje i metody propagandy.

Abstract: Dorota Skotarczak, AMONG SOURCES OF FILM TO THE HISTORY OF SOCIALIST
POLAND. “POROWNANIA” 7, 2010, p. 141-150. ISSN 1733-165X. Feature films can constitute
a historical source of knowledge on the times in which they were made. However, if films pro-
duced in socialist countries are to provide any knowledge to the historian, they have to be veri-
fied bearing in mind the specificity of the cinema in these countries. This is the case of films
made in Poland during 1944-1989, in the times of the socialist regime. Those were the times in
which films in Poland had to be made in accordance with the superimposed ideology. This is
particularly true about films done in 1949-1955, that is the times of social realism. In order to
capture the reality of the period in the films, one has to understand how it was changed. Thus,
various documents explaining these mechanisms should be consulted. They are available mostly

1 Correspondence Address: gregory@amu.edu.pl
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in Archiwum Filmoteki Narodowej (The National Film Archive), Archiwum Akt Nowych (The
Archives of New Records in Warsaw) and Archiwum Instytutu Pamieci Narodowej (Archive of
the National Institute of Remembrance).

Historia kina polskiego czterdziestu pieciu powojennych lat to nadal w duzej
mierze historia jeszcze nie napisana. Dotyczy to zresztg nie tylko kina, ale sztuki
czy kultury masowej w ogole. I nie tylko w Polsce, lecz we wszystkich krajach tzw.
demokracji ludowej. Polskie kino byloby wiec tu tylko egzemplifikacja skompli-
kowanej sytuacji, przed jaka staje historyk zajmujacy sie okresem Polski Ludowe;j.
Z jednej strony historia filmu polskiego to historia pewnej dziedziny sztuki (kultu-
ry masowej), zbior poszczegolnych dziel, ktére mozna poddac analizie, biorac pod
uwage ich walory artystyczne. Z drugiej jednak strony zadne dzieto nie powstaje
w kulturowej prézni. Kazde jest jako§ wytworem swoich czaséw i miejsca swego
powstania. I w tym sensie sytuacja kina takiego kraju jak Polska jest specyficzna
i w zwigzku z tym wymaga uwzglednienia szeregu czynnikéw, ktére wptynely na
ostateczny ksztalt poszczegélnych filmoéw. A jednoczesnie, dla historyka tradycyj-
nie przyzwyczajonego do rozpatrywania zrédel pisanych, pojawia si¢ problem
specyfiki podejécia do Zrédel audiowizualnych.

Juz od pewnego czasu historycy interesuja sie kwestiag wykorzystania filmu ja-
ko Zrédta historycznego. Fakt, ze film takowym by¢ moze, nie budzi juz dzi$ wat-
pliwosci?, cho¢ trwaja wcigz dyskusje, co powinno historyka w filmie interesowac.
Zanim przejde do refleksji na temat kina PRL-u, chcialabym poczynic jeszcze kilka
niezbednych uwag na ten temat.

Zastanawiajac si¢ nad zakresem zainteresowan historyka filmem, John E. O’Con-
nor® wyréznil cztery zasadnicze obszary:

1) film jako Zrédio historyczne majace dostarczy¢ informacji o konkretnych

wydarzeniach;

2) film potraktowany jako zZrédto informacji o zyciu spotecznym;

3) badanie historii filmu jako dzieta sztuki;

4) analiza tzw. filmu historycznego czyli préba odpowiedzi na pytanie jak film

moze dostarcza¢ wiedzy historycznej.

2 Przeglad stanowisk historykéw dotyczacych filméw jako zrédla historycznego zob.: D. Skotar-
czak, Obraz spoleczeristwa PRL w komedii filmowej. Poznan 2004, s. 7-32; M. Szczurowski (red.), Doku-
ment filmowy i telewizyjny. Toruri 2005; D. Skotarczak, Film i historia w doswiadczeniach polskich history-
kow, [w:] D. Skotarczak (red.), Media audiowizualne warsztacie historyka. Poznann 2008, s. 11-24;
W. Olejniczak-Szukata, Film fabularny jako zrédio historyczne [w:] Media audiowizualne..., s. 25-52;
P. Witek, Kultura - Film - Historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia audiowizualnego. Lublin 2005;
P. Witek, Rozbite lustra historii. Rozmyte $lady historii. Metodologiczne problemy audiowizualnej koncepcji
Zrodta historycznego, [w:] J. Kolbuszowska i R. Stobiecki (red.), Historyk wobec zZrodet. Historiografia kla-
syczna i nowe propozycje metodologiczne. £.6dz 2010, s. 91-105.

3 Cytat za: P. Witek, Rozbite lustra..., s. 94.

142



Dorota Skotarczak, Wsrdd filmowych Zrédet do historii Polski Ludowej

Jesli idzie o punkt trzeci, to wydaje sie, ze powinien on raczej pozosta¢ domena
zainteresowan historykéw filmu, traktujacych go jako dzieto sztuki. Punkt czwarty
nawigzuje za$ do toczacej sie w swoim czasie na gruncie amerykanskim dyskusji
na temat mozliwosci zastapienia ksiazki historycznej przez film* W przypadku
punktu pierwszego chodzi gléwnie o kroniki filmowe. Natomiast dla historyka
zajmujacego sie filmem fabularnym najbardziej interesujacym wydaje sie¢ punkt
drugi, ktéry méwi o wykorzystaniu filmu jako Zrédia do badan szeroko rozumia-
nego zycia spolecznego. I w tym sensie myslenie historyka o filmie jako Zrodle do
badan rzeczywistosci spolecznej bytoby bliskie mysleniu wypracowanemu na
gruncie antropologii filmu. Warto tu powotac sie na poglady Aleksandra Jackiewi-
cza inicjatora tej dyscypliny. Pisal on, Ze film jest ,$ladem odbiorcy, kontekstu
spolecznego”>. Bylby zatem film Zrédlem do badania Zycia spolecznego, obycza-
jow, mitéw, tradycji®. Odpowiedzi domaga sie pytanie, jak nalezaloby z takiego
zrodla korzystaé, jak przeprowadzac jego krytyke, czy mozna by tu zastosowaé
metody tradycyjne, czy nalezaloby wypracowa¢ metody nowe. I ostatecznie - ja-
kiego podejscia wymagaja filmy powstale w okresie Polski Ludowej. Na temat
filmu jako Zrodta historycznego i jego krytyki pisali m.in. Ryszard Wagner”, Doro-
ta Skotarczak8, Weronika Olejniczak-Szukala®, Piotr Witek!?, ktérych prace beda
przytaczane w dalszym ciggu artykutu.

Przystepujac do analizy zZrédla nalezy przede wszystkim ustali¢ jego auten-
tycznos¢ czyli dokonac jego krytyki zewnetrznej!l. Za Zrédlo autentyczne uznaje
sie takie, po pierwsze, ktérego czas i miejsce powstania znamy; po drugie wyroz-
ni¢ mozemy autentyczno$¢ pragmatyczna zalezng od prowadzonych badan i py-
tan stawianych Zrédilu; po trzecie takie Zrédlo, ktére nie jest sfalszowane; po
czwarte, ktore jest oryginalem, a nie kopia. Taka krytyke przeprowadzi¢ mozna
réwniez w przypadku filmu.

Wydawac sie moze, ze ustalenie czasu powstania filmu jest stosunkowo pro-
ste. Takie informacje znajdujemy zwykle w czotéwce filmu badZ w napisach kon-

4 R. Rosenstone, Visions of the Past. The Challenge of Film to Own Idea of History. London 1995; What
You Think about When You Think about Writing a Book on History and Film. “Public Culture” 1990, Vol. 3,
nr 1, s. 50-65; H. White, The Modernist Event, [w:] V. Sobchack (ed.), The Persistence of History. Cinema,
Television and The Modern Event. New Y 97, nr 2: M. Raskin, “JFK” and the Culture of Violance, s. 487-499;
M. Rogin, “JFK”: The Movie, s. 500-505; R. Rosenstone, “JFK”: Historical Fact/Historical Film, s. 506-511.
5 A. Jackiewicz, Antropologia filmu. Krakéw 1975, s. 12.
¢ D. Skotarczak, Od Astaire’a do Travolty. Amerykariski musical filmowy w kontekscie historii Standw
Zjednoczonych 1929-1979. Poznan 1996.
7 R. Wagner, Film fabularny jako Zrodto historyczne. , Kultura i Spoleczeristwo” 1974, nr 2, s. 181-194.
8 D. Skotarczak, Obraz spoleczetistwa..., op. cit.
9 W. Olejniczak-Szukala, Film fabularny..., op. cit.
10 P. Witek, Kultura-Film-Historia...; P. Witek, Rozbite lustra..., op. cit.
11 Zob. ]. Topolski, Metodologia historii. Warszawa 1973; J. Topolski, Teoria wiedzy historycznej. Po-
znan 1983.
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cowych. Jesli takowych brak, na przyklad wskutek uszkodzenia tasmy filmowej,
siegng¢ mozna do archiwéw, doniesiefi prasowych albo skorzysta¢ z relacji ust-
nych o0s6b pracujacych przy produkcji danego obrazu. Pamietaé nalezaloby jednak
o kilku szczegotach. Przede wszystkim o tym, zZe film jest dzielem powstajacym
niekiedy przez kilka lat, Zze data ukoriczenia filmu i jego premiery moga by¢ bar-
dzo oddalone od siebie. Po przyklady siegna¢ mozna cho¢by do powojennego
okresu polskiej kinematografii. Produkcja Ulicy Granicznej (1949) trwata kilka lat,
wielokrotnie byla przerabiana, wokoét niej toczono - jawne i niejawne - dyskusje
o charakterze politycznym, z personalnymi atakami na rezysera, Aleksandra For-
da ze strony Stanistawa Albrechta, ktéry w miedzyczasie - po Fordzie - objat sta-
nowisko szefa kinematografii'2. W koncu film zdecydowano sie pokazaé za grani-
cy, gdzie sie spodobal, a nawet na festiwalu w Wenecji otrzymatl zloty medal
narodu wloskiego!?, dopiero potem pokazano go w kraju. Tak wiec data podana
przy filmie jest tylko datg ukonczenia filmu, a nie méwi o diugosci jego realizacji.
Gdy Ulica Graniczna w konicu trafila na ekrany, rzeczywistosé w Polsce i w polskiej
kinematografii byta inna niz wtedy, gdy film zaczynano kreci¢. Aleksander Ford
zdazyl straci¢ stanowisko szefa firmy Film Polski i czlowieka numer jeden w pol-
skiej kinematografii, a jego dotychczasowa dziatalnos¢ zostala przez nowe wiladze
poddana totalnej krytyce. Oczywiscie, trzeba przyjac jakas date i ukoriczenie mon-
tazu wydaje sie tu najbardziej sensownel4, niemniej pamietac trzeba o pewnej jej
umownoéci. Natomiast zupelnie nie do przyjecia jest data premiery filmu, ktéra
czesto o wiele lat rozmija si¢ z data jego ukoriczenia. Przykladu dostarcza inny
film Forda, Osmy dzien tygodnia, ktéry ukonczono w 1958 roku, ale premiere miat -
z przyczyn politycznych - dopiero po 25 latach. Rzecz jasna, produkcja filméw
bywa dluga i w innych kinematografiach, ale nie mozna zapomnie¢, ze w krajach
totalitarnych czesto wynikalo to z przyczyn politycznych i samo w sobie moze
zawiera¢ pewien material informacyjny.

Ustalenie daty produkgcji filmu jest dzialaniem podstawowym, ale nie jedy-
nym. Przystepujac do badarn nalezy bowiem okresli¢ autentyczno$¢ pragmatyczna
interesujacego nas obrazu. Tego mozemy dokona¢ dopiero po zapoznaniu sie
z materialem Zrédlowym. Woéwczas ustalamy, co konkretnie bedzie przydatne,
a co nie, dla okre$lonego tematu badawczego. Przed takim zadaniem stanetam
przed laty, pracujac nad ksigzka Obraz spoteczeristwa PRL w komedii filmowej. Dla
podjetego przeze mnie tematu wykorzystatam filmy, ktére uznatam za wspotcze-
sne, a nie historyczne. Film historyczny to taki, najogélniej rzecz ujmujac, ktory
moéwi o przesztosci. Film wspolczesny opowiada o czasach, w ktérych powstal.

12 A. Madej, Kino - wtadza - publicznoé¢. Kinematografia polska w latach 1944-1949. Bielsko-Biata
2002, s. 181-198.

13 Triumf ,, Ulicy Granicznej” na weneckim biennale. ,Film” 1948, nr 18, s. 5.

14 Zob. W. Olejniczak-Szukata, Film fabularny..., s. 31.
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Okreslenie jednak, co jest filmem wspolczesnym, a co historycznym, wymaga
przyjecia pewnych zatozen wstepnych. Absolutnie nie wchodzi w rachube ustale-
nie jakiej$ okreslonej liczby lat (np. 20-25 lat czyli r6znica jednego pokolenia).
Wszystko zalezy tu bowiem od kontekstu historycznego. A wiec Zakazane piosenki
(1947, rez. L. Buczkowski), Ulica Graniczna czy Ostatni etap (1948, rez. W. Jakubow-
ska) - mimo ze opowiadaly o wydarzeniach dziejacych sie zaledwie pare lat wcze-
$niej - byly niewatpliwie filmami historycznymi, opowiadaly bowiem o zakon-
czonym juz rozdziale historii. Z kolei Dwie godziny (rez. S. Wohl i ]J. Wyszomirski),
gdy je ukoriczono w roku 1946 byly filmem wspodlczesnym, ale w 1957, w roku
premiery, byty juz filmem historycznym. Rozstrzygniecie czy film jest czy nie jest
wspolczesny, stanowi zagadnienie bardzo istotne, szczegélnie jesli sie¢ uwzgledni
skomplikowane dzieje najnowsze Polski.

Powyzsze przyklady wskazuja na filmy, ktérych akcja dziala sie w epoce jed-
nak znanej twércom i widzom z autopsji. Jest to wprawdzie czas przeszly, ale zu-
pelnie inny niz w przypadku Mtodosci Chopina (1952, rez. A. Ford) czy Potopu
(1974, rez. J. Hoffman), bo przeciez przezyty przez wspodlczesnie zyjacych ludzi.
Na pewno pokazujac na ekranie takg historie mozna jej nada¢ sens zgodny z aktu-
alnymi wymogami politycznymi, ale trzeba chocby dlatego, aby sens ten uwiary-
godni¢ - pozosta¢ zgodnym z okreslonymi realiami tamtych dni. A zatem przy-
najmniej wyglad ludzi i miejsc musi by¢ maksymalnie zblizony do autentyku.
W takim razie filmom tym nie mozna odmowic¢ wiekszych lub mniejszych walo-
réow zrodlowych.

O tym jak wazny moze by¢ kontekst historyczny filmu §wiadczy¢ moze glosny
w latach siedemdziesiatych serial telewizyjny pt. Dyrektorzy (1975, rez. Zbigniew
Chmielewski), a przypomniany przed paru laty przez telewizje. Serial ten zawiera
spora dawke krytycyzmu wobec rzeczywistosci Polski Ludowej, a poszczegdlne
odcinki nie konicza sie jednoznacznym happy endem. Bohaterowie - kolejni dyrek-
torzy duzego przedsiebiorstwa produkcyjnego - borykaja sie z wieloma proble-
mami i nie zawsze podejmuja najlepsze decyzje. Dopiero ostatni odcinek ma dobry
koniec. Jest to znamienne, a zawarta w Dyrektorach krytyka przestaje dziwi¢, gdy
uzmystowimy sobie, ze wszystkie odcinki - poza ostatnim - dzieja sie w przeszto-
Sci, a wiec maja charakter historyczny wobec momentu realizacji calosci. Tylko
akcja odcinka ostatniego rozgrywa sie w terazniejszosci. W ten sposéb serial po-
zwala sobie na krytyke poprzednich okreséow w historii PRL (stalinizm, okres go-
mutkowski), jednoczes$nie stanowigc apoteoze wspodlczesnosci, to znaczy Polski
pod rzadami Edwarda Gierka. Tak wiec rozstrzygniecie, ktére odcinki maja cha-
rakter historyczny, ktére wspoélczesny, decyduje o interpretacji catosci i pozwala
zrozumieé zawarty w serialu przekaz ideologiczny.

Przy okazji warto zwroci¢ uwage na jeszcze jedng kwestie. Ot6z film fabularny
traktowany jako Zrédlo historyczne dostarcza informacji o czasach swojego po-
wstania, nie o czasach, o ktérych opowiada. Jest to rzecz, jak sadze zasadnicza,
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o ktorej nalezy zawsze pamietac takze przy analizie filmoéw, ktérych akcja dzieje
sie w przesztosci. Tak wiec, np. Kanat (1957) czy Popidt i diament (1958) Andrzeja
Wajdy nie dostarczaja wiedzy o Powstaniu Warszawskim czy losach Zolnierzy
Armii Krajowej, ale o specyficznym okresie w historii PRL-u jakim byl czas odwilzy.

Kolejna sprawg, ktéra nalezaloby rozpatrzyg, jest to, czy mamy do czynienia ze
zrédlem autentycznym, to znaczy czy nie zostalo ono sfalszowane. Bra¢ przy tym
pod uwage musimy falszerstwo catkowite lub tylko czesciowe. W przypadku fil-
mu jest to problem o tyle skomplikowany, ze czesto spotykamy sie jedynie z kopia
w sytuacji, kiedy nie zachowal si¢ oryginal. Jeszcze inna rzecza jest falszerstwo
czedciowe, ktoére zachodzi wéwczas, gdy poszczegdlne fragmenty - ujecia, sceny -
zostaly usuniete lub wmontowane do catosci bez woli, a nawet niekiedy wiedzy
autorow.

Ten ostatni przypadek jest szczegélnie interesujacy. W okresie Polski Ludowej
filmy byly poddawane szczegétowej kontroli. Poczawszy od samego pomystu,
a dalej scenariusza przechodzi¢ musiaty przez rozliczne komisje oceniajace (zalez-
nie od okresu Komisje Ocen Filméw i Scenariuszy badZz Komisje Ocen Scenariu-
szy), a i p6Zniej, juz gotowy material nierzadko przemontowywano, wycinano lub
dokrecano dodatkowy fragment. Zdarzato sie, ze autorzy wycofywali swoje na-
zwiska z czoléwki, czujac, Ze nie maja z danym filmem nic wspélnego. Tak posta-
pil Czestaw Mitosz, wspétautor scenariusza do filmu Robinson Warszawski w rezy-
serii Jerzego Zarzyckiego. Ostateczna wersja, zatytutowana Miasto nieujarzmione
(1950) byla przede wszystkim pochwala Armii Czerwonej i niewiele miata wspol-
nego z duchem oryginatu'®>. Marek Htasko wycofal swoje nazwisko z czolowki
Bazy ludzi umartych (1959, rez. Cz. Petelski), ktéra miata by¢ adaptacja jego opo-
wiadania Nastepny do raju, niezadowolony ze zmian, jakie poczynil rezyserlt. Za-
stanawiam sie, czy mozna w takich przypadkach méwic o falszerstwie. W kazdym
razie jest to kwestia wymagajaca rozwagi i uwzglednienia wielu czynnikéw. By¢
moze zreszta w kazdym przypadku podjaé trzeba bedzie odrebna decyzje, a prze-
sadzanie z gory, co uzna¢ mozna za czeéciowe falszerstwo jest niemozliwe.

Pojawia sie tu zreszta jeszcze jeden problem. A mianowicie, czy film nalezy
analizowac jako calos¢, czy nalezatoby raczej wydzieli¢ jego skladowe (kadry, uje-
cia, sceny) i poddac je oddzielnej analizie 7. Ot6z wydaje sie, ze wiecej wiadomosci
o spoleczenistwie socjalistycznym wydoby¢ mozemy dzielac film na czesci i anali-
zujac kazda z nich oddzielnie. Calo$¢ bowiem niekiedy przytlacza specyficzna
rama ideologiczna.

15 A. Madej, Film Andrzejewskiego i Mitosza. , Kino” 1990, nr 9, s. 14-17.
16 M. Htasko, Pigkni dwudziestoletni. Warszawa 1989, s. 135.
17 A. Sikorski, Uwagi o specyficznym charakterze filmowego zZrodta historycznego, [w:] Problemy nauk

pomocniczych historii. Materiaty na II konferencje poswigcong naukom pomocniczym historii. Katowice 1973,
s. 79.
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Rozwazajac powyzszg kwestie pamieta¢ musimy, ze w czasach Polski Ludowej
kazdy film musial by¢ ideologicznie poprawny. Ale wydaje sie, Ze niekiedy owa
ideologiczna poprawnoéc¢ czyli polityczna wymowa catoéci, stanowita tylko rame,
ktéra umozliwiala poszczegélnym filmom szczesliwie przejs¢ przez wszystkie
etapy kontroli i dosta¢ sie na ekran. Ramga ta nalezaloby zaja¢ sie wowczas, jesli
bada¢ chcemy, jak praktycznie realizowane byly ideologiczne zaloZzenia ustroju,
jaka wizje $wiata uwazano za stuszng, jak zmieniata si¢ ona zaleznie od momentu
dziejowego, jakie wzorce osobowe podsuwano spoteczeristwu do nasladowania.
Naturalnie szeroko$¢ ramy bywala r6zna, uzalezniona od okresu w jakim film
powstal, od gatunku jaki reprezentowal, od jego twércow w konicu. Zdarzaly sie
takie okresy, ze byla ona tylko zaznaczona - tak jak w przypadku filmow tzw.
czarnej serii z drugiej potowy lat piec¢dziesigtych, ale w okresie obowigzywania
realizmu socjalistycznego zdawata sie ona zdecydowanie dominowac nad caloscia.
Wydaje mi sie, ze bardzo czesto po odrzuceniu owej ramy, dostrzec mozemy caly
szereg szczeg6low dotyczacych zycia w realnym socjalizmie.

Swoista ramg stosowana w wielu filmach wydaje sie np. panoramiczny obraz
wielkich budéw lub nowoczesnych czedci miast. Pojawia sie on niezwykle czesto
w latach siedemdziesiatych, a wiec w okresie tzw. propagandy sukcesu. W takich
ujeciach prezentuje sie Polske okresu rzadéw Gierka, jako nieustannie modernizu-
jaca sie, nowoczesna i tym samym uzasadnia konieczno$¢ wprowadzenia filmu na
ekran, ujmujac go w gierkowska propagande sukcesu. Takie ujecia znajduja sie
zarowno w Czlowieku z marmuru (1976) Andrzeja Wajdy, jak i w popularnym seria-
lu Czterdziestolatek (1974) Jerzego Gruzy oraz w dziesigtkach innych éwczesnych
filméw. A przeciez nie oznacza to, ze wszystkie te filmy byly jednoznaczng apolo-
gia systemu. O filmie Wajdy z pewnoscia tego powiedzie¢ nie mozna.

Ostatnig kwestia dotyczaca autentycznosci zrédia jest stwierdzenie czy dyspo-
nujemy oryginatem czy kopiag. W przypadku filmu jest to szczegolnie interesujacy
problem, szczeg6lnie wspoétczesnie w dobie VHS, DVD itp. nosnikéw, na ktérych
powielane sa filmy. Wydaje sie, Ze wszystkie kopie sg identyczne, jednak historyk
musi rozstrzygnaé, ktéra wersje mozna uznac¢ za autentyczng - oryginalng, i ktéra
tym samym powinna sta¢ sie podstawa badan. Wydaje sig, ze za oryginal mozna
uznaé wersje autoryzowana (a wiec wykonana przez lub za zgoda producenta),
w dodatku w oryginalnym jezyku (bez dubbingu) i w oryginalnej wersji kolory-
stycznej (nie kolorowang)8. Oczywiscie problemem tu bedzie jakos¢ kopii filmo-
wych. Czesto w wyniku zawirowan dziejowych lub, niestety, przechowywania
w ztych warunkach, kopie oryginalne sa w bardzo ztym stanie. Obecnie poddaje
sie je renowagji i przerabia si¢ na wersje cyfrowa. Wydaje sie jednak, ze w miare
mozliwosci historyk powinien korzysta¢ z wersji oryginalne;.

18 W. Olejniczak-Szukala, Film fabularny..., s. 41.
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Po omoéwieniu kwestii autentycznosci Zrédta, pora zajac sie jego wiarygodno-
cig. Chodzi tu o odpowiedz na pytanie: na ile autor danego Zrédta mégl, chcial
i byt w stanie opisa¢ prezentowana rzeczywisto$¢? A wiec na ile wiarygodny opis
rzeczywistosci zostal zawarty w filmie. W przypadku filmu fabularnego préba
odpowiedzi na powyzsze pytanie jest szczegdlnie utrudniona. Film fabularny jest
bowiem dzielem sztuki (niewazne czy wysokiej, czy niskiej) i jako taki stanowi
artystyczng interpretacje rzeczywistoséci. Z drugiej strony wielu autoréw rozwaza-
jacych problem filmu jako zZrédla historycznego podkredla, ze film odstania we-
wnetrzne zycie narodu, jest odbiciem wartosci i przeswiadczen spoleczeristwa, dla
ktérego zostal zrealizowany'. Poglad ten wydaje mi sie sluszny w przypadku
kinematografii panstw rzadzonych niedemokratycznie, wymaga jednak szczegé-
towego rozwazenia problemu adresata przekazu filmowego. Przyjmujac bowiem,
ze film odzwierciedla nastroje spoteczne, zakltadamy, ze gléwnym jego odbiorca sa
czlonkowie danego spoleczenistwa, a zadaniem zasadniczym filmu jest odniesienie
sukcesu frekwencyjnego, poza tym za$, ze twércami danego obrazu sa réwniez
czlonkowie tegoz spoleczenistwa. Innymi stowy, ze dzieto filmowe, nie egzystuje
wyobcowane z reszty narodu i jego postaw?. W przypadku kinematografii
panstw demokracji ludowej wyrézni¢ mozemy jeszcze jednego waznego, a moze
najwazniejszego odbiorce. Odbiorcg tym jest wladza?! i jest to rzecz absolutnie
zasadnicza, o ktérej musimy pamietaé analizujac tworczosé okresu PRL-u. Chodzi
o to, ze zaden film nie még} by¢ sprzeczny z wymogami ideologicznymi, a wiec
musial przedstawiaé rzeczywisto$¢ zgodnie z zalozeniami partii. O komisjach kie-
rujacych scenariusze do realizacji i kwalifikujacych gotowy film na ekran pisalam
wczeéniej. Oczywiscie, kazdy podlegal tez oficjalnej cenzurze to znaczy byl
przedmiotem zainteresowania Gltéwnego Urzedu Kontroli Prasy Publikacji i Wi-
dowisk. Istotne byty tez naciski nieformalne, ze strony prominentéw. Nie bez zna-
czenia byla wreszcie autocenzura, stosowana przez tworcéow filmowych, ktérzy
sami wiedzieli, na co moga sobie pozwoli¢, aby film mégt wejé¢ na ekrany.

W efekcie tego kino PRL odzwierciedlalo nie tylko nastroje spoteczne, ale
w rownej mierze, a moze i bardziej (jest to kwestia indywidualnych rozstrzygniec)
zalozenia ideologiczne partii. Ale w tym sensie z kolei jest Zrédltem historycznym
do badan przemian politycznych w kraju. Oto np. bardzo dobrze w kinie widocz-
ny jest przetom polowy lat pie¢dziesiatych, a filmy powstale w drugiej potowie tej
dekady zdecydowanie wyrdzniaja sie na tle reszty produkcji filmowej Polski Lu-
dowej. Dotyczy to nie tylko polskiej szkoly filmowej i czarnej serii, ale tez 6wczes-

19 Zob. chocby klasyczng juz prace S. Krakauera, Od Caligariego do Hitlera. Z psychologii filmu nie-
mieckiego. Warszawa 1958; ale tez np. W. Hughes, Ocena filmu jako $wiadectwa historii. ,Film na Swie-
cie” 1980, nr 260, s. 23-43.

20 W. Hughes, Ocena filmu..., s. 35.

2 D. Skotarczak, Obraz spoteczeristwa..., s. 26-227.
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nej produkcji rozrywkowej?2. Innym przykladem sa filmy wojenne lat szesédzie-
siatych. Mialy one czesto charakter heroiczny, stanowily gloryfikacje Armii Ludo-
wej, na co najlepszym przykladem sa Barwy walki (1965, rez. J. Passendorfer). Byly
one efektem wplywu jaki na 6wczesne kino uzyskat Mieczystaw Moczar i stanowi-
ty wyraz zakulisowych rozgrywek politycznych?. Z kolei w latach siedemdziesig-
tych zrealizowano cala serie wielkich widowisk historycznych, ktére mialy badz
przywotywaé chlubne momenty z dziejéw Polski, badz tez byty widocznym od-
niesieniem do wspélczesnosci, np. Gniazdo (1974, rez. J. Rybkowski), Kazimierz
Wielki (1975, rez. E. i Cz. Petelscy). W przypadku tego ostatniego filmu skojarzenie
krola Kazimierza Wielkiego z 6wczesnym wladca Polski byto az nadto oczywiste.
Jeszcze inny przyklad stanowi kino moralnego niepokoju z lat 1976-1981. Auto-
rami filméw tego nurtu byli zwykle wybitni twoércy: Andrzej Wajda, Krzysztof Za-
nussi, Agnieszka Holland, Krzysztof Kieslowski czy Janusz Zaorski. Pomimo
trudnosci (ograniczenia dotyczace upowszechniania, zapis cenzury, ktéry powo-
dowal, Zze wolno bylo o nich pisa¢ Zle albo wcale)?4, staly sie one waznym zjawi-
skiem swojego okresu, rejestrem spotecznych nastrojow, a dzi§ stanowi¢ moga
wielce interesujacy material takze do badan éwczesnej polityki kulturalne;j.

Z problemem wiarygodnosci Zrédla wigze sie bezposrednio problem ustalenia
autorstwa danego Zrédla, co jest ostatnim etapem krytyki Zrédla. Ustalenie kto
jest autorem pozwala bowiem czeSciowo rozstrzygnaé kwestie wiarygodnosci.
W przypadku filmu rzecz jest o tyle skomplikowana, ze jest on dzielem zbioro-
wym i kazdy z pracujacych przy filmie (rezyser, scenarzysta, aktorzy, operator,
scenograf, producent i in.) wywiera mniejszy lub wiekszy wplyw na jego ostatecz-
ny ksztalt. Tradycyjnie jednak za autora filmu uznaje sie rezysera, cho¢ zaleznie od
czasu i miejsca jego powstania, a takze rozpatrujac poszczegdlne przypadki uznaé
trzeba, ze w réznych sytuacjach, ré6zne osoby wywieraly wiekszy lub mniejszy
wplyw na powstajace dzieto filmowe?. W przypadku kinematografii Polski Lu-
dowej, a pewnie tez innych panstw socjalistycznych, nalezaloby wszakze zwrocié
uwage na istotny wplyw instytucji cenzorskiej i wptyw partyjnych wytycznych na
ostateczny ksztalt filmu. I nie chodzi tu tylko o wzmiankowany GUKPPiW, ale
wszystkie komisje opiniujace, a wigc KOS-y i KOFiS-y i Komisje Kolaudacyjne,
a takze uchwaty i wytyczne idace z KC PZPR. Bez ich znajomosci nie sposoéb zro-
zumie¢ w pelni 6wczesnej twérczosci. By¢ moze nawet nalezaloby postawié teze -
przynajmniej w niektérych przypadkach - o wspétautorstwie wspomnianych wy-

2 D. Skotarczak, Obraz spoteczeristwa..., s. 98-110.

2 1. Siwinski, , Barwy walki” albo tesknota za legendq, [w:] T. Miczka, A. Madej (red.), Syndrom kon-
formizmu? Kino polskie lat szesédziesigtych. Katowice 1994, s. 127-146.

2 D. Dabert, Kino moralnego niepokoju. Poznar 2003, s. 78-88.

% E. Zajicek, Tworcy i wspottwdrey, [w:] E. Zajicek (red.) Encyklopedia Kultury Polskiej. Film. Kinema-
tografia. Warszawa 1994, s. 357-372 i 373-390.
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zej instytucjize . Wiekszos¢ materialéw na ten temat znajduje sie dzis w archiwach.
Jestem przekonana, ze w zwigzku z tym nie mozna dzi$ pisa¢ o przeszlosci nasze-
go kina bez korzystania z materiatéw dostepnych w archiwach. W gre wchodzito-
by gtéwnie Archiwum Filmoteki Narodowej, Archiwum Akt Nowych, a takze
Archiwum Instytutu Pamieci Narodowej. Oczywiscie, materialy zawarte w archi-
wach nie zawieraja odpowiedzi na wszystkie pytania i watpliwosci, a informacje
AIPN wymagaja szczeg6lnie krytycznego podejécia, niemniej jednak dokumenty
z KOS, KK itd. pozwalaja lepiej zrozumie¢ funkcjonowanie é6wczesnej kinemato-
grafii, a w dalszej konsekwencji wyprodukowanych w jej systemie filméw. Korzy-
stalam z nich piszac chociazby o Petni nad gtowami (1983, rez. A. Czekalski) i Nie-
bieskim jak Morze Czarne (1973, rez. ]. Ziarnik)?’. Oba filmy nie dopuszczone przez
cenzure na ekrany, musialy by¢ wielokrotnie przerabiane, dotyczy to zwlaszcza
pierwszego z wymienionych, ktéry musial dziewie¢ lat czeka¢ na kontakt z pu-
blicznoscig. Wszystkie przerébki nie mogly nie wplynaé¢ na ksztalt artystyczny
i ideologiczny filméw, a w dalszej konsekwencji na kariere ich twoércow.

Filmy fabularne nakrecone w okresie PRL-u niewatpliwie wiele powiedzie¢
mogga o czasach, w ktérych powstaly. Juz od dos¢ dawna osobom nie znajacym tej
epoki z autopsji albo znajacym tylko jej czes¢, stuza jako podrecznik historii PRL-u.
Znaja oni te czasy w takiej postaci, w jakiej przedstawiono je w Lekarstwie na mitosé
(1966, rez. J. Batory), Barwach ochronnych (1977, rez. K. Zanussi) czy Krzyku (1983,
rez. B. Sass). Oczywiécie, aby byt to dobry podrecznik, te Zrédla musiatyby zostac
zweryfikowane zgodnie z zasadami stosowanymi przez historykow, zestawione
z innymi Zrédlami i jako takie uzyte nastepnie do stworzenia wizji tamtych
czasow.

2 t.. Kielban, Cenzura pozytywna i negatywna — mozliwosci tworcze instytucji cenzorskich 1945-1956 na
przyktadzie , Ireny do domu”, [w:] Media audiowizualne..., op. cit., s. 173-193.
27 D. Skotarczak, Obraz spoteczeristwa..., op. cit., s. 181-186.



