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Abstract
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Wsrdd szerokiej gamy dostepnych historykowi zrodet pozwalajacych badaé
histori¢ dnia codziennego materialem cennym, a wcigz nienalezycie doce-
nianym wydaje si¢ zrodlo audiowizualne. Mozliwos¢ wykorzystania filmu
dokumentalnego w warsztacie historyka nie budzi juz w XXI w. powszech-
nej watpliwosci. Problemem jednak w dalszym ciagu pozostaje rodzaj wiedzy
zrodtowej uzyskanej z dziel kinematograficznych majacych charakter filmow
fabularnych, czyli z definicji cechujacych si¢ duzg doza fikcjonalizacji. Film,
z uwagi na mozliwo$¢ wieloaspektowego przedstawienia czlowieka, wydaje si¢
idealnym zrodtem dla badan antropologicznych. W niniejszych rozwazaniach
chciatabym w skrotowej formie przedstawi¢ wilasciwosci filmowej materii
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zrodtowej, podkreslajac tym samym jej wyjatkowy na tle zrodet tradycyjnych
charakter, by w konsekwencji, postugujac si¢ przyktadem jednego z nurtow
polskiej kinematografii, zasygnalizowa¢ problemy zwigzane z mozliwo$ciag
uzyskania wiedzy na temat zycia codziennego wynikajacych z analizy fabular-
nych opowiesci filmowych.

1. SPECYFIKA FILMU JAKO ZRODLA HISTORYCZNEGO

Znaczenie filmu w badaniach historycznych nie powinno budzi¢ obecnie wat-
pliwosci. Kinematografia juz u zarania swoich dziejow czynita nadzieje zwia-
zane z dokumentacjg przesztosci. Na polskim gruncie wigzato si¢ to z osoba
zyjacego u schytku XIX wieku pierwszego polskiego teoretyka filmu — Bole-
stawa Matuszewskiego. W swoim czesto przywotywanym przez historykow
zajmujacych si¢ wizualizacjg historii manifescie zatytulowanym Nowe zrodio
historii po raz pierwszy zwraca uwag¢ na mozliwos¢ wykorzystania filmu
jako zrodia historycznego!. Film przedstawiony jest tutaj jako swoisty wehi-
kul czasu, dajacy mozliwos¢ bezposredniego zajrzenia w przeszios¢. Troche
naiwnie Matuszewski wszystko, co jawi si¢ na ekranie, traktuje jako absolutna
prawde. Wedhug niego kinematograf daje mozliwo$¢ wielokrotnego odtwa-
rzania historii w niezmienionej postaci, wraz z wypetniajacymi jg postaciami
i przedmiotami. Stwierdzit on, ze ,,zywa fotografia przestanie by¢ [...] sposo-
bem zabijania czasu, a stanie si¢ metoda badania przesztosci, a raczej dajac
bezposrednia wizje¢ usunie ona — w pewnych przynajmniej, niepozbawionych
znaczenia wypadkach — konieczno$¢ mozolnych badafn™2. Prorokujac stusznie
mozliwos¢ wykorzystania filmu przez przysztego historyka, ocenit zbyt ideali-
stycznie jego mozliwosci jako zrodla nieomylnego i ze wszech miar obiektyw-
nego. Podstawowg funkcja filmu, zdaniem Matuszewskiego, miato by¢ stuzenie
nauce, a w konsekwencji i co wazniejsze — nauce historycznej. Aby jednak
potwierdzi¢ stusznos¢ jego wybiegajacej w odlegla przysztos¢ mysli, nalezy
si¢ zastanowi¢ nad samym poj¢ciem materii filmowej w kategorii zrodta histo-
rycznego.

Rozpoczynajac rozwazania nad wspomnianym zagadnieniem, postuze si¢
stowami zaczerpnigtymi z artykutu Adama Sikorskiego: ,,Historyk, dla ktorego
zrodlem poznania jest kazdy utrwalony $lad dziatalnosci cztowieka, nie moze
przej$¢ obojetnie obok tak wielkiego «magazynu» informacji o srodowisku,

' B. Matuszewski, Nowe Zrédlo historii, Paryz 1898, w: Film i historia. Antologia, red.

1. Kurz, Warszawa 2008.
2 Jbidem, s. 20.



Film fabularny w funkcji alternatywnego Zrédia do historii codzienno$ci... 117

cztowieku i spoteczenstwie, jakim jest film™3. Sikorski sugerujac, co prawda,
juz pewna definicje zrodta, daje wyraz wyzwaniu, przed jakim stoi wspolczes-
ny badacz dziejow. Wiaze si¢ to niewatpliwie z ,,audiowizualnym zwrotem
kulturowym™*, ktorego obecno$¢ obserwuje sic we wspotczesnym $wiecie na
przetomie ostatnich lat. Zjawisko owo, zdaniem Piotra Witka, polega na tym, ze
to audiowizualne technologie i strategie komunikacyjne biora czynny udzial we
wspottworzeniu spotecznej rzeczywistosci. Zaistniato ono w wyniku nagtych
zmian, jakie mialy miejsce w kulturze Swiatowej ubiegtego wieku. Wyposazony
w dzwigk ruchomy obraz, jako wytwor kultury, bedacy audiowizualng metaforg
W nowy sposob organizuje nasze mysSlenie i dzialanie. Konsekwencja takiego
stanu rzeczy jest to, ze przedefiniowaniu ulegaja rowniez procedury i strategie
spolecznej komunikacji i poznania.

Idac tropem myslenia Piotra Witka mozna stwierdzi€, ze poszerzenie per-
spektywy badania historycznego o zrédta audiowizualne, jakim jest film, umoz-
liwia poznanie kulturowej rzeczywistosci nie tylko za posrednictwem pisanej
narracji, ale w rownym stopniu w obrazach i stowach wypowiedzianych, co
rowniez pozwala zaistnie¢ historii na nowo.

Jezeli przyja¢ za pewnik fakt, ze projekcja audiowizualna jest zrédlem do
badan nad przesztoscia, logicznym wydaje si¢ postawienie w tym momencie
pytania, w jaki sposéb mozna moéwi¢ o ewentualnym filmowym zrédle histo-
rycznym oraz jak je badac.

Obecne w literaturze pojecie metafory zrodia wydaje si¢ bardzo tratng kate-
gorig shuzaca konceptualizacji i organizacji kulturowej rzeczywisto$ci®. Znaj-
duje ono zastosowanie rowniez w nauce, a zwlaszcza w historiografii. Wiedza
badacza o przeszlosci opiera si¢ niemal wylacznie na zrédlach, ktére nie sa
jednak rozumiane jednoznacznie. Piotr Witek w toku swoich rozwazan przyta-
cza kilka wariantow rozumienia metafory zrodla, jakie w rezultacie prowadzi¢
maja do zrozumienia funkcji poznawczej filmu. Jedng z nich jest dla przyktadu
koncepcja Gerarda Labudy, wedtug ktorej zrodto jest czyms$ w rodzaju goto-
wego wytworu w postaci pojemnika, rezerwuaru wiedzy o przeszio$ci®. Takie
zrédto poza umozliwieniem dostepu do przesztosci posiada ponadto zdolnosé
jej odzwierciedlania. Owo odzwierciedlenie wydawac by si¢ moglo oczywistg

3 A. Sikorski, Uwagi o specyficznym charakterze filmowego Zrédia historycznego, w: Pro-

blemy nauk pomocniczych historii, Katowice 1973, s. 79.
4 P. Witek, Film a historia, skrocona wersja referatu (http://jazon.hist.uj.edu.pl/zjazd/
materialy/witek.pdf).
P. Witek, Kultura — film — historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia audiowizu-
alnego, Lublin 2005, s. 121.
G. Labuda, Proba nowej systematyki i nowej interpretacji zrodet historycznych, ,,Studia
Zrodloznawceze”, t. 1, Warszawa 1957, s. 22, za: P. Witek, Kultura — film — historia...,
op. cit.,s. 121.
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wlasciwosciag filmu. Jednakze nie jest to odzwierciedlenie ani doslowne, ani
proste. Poza tym od do$¢ dawna metodologia historii poddaje krytyce mozli-
woS$¢ zaistnienia rzeczywistego zwierciadlanego odbicia rzeczywistosci w zro-
dle. Niezaleznie od wszystkiego badacz chcacy wykorzysta¢ film w kategoriach
zrodta powinien posiadac¢ znaczng wiedzg pozazrodtowa, obejmujaca dziedziny
z kregu nauk filmoznawczych, humanistycznych, ale takze spoteczno-psycho-
logicznych.

Glos w omawianej dyskusji zabrat takze Jerzy Topolski w swojej Teo-
rii wiedzy historycznej. Dla niego samo zrddlo takze jest czym$ w rodzaju
»pojemnika”, z ktorego historyk ma za zadanie czerpa¢ wiedz¢ o przeszio-
$ci, przede wszystkim poprzez informacje zawarte w samym zrddle, ktore
Topolski okre$la mianem ,,zbioru informacji zrédtowych™”. Poznanie materii
zawarte] w tym zbiorze jest natomiast mozliwe za sprawa epistemologicznego
kreowania rzeczywistosci. Oznacza to tworzenie wiedzy o poznawanym przed-
miocie, zaréwno dla poznajacego, jak i innych oséb, w celu uzyskania mozli-
wosci ,,zaistnienia” przeszlo$ci wlasnie poprzez owa rekonstrukcje®. Co warte
podkreslenia, Topolski w swoim rozumieniu zrédta nie ma na mysli jedynie
»przedmiotéw”, ale ,,wszystko”, co moze zosta¢ wykorzystane w tworzeniu
obrazu dziejow. Sam historyk nie posiada namacalnego dostgpu do przeszio-
sci, jednakze moze z nig wejs¢ w metaforyczny kontakt wtasnie poprzez owe
informacje zrodtowe®. Wedtug Topolskiego film zawiera w sobie spory tadu-
nek informacji, ktére moga zosta¢ odpowiednio spozytkowane przez historyka.
Problemem moze okaza¢ si¢ jednak trudno$¢ w metodologicznym opanowa-
niu dzieta filmowego jako zrodta. Innowacyjnos¢ filmu w badaniu historycz-
nym dostrzega on w elemencie ruchu, dynamiki, ktéra wzbogaca niewatpliwie
pisang rekonstrukcje przesztoscil?,

Wiedza historyczna ptyngca z ekranu nie ogranicza si¢ jedynie do analizy
zachowan ludzkich czy biegu wydarzen. Niezwykle istotne jest dostrzezenie
elementow, takich jak: scenografia, krajobraz, wystréj wnetrz, przedmioty,
rekwizyty, kostiumy oraz muzyka. W wypadku krajobrazu podstawa jest
dostrzezenie, czy scen¢ krgcono w plenerze, czy mamy do czynienia z pla-
nem realnym czy tez zastgpczym. Czescig sktadowsq filmu, zawierajacg cenne
informacje, jest ponadto analiza jezyka wypowiadanych tresci. Nalezy zwrdci¢
uwagg na styl jezyka, forme¢ budowy zdan, stosowanie stow i zwrotow typowych

7 1. Topolski, Teoria wiedzy historycznej, Poznah 1983, s. 255.

8 Ibidem, s. 256.

9 Idem, Jak si¢ pisze i rozumie historig. Tajemnice narracji historycznej, Warszawa 1996,
s. 338.

10" Jdem, Teoria wiedzy historycznej, op. cit., s. 274.
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dla danej epoki, a takze gwary ludowej, dialektow regionalnych i zargonu!l.
O potrzebie tak doglebnej analizy dzieta filmowego wspomina takze Marc
Ferro. Podkresla on, ze poza analiza kazdej z warstw filmu (takich jak obraz,
dzwigk czy obraz niemy) i zbadaniem relacji migdzy nimi historyk powinien
przy pomocy wiedzy i metod badania wtasciwym réznym naukom humani-
stycznym poddac¢ lekturze takze narracjg, scenografie, tekst oraz zwiazki dzieta
z tym, co poza nim, czyli autorem, produkcja, publicznoscig oraz witadza.
Dopiero wtedy moze mie¢ nadzieje na to, ze poza dzietem uda mu si¢ takze
zrozumie¢ obecng w filmie i wokot filmu rzeczywisto$é!?. Owa rzeczywisto$é
nie przedstawia si¢ oczywiscie w sposob bezposredni, filmowiec tworzacy
obraz, podobnie jak autor kroniki, kreuje realia, do ktorych si¢ odnosi, nie jest
w pelni panem jezyka, jakim przyszto mu si¢ postugiwacé. Badajac jego dzieto,
nalezy podja¢ probe wniknigcia ,,poza tekst”, dostrzezenia tego, co niezamie-
rzone, ewentualnych potknie¢ czy niedoméwien.

Film mozna takze okresli¢, za Heleng Karczowa, mianem narzedzia do
badaf i rejestracji naukowej!3. Kamera filmowa, co prawda, rejestruje wyda-
rzenia i osoby biorgce w nich udzial bardzo doktadnie, nie jest jednak cat-
kiem obiektywna. Wspomniane dokumentowanie rzeczywistosci odbywa sig¢
przy udziale cztowieka, dlatego podlega subiektywnej wizji operatora kieruja-
cego kamerg. Prawda obrazu filmowego moze zosta¢ w wyniku tych dziatan
wypaczona, warto$¢ informacji przekazywanych za posrednictwem ruchomego
obrazu nalezy wiec ocenia¢ z wicksza rezerwa. Niezbedna w tym przypadku
jest krytyka materiatu zrodlowego w oparciu o inne rodzaje zrodet.

Weryfikujac filmowe zrodto historyczne, nalezy zatem traktowac je po czesci
jak zrédto tradycyjne (jezeli chodzi o krytyke wewnetrzng 1 zewngtrzng zrodla),
jednak, co istotne, trzeba wzia¢ pod uwage specyficzny charakter owego zrodla.
Przede wszystkim nalezy pamigtac, ze zrédto to, jak wigkszo$¢ innych, nigdy
nie bedzie catkowicie obiektywne. Film historyczny nie jest autonomiczny,
poniewaz wykorzystuje wiedze i opracowania innych, czgsto positkujac sie
takze wiedza potoczna, z czego wynika niemozno$¢ doszukiwania si¢ w nim
,»prawdy absolutnej”. Nie powinno si¢ wigc weryfikowa¢ filmu pod katem
jego prawdziwosci. Zarowno film dokumentalny, jak i fabularyzowany znajda
zastosowanie w badaniach historycznych. Oba rodzaje sa kreowane, czyli
kreuja rzeczywisto§¢ w nich przedstawiong, jednak w nieco odmienny sposob.

1 fbidem, s. 185, por. D. Skotarczak, Obraz spoleczerstwa PRL w komedii filmowej,
Poznan 2004, s. 11-12.

12 M. Ferro, Film. Kontranaliza spoteczenstwa?, w: Film i historia. Antologia, red. I. Kurz,
Warszawa 2008, s. 74.

13 H. Karczowa, Reportaz filmowy i kronika jako #rédio historyczne, ,,Studia Zrodtoznaw-
cze”, t. XVI, 1971, s. 25-28.
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Owa rzeczywisto$¢ nie przedstawia si¢ oczywiscie w sposob bezposredni.
Zadaniem historyka jest wigc podjgcie proby wniknigcia ,,poza tekst” filmo-
wego zrodia, dostrzezenie metafor panujacych w narracji i sposobie przedsta-
wienia tresci, co w konsekwencji dostarczy mu idealnego narzedzia do badan
$wiadomosci spotecznej swojej epoki.

2. OBECNOSC HISTORII W NARRAC)I FILMOWEGO ZRODEA

Na podstawie wczesniejszych przemyslen moge w tym miejscu powtdrzy¢ uar-
gumentowang juz teze, a mianowicie, ze film moze by¢ wartosciowym zrodtem
historycznym. Jest tez, co mozna wywnioskowaé z badan Franka Ankersmita
o przedstawieniu historycznym, odpowiedniag metoda przedstawienia i repre-
zentacji rzeczywistosci przesztej dla pozniejszych pokolen. Uwazam za zasadne
przywotanie w tym miejscu mys$li amerykanskiego badacza wzajemnych rela-
cji miedzy historig a filmem Roberta A. Rosenstone’a, a mianowicie, ze film
jest, najprosciej to ujmujac, alternatywnym do historiografii sposobem radze-
nia sobie z przeszloscig. Fikcjonalny charakter filmu historycznego powinien
by¢ wigc odczytywany dla niego korzystnie. Jak zauwaza Rosenstone, filmowa
historia, aby byta prawdziwa, musi by¢ fikcyjna!4. Nie o wszystkim, co dziato
si¢ w historii mozna opowiedzie¢ w sposob dostowny, wylacznie poprzez pro-
ces dokumentacji, dla zilustrowania pewnych procesow czy zdarzen niezbgdna
jest inscenizacja. Forma przedstawienia za pomoca dokumentu moze by¢ jed-
nak wykorzystana jako skuteczne narzedzie perswazji, nawet jesli jest otoczona
fikcjonalizacjg, co Roland Barthes okres$la mianem ,.efektu rzeczywistosci”!>.
Montaz filmu, wybieranie odpowiednich scen, zestawianie faktow jest na
poziomie konstrukcji analogiczne z pracg piszacego historyka, ktory dokonujac
selekcji faktow tworzy wlasna, subiektywng wizje dziejow. W obu przypadkach
decydujacym czynnikiem jest uwarunkowanie spoteczno-kulturowe, w jakim
przyszto autorowi tworzy¢. Podobienstwem migdzy historiografig pisang a jej
wizualnym odpowiednikiem jest takze stosunkowo duze zagrozenie, polegajace
na uleganiu wptywom politycznym wspodtczesnej epoki, proba legitymizacji
poczynan wladz czy usprawiedliwiania swoich czasow. Szczegdlnie jaskrawo
byto to widoczne w minionej epoce, naznaczonej pigtnem komunizmu. Niejed-
nokrotnie mozna spotkac¢ zafatlszowane badz przemilczane fakty w rodzimych
podrecznikach sprzed kilkudziesigciu lat, a traktujgcych np. o najnowszej histo-
rii Polski. Tym samym wptywom ulegata takze kinematografia. Wspomniane

14 RA. Rosenstone, Visions of the Past: The Challenge of Film to Our Idea of History,
Cambridge 1995, s. 70.
15 Cyt. za: P. Witek, Kultura — film — historia..., op. cit., s. 192.
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w tytule filmy z nurtu kina moralnego niepokoju co prawda cechujg si¢ juz
nieco wickszag swobodg tworczg, niz miato to miejsce w obrazach tworzonych
dekadg¢ lub dwie wczesniej, jednak nie sg one w zupetnosci pozbawione pigtna
swojej epoki’®.

Przywotywany juz przeze mnie Robert A. Rosenstone jest propagatorem
pogladu, ze film jest zrédlem historii, ale historii ,,odmiennej”, ,,alternatyw-
nej”!7. Film moze by¢ zrodtem do historii na kilku réznych ptaszczyznach
poznania. Istotny wigc w ocenie przydatnosci materialu filmowego do badan
jest na przyktad gatunek filmowy. Inaczej historyk spojrzy na obraz czysto
historyczny, traktujacy o rzeczywistosci dawno minionej, bez wzgledu czy
przyjmie on form¢ dokumentu czy — postugujac si¢ nomenklatura Rosen-
stone’a — romansu historycznego. Materiatem dla innych poszukiwan begdzie
film pozornie nichistoryczny, odwotujacy si¢ do terazniejszosci wspotczesnej
tworcom, film fabularny!'8. Problem stanowi, moim zdaniem, podej$cie do wizu-
alnej historii, jako do historii z goéry oskarzonej o nadmierng fikcjonalizacje,
ktorej btedy i wypaczenia mozna dostrzec porownujac jej narracj¢ z teoretycz-
nie nieomylng narracja pisang. Jak twierdzi sam Rosenstone, ,historia pisana
stanowi przedstawienie przesztosci, nie samg przeszto$¢”. Jego teza potwierdza
wigc moje zatozenie, ze fikcja filmowa nie jest niczym innym jak tylko alterna-
tywnym i niezaleznym, w stosunku do historiografii, sposobem radzenia sobie
Z przestawieniem i oswajaniem ,,przeszlej terazniejszosci”.

Historia zaré6wno pisana, jak i wizualizowana jest zatem, co w historio-
grafii dowiedziono juz wielokrotnie, swego rodzaju konstruktem. Cytujac
Rosenstone’a: ,,History does not exist until it is created”!®. Tworzenie fikcji
przez kazda z narracji: pisang i wizualna, rzadzi si¢ sobie wlasciwymi pra-
wami. Film przez swoja specyfike czgsto pokazuje en face postaé ,,bez twarzy”.
Nadaje sens, ubiera w cate ciggi gestow, stow 1 emocji zdarzenia pozornie bez
wyrazu. Ponadto w technicznie fikcyjny sposob, poprzez zastosowanie cigé
tasmy, skrotow sytuacyjnych, dodanie $ciezki dzwigckowej, film dynamizuje
i trafnie oddaje zdarzenia, procesy historyczne, wyrgczajac ta metoda pisar-
stwo historyczne w uzyciu setek, a nawet tysiecy stow. Jak stusznie zauwaza
White, niektérych informacji o przesztosci moga dostarczy¢ jedynie obrazy
wizualne?’. Podgzajgc tropem myslenia White’a, mozna przyjaé, ze sekwencje
uje¢ oraz zblizen, zastosowanie montazu moga rownie skutecznie orzekac jak
wyrazenia i sekwencje zdan w dyskursie pisanym i moéwionym. Jezeli wigc

6 Poruszony watek omowie szerzej w kolejnej czescei artykutu.

Film i historia. Antologia, red 1. Kurz, Warszawa 2008, s. 92.

Por. R.A. Rosenstone, Visions of the Past..., op. cit., s. 35.

9 Ibidem, s. 43.

20 H. W hite, Historiografia i historiofotia, w: Film i historia. Antologia, red. 1. Kurz, War-
szawa 2008, s. 118.
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kino ma moc orzekania, moze takze tworzy¢ wszystkie te elementy, ktére sta-
nowig sedno pisanego dyskursu historycznego. Co za tym idzie, dzigki wpro-
wadzeniu dzwigku do obrazéw wizualnych, mozliwa jest analiza werbalna
wspotistniejaca na tasmie filmowej z efektami dramatycznymi. Oznacza to, ze
film przedstawiajgcy emocje, krajobrazy, gesty, szczegdly dotyczace wygladu
i zachowan réwnoczes$nie moze by¢ opatrzony komentarzem opisujacym przed-
stawione tresci na miar¢ historiografii.

Obrazy przedstawiane na tasmie filmowej, analogiczne do tych zawartych
W narracji pisanej, sg z natury rzeczy fikcyjne, a zatem ,,prawda”, jaka ze
soba niesie reprezentacja historyczna, niezaleznie od wykorzystanego medium,
powinna miesci¢ sie nie w sferze konkretu, a na poziomie fypizacji wlasnie?!.
Ujecia filmowe i konkretne fakty sg przedstawieniem danego typu wydarzen.
Filmy fabularne odwotujace si¢ na poziomie poznawczym do grup spotecznych
i obrazu zycia codziennego przedstawiaja konkretne typy zachowan ludzkich.
Bledem jest rozpatrywanie autentyzmu zaistnienia danej jednostki w podanym
miejscu i czasie. Zarowno filmy stricte mowiace o przesztosci, jak i te odwo-
lujace si¢ do rzeczywistosci wspotczesnej tworcom obrazu odwotuja si¢ do
czego$ w rodzaju wzorcow, archetypow postepowania, charakterystycznych
dla danej terazniejszos$ci historycznej. Wydzielenie i badanie owych rzeczo-
wych typow wydaje si¢ zasadne zarowno przy analizie materialdéw wizual-
nych, jak i pisanych powiesci historycznych. Przy zastosowaniu metody analizy
koncentrujgcej si¢ na typizacji punkt cigzkosci poszukiwan ,,prawdy” zostaje
wowczas odpowiednio ulokowany. Badacz nie skupia si¢ na przedstawieniu
niemozliwego, czyli autentycznos$ci zdarzen skonstruowanych w sposob bez-
spornie fikcyjny, doszukuje si¢ natomiast w oparciu o pewien rodzaj ,,g¢ste]
analizy tekstu”, w tym przypadku obrazu i dzwicku, dajacych si¢ wydzieli¢
i okresli¢ typow zachowan, sytuacji czy innych bardziej fizycznych i material-
nych elementow rzeczywistosci. Uwazam za szczegdlnie istotne dla badan nad
historig codzienno$ci, w takim postgpowaniu, wniknigcie poza warstwe fabu-
larng prezentowanych tresci. Wowczas staje si¢c mozliwe rozpoznanie typu roli
spotecznej prezentowanej przez dang postac, charakterystycznej dla warunkow
kultury przewazajacych w konkretnym 1 historycznie uwarunkowanym miejscu
i czasie.

21 Ibidem, s. 124.
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3. FILM FABULARNY JAKO ZRODLO DO BADAN EPOKI PRL.
PRZYKEAD KINA MORALNEGO NIEPOKOJU

Nurt kina moralnego niepokoju jest zjawiskiem gleboko zakorzenionym w pol-
skiej kulturze doby pdéznego PRL-u. Sama nazwa omawianego kina zostata
zaproponowana przez jednego z jego tworcow, Janusza Kijowskiego, rezysera,
absolwenta historii Uniwersytetu Warszawskiego, a takze krytyka filmowego.
Moment przyjecia oficjalnie nazwy, a co za tym idzie ugruntowania si¢ w §wia-
domosci tworcow i1 odbiorcoOw odrebnosci 1 wyjatkowosci powstajacych obra-
z6w, przypadl na szczytowy okres istnienia nurtu. Miato to miejsce podczas
FPFF w Gdansku w 1979 r., a konkretnie w ramach Mie¢dzynarodowego semi-
narium krytyki, zwotanego przez Andrzeja Wajde, ktory od paru miesiecy petit
funkcje prezesa SFP?2. Nazwa nie bezkrytycznie zostala zaakceptowana przez
srodowisko filmoznawcow i funkcjonuje w niezmienionej formie do dzi§?3.

Filmy kina moralnego niepokoju cechowaty si¢ charakterystyczna poetyka,
mozliwa do zaistnienia i odpowiedniego zrozumienia wtasnie w tych wyjatko-
wych czasach, w jakich powstawatly. Poczatek zjawiska historycy kina datujg
na rok 1976. Byl to czas zakonczenia pierwszej gierkowskiej pieciolatki, czyli
dynamicznych zmian w rozwoju gospodarczym. Po latach lansowanego przez
media i propagande¢ panstwa dobrobytu spoteczenstwo zaczeto wowczas stop-
niowo odczuwac pierwsze oznaki kryzysu. Poczatki dekady Gierka cechowaty
si¢ pewng liberalizacjg w dziedzinie kultury, jednak juz w potowie lat siedem-
dziesiagtych polityka wtadz wobec tworcow ulegta zaostrzeniu. Kino moralnego
niepokoju wyrosto wiec na gruncie ciagtego starcia o ksztatt rodzimej kinema-
tografii migdzy tworcami, wladza a spoteczenstwem.

W sktad omawianego nurtu filmoznawcy zaliczajg okoto pigcdziesigciu
filméw powstatych w latach 1975/6-1981. Wsér6d najwazniejszych tworcoéw
nalezy bez watpienia wymieni¢ Andrzeja Wajde (Czlowiek z marmuru, Czlowiek
z Zelaza, Bez znieczulenia), Krzysztofa Kieslowskiego (Spokdj, Amator, Przypa-
dek), Krzysztofa Zanussiego (Barwy ochronne, Constans, Kontrakt), Agnieszke
Holland (A4ktorzy prowincjonalni, Kobieta samotna), Feliksa Falka (Wodzirej,
Byt jazz), ale takze Janusza Zaorskiego (Pokdj z widokiem na morze) czy Janu-
sza Kijowskiego (Kung-fu, Indeks. Zycie i tworczos¢ Jozefa M.). Z jednej strony
pod warstwa fabularng obrazy te przemycaly tresci obnazajace cata pozornosé
kultury socjalistycznej, opierajacej si¢ na niezdrowym wspotzawodnictwie,

22 T. Lubelski, Historia kina polskiego, Katowice 2009, s. 378.
23 Dyskusje na temat trafnosci sformutowania kino moralnego niepokoju opisuje szerzej
D. Dabert w swojej ksiazce Kino moralnego niepokoju, Poznan 2003.
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hipokryzji, karierowiczostwie?*. Podejmowaty ogdlnoludzkg tematyke moralng
w konteksScie 6wczesnej rzeczywistosci spoleczno-politycznej kraju. Punktem
wyjscia dla wigkszosci tych filmow bylo wigc wypowiadanie si¢ na przekor
propagandowym klamstwom gloszonym przez wiladze partyjne. Nie czynily
tego jednak dostownie i wprost, nie odwotywaty si¢ do jakiego$ konkretnego
kanonu etycznego, w przeciwienstwie do szkoty polskiej nie lansowaly postaw
heroicznych. Wrecz przeciwnie, niejednokrotnie na przyktadzie antybohaterow
unaocznialy bolesng prawde o zdegenerowaniu systemu ludzkich wartosci. Nie
bylo to zatem kino moralizujace czy idealizujace. Postawy bohateré6w, mimo
wielu dylematow, sg przyktadem zachowania granic przyzwoitosci, ktorej bra-
kowalo w rzeczywisto$ci tego okresu widzianej okiem rezyserow.

Kino moralnego niepokoju poruszato problemy powszechnie znane. Pozor-
nie nie bylo wiec odkrywcze, ale prezentowane dylematy nalezaty do tych,
o ktérych nie mowilo si¢ dotychczas glosno. W tym powinno si¢ doszukiwac
znamion jego innowacyjnosci. Tworcy z jednej strony mowili o prawdach oczy-
wistych, co do stusznosci ktorych 6wczesna wiadza nie mogla mie¢ zastrzezen,
jak na przyktad poprawa warunkéw codziennego zycia, z drugiej strony starali
si¢ przemyci¢ w swoich filmach wiele haset, symboli, ktore byly jawng kry-
tyka wiadzy. Migdzy innymi przez tego typu zabiegi sporo waznych filmow
nie zostato dopuszczonych przez cenzure do projekcji w kinach. Przyktadow
takich filméw mozna by mnozy¢, najbardziej znane to Przypadek Kieslow-
skiego z 1981 r., wyswietlony w 1987 r., Przestuchanie Bugajskiego z tego
samego roku wys$wietlone w roku 1989.

Filmy z tego nurtu kinematograficznego sa filmami fabularnymi, ktérych
akcja miejsce toczy si¢ najczesciej w czasach sobie wspolczesnych. Prze-
szto§¢ poruszana w kinie moralnego niepokoju siega, co najwyzej, kilku-
nastu lat wstecz. Jednak bez wzgledu na czas akcji obrazy te zawsze byly
mocno osadzone w biezacych realiach. Co istotne, podobnie sytuacja wyglada
w przypadku siggnigcia po te dzieta po latach; na ich odczytanie i ponowna
interpretacj¢ w pewnym stopniu bedzie mie¢ wplyw aktualna sytuacja spo-
leczno-polityczna. Filmy fabularne, powstale w interesujacym mnie okresie,
jawia si¢ jednak przede wszystkim jako odzwierciedlenie i potencjalne zrodto
historyczne?’. Marc Ferro, zajmujacy sie badaniami nad kinem w panstwach
totalitarnych, doszukuje si¢ w filmach ,,prawdziwej kontranalizy spoteczen-
stwa”26, Okre$la on film jak ,,Histori¢”, ktora nie wymaga potwierdzenia lub

24 7Zrodtem ukazujacym takie fypy zachowan ludzkich sg np. kreacje pracownikow teatru na
prowincji w Aktorach prowincjonalnych Agnieszki Holland (1979) czy tez posta¢ Danielaka
w Wodzireju Feliksa Falka (1978).

25 Ibidem, s. 19.

26 M. Ferro, Film. Kontranaliza spoleczenstwa?, op. cit., s. 73.
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zaprzeczenia w innych zrodtach. Historia wizualna jest wiec produktem danego
srodowiska, a przez to nieocenionym zrodtem wiedzy o nim.

Filmy, o ktéorych mowa, poprzez swoja specyfike w sposob szczegdlnie
trafny dajg mozliwos¢ wykorzystania ich do badan szeroko rozumianych prze-
mian spolecznych. Piotr Kowalski, piszac o wykorzystaniu filmu fabularnego
w badaniu historycznym, wskazuje na dwa mechanizmy zaprezentowania
historii w obrazie audiowizualnym?’. Sg to fabulacja, polegajgca na przedsta-
wieniu wymyS$lonych i realnych wydarzen za pomoca pewnych schematoéw
fabularnych, oraz historyzacja, w ktorej zatozeniu owe wydarzenia sa faktami
usytuowanymi poza empirycznie weryfikowalnym czasem. Wynika z tego,
zdaniem Kowalskiego, ze w przypadku filmu fabularnego badacz ma do czy-
nienia z ,historia w melodramatycznym kostiumie”, czyli ubrang w warstwe
fabularng, co czyni jg zrozumialg i przystepng dla szerokich mas odbiorcow
spoza kregu zawodowych historykéw. Obraz taki, dysponujac pewnymi sche-
matycznymi stereotypami, moze by¢ uzyteczny w popularyzowaniu historii
1 ksztaltowaniu w niewielkim stopniu §wiadomosci historycznej. W przypadku
filméw omawianego nurtu owa ,,fabularyzacja” dotyczy nie wielkich wydarzen
politycznych, jak to ma miejsce w filmach stricte historycznych, a konkret-
nych typow postaw i zachowan ludzkich, ktore zaistnialy w spoleczenstwie
polskim doby lat 70. w PRL. Kino moralnego niepokoju ilustrowato w sposob
niejednokrotnie bardzo dosadny wieloaspektowe codzienne zycie przeci¢tnego
obywatela, zmuszonego do radzenia sobie z otaczajaca go rzeczywistoscia.

Przyktadowo historyk prowadzacy badania antropologiczne nad historig
codziennosci PRL w omawianych filmach moze doszuka¢ si¢ informacji na
temat sposobu funkcjonowania przecietnej rodziny, podejscia cztowieka do
pracy, zdobywanego wyksztalcenia, wladzy, rozrywki, a nawet religii. Przy-
gladajac si¢ doktadniej zachowaniom ludzkim mozna wysnu¢ wnioski na temat
wzajemne;j relacji, a takze pozycji spotecznych kobiety i mezczyzny w danym
okresie. Kino moralnego niepokoju to przede wszystkim kino ,,meskie”, jednak
nie przeszkadza to w poprawnym odczytaniu zarejestrowanych w nim wzorcow
panujacych w Oowczesnym spoteczenstwie. Analiza materiatow audiowizual-
nych pozwala migdzy innymi takze na przyjrzenie si¢ sferze materialnej zycia
mieszkancow Polski lat 70. Elementy scenografii, takie jak wystroj wnetrz,
kostiumy, a takze wyglad przestrzeni miejskiej, z uwagi na realistyczny wymiar
omawianych dziet, sg idealnym wrecz materialem do badan nad kultura mate-
rialng, niejednokrotnie wigcej ,,moéwigcym’ o przesztosci od nieruchome;j i nie-
mej fotografii.

27 P. Kowalski, Historia w melodramatycznym kostiumie, czyli historyczny film fabularny,
w: Problem teorii dzieta filmowego, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1985, s. 94.
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Uwazam filmy fabularne powstale w czasach PRL, a zwlaszcza filmy zali-
czane do nurtu kina moralnego niepokoju za szczegdlnie warto§ciowe zrodio
do badan tej epoki. Odzwierciedlaja one mentalnos¢ i obyczajowo$¢ swoich
czasOw, mimo ze po czesci sg zapisem potrzeb 1 §wiadomosci spoteczenstwa,
a z drugiej strony stanowig efekt artystycznej i politycznej kreacji’®. Mozna
wiec pokusi¢ si¢ o wniosek, ze sa one idealnym przyktadem ilustrujacym
ankersmitowska teori¢ estetyzacji w przedstawieniu historycznym. Istotny jest
takze fakt, ze dla samych tworcow omawianych obrazow podstawowym zada-
niem byl opis rzeczywistosci, czyli, jak twierdzi Krzysztof Kieslowski, ,,pod-
jecie tematu publicznego™?®. Zdaniem rezysera, zadaniem filmowcow tamtego
okresu bylo wykazanie nieprawidlowosci systemu, aby ten z kolei mogt zostaé
poddany osadowi przez histori¢. Tym, co wyrdznialo zatem mlodych tworcow
lat siedemdziesiatych, byt szczeg6élny rodzaj realizmu. Jak podaje Dobrochna
Dabert, dla mtodych debiutantow rzeczywistos¢ byta zwyczajna i realna w kaz-
dym szczegole. Taka tez miata by¢ ich kinematografia. Filmy nurtu okazaly
si¢ bardzo trafnymi rejestratorami $wiadomosci potocznej. Zdaniem historyka
kina polskiego Tadeusza Lubelskiego, filmowcy poprzez swoje dzieta starali
si¢ nawigza¢ co$§ w rodzaju psychoterapeutycznego kontaktu ze spoteczno-
$cig odbiorcow, aby ujawnic jej kompleksy narodowosciowe, dopuszczajac do
swiadomosci te elementy moralnego niepokoju, ktore spoteczenstwo starato si¢
z niej sukcesywnie wypiera¢30.

Filmowe zrodio historyczne, co staralam si¢ wykaza¢ we wczesniejszych
rozwazaniach, jest idealnym materiatem do badan nad codziennos$cig. W epoce
PRL powszechna byta ucieczka przed sfera publiczng w prywatnos¢. Z tego
faktu rodzi si¢ wiec pytanie, jak byla prywatno$¢ ukazana w polskim filmie.
Czynnikiem kreujagcym codziennos$¢, a co za tym idzie przestrzen prywatng
w filmach omawianego okresu jest bohater. Alicja Helman w swoich badaniach
twierdzi, ze bohater filmowy moze by¢ postrzegany jako wcielenie konkretnego
,typu”3l. Poprzez typowos¢ formuta przekazu bedaca intencja tworcy bardziej
bezposrednio trafia do widza. Dla przyktadu mozna wigc wyrdzni¢ typ boha-
tera inteligenta, typ karierowicza, typ cztowieka zniszczonego przez system.
Kino moralnego niepokoju, poprzez swoj wyjatkowy charakter, niesie ze soba
ogromne mozliwosci poznawcze. Sa to filmy, jak juz wspomniatam, gtownie
traktujace o rzeczywistosci wspotczesnej tworcom. Dzigki temu nabierajg one
poniekad charakteru wypadkowej owczesnego sposobu mys$lenia o $wiecie,
takze tym codziennym. Byly one adresowane gldwnie do wspdtczesnosci. Do

28 D. Skotarczak, Obraz spoteczenistwa PRL..., op. cit., s. 21.

2 K. Kie$lowski, Gleboko zamiast szeroko, ,,Dialog”, 1981, nr 1.
30 T. Lubelski, Historia kina polskiego, op. cit., s. 203.
31 A. Helman, Historia filmu w perspektywie semiotyki, ,,Kino”, 1985, nr 3.
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spoteczenstwa chodzacego do kin, do wtadz, ktore musiaty sprawowac piecze
nad produktami kinematograficznymi, a w koncu do innych artystow badz kry-
tyki ze srodowiska artystycznego®?. Jednak, o czym nie nalezy zapomina¢, film
jako dzieto sztuki, podobnie jak zrédta pisane, adresowany jest takze do przy-
sztych pokolen odbiorcow. Mozna zatem przypuszczac, ze w pewnym stopniu
fakt ten moze mie¢ wptyw na przekaz zawarty w obrazie filmowym.

Zycie codzienne, a zwlaszcza jego historia jest problemem wieloptaszczy-
znowym i ztozonym. Dlatego kazda proba jego odtworzenia sitg rzeczy stanowi
jedynie konstrukt, drobny wycinek calosci zagadnienia. Filmowcy z lat 70.
odzwierciedlali mentalno$¢ i obyczajowos¢ swoich czaséw, mimo ze po cze-
$ci ich dzieta byly zapisem potrzeb i $wiadomosci spoteczenstwa, a z drugiej
strony stanowity efekt artystycznej i politycznej kreacji. Obraz zycia codzien-
nego mieszkancow PRL ukazany w kinie moralnego niepokoju jest wigc obra-
zem niepelnym, jednak mimo to warto$ciowym. Uwazam prowadzenie tego
typu badan za zasadne dla historykéw, gdyz filmowe zrédto stanowi nieoce-
nione uzupehienie dla innych typow zrodet, dokumentacji minionych epok.
Odpowiednio zanalizowane znajduje ono swoje zastosowanie przy probie kon-
strukcji petnego obrazu zycia osadzonego w realiach historycznych.

Summary

This paper is an attempt at showcasing the issue of the possible usage of an fictional film
as a standalone source for researching everyday reality. Brief discussion of the properties of
cinematic source emphasize its unique character that differentiates it from traditional sources.
Next, using one of the genres of Polish cinema as an example, the article indicates the problems
of studying the everyday life history through the analysis of fictional film plots. Due to the
extensiveness of discussed problem, it was decided to examine the “cinema of moral anxiety”
in a synthetic manner, concentrating on its distinctive realistic form.

32 D. Skotarczak, Obraz spoleczenistwa PRL..., op. cit,, s. 27.






