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Teoria i historia filmu
w Polsce w latach 1945-1990

BEATA KOSINSKA-KRIPPNER, ZBIGNIEW BENEDYKTOWICZ

Zamierzeniem ukoriczonego w 2003 roku projektu badawczego Komitetu Ba-
dan Literackich Polskiej Akademii Nauk Humanistyka polska 1945-1990 pod
kierunkiem prof. dr hab. Jerzego Mysliriskiego byto ukazanie po raz pierwszy
w catoSciowym ksztalcie dokonan i loséw nauk humanistycznych w szczegdl-
nych warunkach okresu PRL-u.

Projekt obejmuje autorskie teksty omawiajace histori¢ poszczegdlnych dyscy-
plin humanistycznych w latach 1945-1990 i wybdr tekstéw Zrédtowych plano-
wanych do opublikowania w jezyku angielskim.

Czes¢ dotyczaca nauk o sztuce opracowat zespot z Instytutu Sztuki PAN pod
kierownictwem prof. Edwarda Krasifiskiego w sktadzie dr hab. Joanna Sosno-
wska, prof. dr hab. Elzbieta Witkowska-Zaremba, dr Danuta KuZnicka, dr Zbig-
niew Benedyktowicz, mgr Beata Kosifiska-Krippner. W czgsci tej znalazty sig¢
eseje dotyczace zagadnien z historii sztuki, muzykologii, teorii i historii teatru
oraz drukowany ponizej esej omawiajacy problematyke filmowa’, w ktérym au-
torzy przedstawili zarys powstawania i rozwoju filmoznawstwa jako nowej dys-
cypliny naukowej w Polsce, oraz ksztaltowania si¢ teorii i historii filmu w PRL
w dwéch wydzielonych okresach: 1945-1956 i 1956-1990". W wyborze tekstow
Zrédlowych znalazty si¢ 23 teksty (fragmenty): Romana Ingardena, Kazimierza
Wyki, Mieczystawa Wallisa, Jerzego Toeplitza, Bolestawa Lewickiego, Zofii
Woznickiej, Jadwigi Bochenskiej, Alicji Helman, Aleksandra Jackiewicza, Marka
Hendrykowskiego, Tadeusza Lubelskiego, Tadeusza Szczepariskiego, Rafata Mar-
szatka, Danuty Palczewskiej, Maryli Hopfinger.

B. KK i ZB.
* W tym miejscu sktadamy podzigkowania prof. dr hab. Jerzemu Myslinskiemu za zgode na
publikacje eseju.

** Esej prezentowany byt podczas migdzynarodowej konferencji naukowej zorganizowanej w War-
szawie w dniach 2-3 kwietnia 2004.
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Mysl filmowa 1945-1956

W refleksji nad filmem trudno jest postawi¢ wyrazng lini¢ demarkacyjna
oddzielajaca krytyke od teorii, z tego wzgledu lepiej jest postugiwac si¢ termi-
nem ,,mySl filmowa”. Mysl filmowa od poczatku penetrowata to, co si¢ dopiero
wylanialo i rodzilo na obszarach wspétczesnej kultury artystycznej. Dlatego tez
oscylowata miedzy terenami zastrzezonymi tradycyjnie z jednej strony dla kry-
tyki artystycznej, z drugiej dla teorii sztuki. Uchwycenie gtéwnych dominant
$wiadomosci teoretyczno-filmowej od poczatkéw jej uksztattowania (po roku
1945) az po lata 60. nie jest prostym zabiegiem, gdyz dopiero w latach 60.
rozpoczal si¢ okres poszukiwania wtasnych metod badan filmologicznych. Nie
wolno jednak pomijac faktu, ze polska filmowa mysl teoretyczna zrodzita si¢
w lonie krytyki filmowej '. Wielu pézniejszych filmologéw zaczynato swa
dzialalno$¢ jako krytycy i publicyS$ci, niejednokrotnie prébujac w tekstach
krytycznych szuka¢ naukowych metod badania filmu lub zaczatkéw teorii
filmowe;j.

W powojennej mysli filmowej nurt refleksji teoretycznej nie byt obficie re-
prezentowany. Poza jedna pozycja ksiazkowa Zagadnienia estetyki filmowej pod
redakcjia Reginy Dreyer, autorzy innych publikacji zebranych w dwa tomy stu-
diéw komparatystycznych pod redakcja Aleksandra Jackiewicza Powies¢ na
ekranie 1 Dramat na ekranie podejmowali jedynie pewne wycinkowe problemy,
proponujac tezy niemajace odniesienia do jednolitego systemu pogladéw. Byty
to studia analityczne, zestawiajace dzieto filmowe z jego literackim pierwowzo-
rem i bedace zarazem poszukiwaniem metody badan filmoznawczych w zakresie
pogranicza literatury i filmu. Refleksja teoretyczna pojawita si¢ natomiast jako
produkt uboczny eseistyki (Aleksander Jackiewicz, Latarnia czarnoksieska, War-
szawa 1956; Kazimierz Wyka, Podroz do krainy nieprawdopodobieristwa, 1947
i w formie ksiazkowej Krakéw 1964). Przebtyski oryginalnych mysli estetycz-
nych mozna przesledzi¢ w catym szeregu szkicéw krytycznych zamieszczanych
przez prase filmowa i literacka. W drugiej potowie lat 40. dominowaly jeszcze
kontynuacje i nawigzania do tradycji miedzywojennej. Z poczatkiem lat 50. upo-
wszechnity si¢ wzory myslenia o kulturze propagowane przez realizm socjalistyczny.
Teoria filmowa nie dokonata w tym okresie Zadnej znamiennej reorientacji °. Prze-
obrazenia nastapily natomiast w dziennikarstwie filmowym, publicystyce i krytyce.
Wybitny historyk i krytyk literatury Kazimierz Wyka w eseju Podréz do krainy
nieprawdopodobienstwa wpisywal film w rozwazania nad przeobrazeniami kul-
tury XX wieku, tworzac jedna z pierwszych wizji sztuki masowej, ktdrej charak-
terystyke tworza fenomeny natury technicznej i przemiany cywilizacyjne. Esej
ten uchodzi za najciekawsze w omawianym okresie studium na temat filmu
i jego zwiazkéw z innymi sztukami. Zdaniem Wyki doniostos$¢ osiagnie¢ filmu
mozna poréwnac z wynalazkiem Gutenberga. Wedtug niego wraz z filmem kon-
czy sig tak zwana czysto$¢ wszystkich sztuk. W filmie granice sztuk nie daja si¢
zbyt $ciSle wyodrgbnié, zachodza na siebie. Z drugiej za$ strony film wywiera
ogromny wplyw na poszczegdlne sztuki. Powie$¢ zdobyta swiat, bo byla odbie-
rana przez czytelnikow jako obraz zycia. Film przesciga powies¢, jest odbierany
jako samo zycie. Proces dokonujacy si¢ przez film Wyka okresla jako usuniecie
formy ze swiadomosci widza. Z punktu widzenia estetyki filmowej jest to mysl
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nader wazna. Film osiaga niespotykang dotad w Zzadnej ze sztuk sile¢ iluzji, utoz-
samiania si¢ obrazu z rzeczywistoscia °. O sztuce filmowej pisat réwniez Roman
Ingarden w eseju Kilka uwag o sztuce filmowej (1947), w ktérym m.in. przeciw-
stawil filmowy pozér rzeczywistosci samej rzeczywistosci, okreslit miejsce sztu-
ki filmowej na pograniczu literatury, malarstwa, teatru, pantomimy i muzyki,
swoiste wlasnosci sztuki filmowej okreslit przez poréwnanie jej do ciaggu obra-
706w, ktére nazwat ,literackimi”, uznat jezyk, mowe za jedynie pomocniczy §ro-
dek w sztuce filmowej, zauwazyl, ze czasowa rozpigtos¢ widowiska filmowego
jest zorganizowana jak utwoér muzyczny oraz ze sztuka filmowa, operujac prze-
strzenia konkretna, dzigki dynamice czasowej osiaga efekty nieosiggalne w in-
nych sztukach. Prace Wyki i Ingradena znalazly kontynuacj¢ dopiero w latach
60. Polska mysl filmowa po wyzwoleniu obfitowata w pomysty, nie brakowato
jej fantazji i trafnych okresleri *. Rozwijata si¢ w spos6b réznorodny, cho¢ niepoz-
bawiony pewnych wspdlnych tendencji. W latach 40. pojawit si¢ np. poglad, ze
,filmowo$¢” okresla ,techniczna natura kinematografu”, mechaniczny charakter
odbitki realnosci. Poglad ten wiédl w strong¢ wyraZznego wyodrebniania filmu
z systemu sztuk tradycyjnych.

Od potowy lat 40. rozwijana bylta ,,nowa” estetyka kina, ,,nowa wiedza o fil-
mie”, zestawiajaca sprawy kina z innymi zjawiskami artystycznymi i spoleczny-
mi. W latach 1950-1954 w krytyce filmowej wystgpowaly dwie tendencje. Jedna
przejawiala si¢ w popularyzowaniu zalozen oficjalnej polityki kulturalnej w sto-
sunku do filmu i rozwijaniu gtéwnych tez sformutowanych na Zjezdzie w Wisle.
Druga, zapowiadajaca zblizajaca sie¢ odwilz, wystepowata w prébach przeciw-
dziatania uproszczeniom, sptyceniu artystycznemu i podporzadkowaniu twor-
czosci filmowej aktualnej koniunkturze. BezpoSrednio po Zje7dzie w WiSle
poglad na film jako sztuke¢ ulegal ograniczeniom. Zakres pisania o filmie znacz-
nie si¢ poszerzyt w publicystyce, teorii i historii filmu z chwila pojawienia si¢
w roku 1951 ,Kwartalnika Filmowego” °. Oficjalna nobilitacja filmu, ktérej
dokonano na Zjezdzie w Wisle i I Ogélnopolskiej Konferencji Naukowej
w Sprawie Badar nad Sztuka na Wawelu sprawita, Ze waga, jaka zaczeto przy-
wiazywaé do rozwoju sztuki filmowej zostata przeniesiona na sprawy zwiazane
z kultura filmowa i1 wiedza o filmie. Z poczatkiem lat 50. zaczeto w Polsce po
raz pierwszy planowe wydawanie ksigzek o filmie, powotujac do tego specjalne
wydawnictwo — Filmowa Agencja Wydawnicza. Byly to prace z zakresu historii
kinematografii, spraw zwiazanych z technika i produkcja filmowa oraz prace
o charakterze popularyzatorskim, a takze pierwsze préby badan filmoznaw-
czych ®. Prace, ktére rozwijaly koncepcje teoretyczne, nosity wéwczas pietno
postulatow estetyki realizmu socjalistycznego sformutowanych w Wisle i na Wa-
welu. Podkreslano ideowo-wychowawcza funkcje sztuki filmowej. Preferowano
warstwe treSciowa filmu i szczeg6lng rangg nadawano scenariuszowi. O ksztatcie
ojczystej kinematografii miat przesadzac element literacki. W nurcie powaznej
refleksji nad filmem do literatury nawigzywali Roman Ingarden i Kazimierz
Wyka, ktérzy poszukiwali podobieristw migdzy nowa sztuka a literaturg. Repre-
zentatywna pozycja tego okresu jest tez ksiazka Jerzego Plazewskiego Szkice
filmowe (1952), w ktérej autor probowal wigzaé tre$¢ i forme, wskazujac ich
wzajemne uwarunkowania na obszarze szeroko pojmowanych literackich prowe-
niencji sztuki filmowej. Twierdzac, ze swoisto$¢ sztuki filmowej zasadza si¢ na
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bezposrednim odbiciu rzeczywistosci przez medium filmowe, prébowat wigzaé
problem tresci z zagadnieniem warsztatu artystycznego i nawolywat do nowator-
stwa formalnego.

Pierwsze publikacje ksiazkowe o ambicjach naukowych dowodza dominuja-
cego w tym okresie zainteresowania dla problematyki literackiej w filmie czy
zwiazkéw filmu i literatury, np. wydane w serii Studia z adaptacji filmowej t. 1 —
Powiesc na ekranie (1952) i t. Il — Dramat na ekranie (1953). Studia poréwnaw-
cze podkreslaly wig¢Z kulturowa nowej sztuki ze sztukami tradycyjnymi, byly tez
dobrym terenem do wypracowywania wlasnych metod badawczych. Obie ksiazki
to wynik prac badawczych Sekcji Filmu Paistwowego Instytutu Sztuki ', prowa-
dzonych pod kierownictwem Aleksandra Jackiewicza. Podstawowa przestanka,
ktoéra kierowali si¢ autorzy z tego osrodka, byto zalozenie, ze narracja w filmie,
podobnie jak w literaturze, stanowi podstawowy czynnik konstruujacy dzieto
filmowe. Charakterystyczne dla okresu tzw. schematyzmu bezposrednie wywo-
dzenie filmu z literatury i rozrost autonomii scenariusza w sztuce filmowej zna-
lazto wyraz w serii wydawniczej Biblioteka Scenariuszy Filmowych. Z kolei
wedlug Wiadystawa Jewsiewickiego film wywodzit si¢ bezposrednio ze sztuk
plastycznych, dzigki temu, Zze od czaséw prehistorycznych dazeniem czlowieka
bylo utrwalanie zjawisk w ruchu. W ksiazce Prehistoria filmu (1953) uzasadniat,
ze na skutek tego dazenia z biegiem lat wyksztalcily si¢ w sztukach plastycznych
formy narracyjne, ktére staly si¢ prawzorem dla wspéiczesnego kina. Jednym
z wazniejszych przedsigwzigé naukowych tego okresu oprécz powstania ,,Kwar-
talnika Filmowego” byla wydawana w ciaggu wielu lat kilkutomowa Hisforia
sztuki filmowej Jerzego Toeplitza. Na poczatku lat 50. w rodzimej mySli filmowe;j
nadal $cieraty si¢ poglady na temat kwalifikacji filmu jako nowego zjawiska we
wspoélczesnej kulturze artystycznej. Nurt oficjalnej estetyki charakteryzowat si¢
dazeniem do wtopienia filmu w system sztuk tradycyjnych. Jednak nie brakowa-
o takze gloséw wskazujacych na odrgbne cechy filmu w kulturze artystyczne;j.
Na uwage zastuguje wydana w 1953 roku ksigzka Zygmunta Katuzynskiego
Podréz na Zachod, w ktérej autor zawarl przekonanie, Ze sztuka niska petni nie
tylko funkcje poznawcza, lecz jest réwniez wyrazem i instrumentem oddziatywa-
nia ideologicznego. Istotne bylo to, ze w okresie, gdy dominowat formalno-war-
sztatowy punkt widzenia na film, a wigc izolujacy zjawisko filmu od zjawisk
zachodzacych na obszarach innych sztuk, Katuzyriski wpisywat film w catosé
przeobrazefi artystycznych, intelektualnych, ideologicznych itp. epoki. We
wrze$niu 1954 roku po raz pierwszy nie instytucja centralna, ale Stowarzyszenie
Polskich Artystéw Teatru i Filmu zorganizowato Narad¢ Filmowa, co oznaczato
przejecie inicjatywy przez Srodowiska twoércze. W ruchu odnowy w latach 1955-
-1956 pojawita si¢ nowa forma wypowiedzi w publicystyce i krytyce filmowe;.
Atmosfera odwilzowa przejawiata si¢ w tendencji do przezwycig¢zania sztampy,
deklaratywnosci, konformizmu i koniunkturalizmu politycznego. Pisano o za-
gadnieniach artystycznych i o sprawach organizacyjnych, o sztuce i o przemy-
Sle, o polskiej i o zagranicznej twoérczosci. Aleksander Jackiewicz w wydanej
w 1956 roku Latarni czarnoksigskiej — zbiorze artykutéw drukowanych wczes-
niej w ,,Filmie” — upominat si¢ o range filmu jako sztuki. Nowatorstwo Jackie-
wicza uwydatniato si¢ m.in. w przyjeciu szerokiej perspektywy rozwazan, przez
ktére oceniat zjawisko filmu. Wpisujac film w sfere zjawisk kulturowych, w kt6-
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rej znajduje si¢ cata niemal twérczo$€ artystyczna, akcentowat techniczng geneze
filmu. Jego zdaniem istota kina jest wierna rejestracja §$wiata materialnego, a isto-
ta artyzmu filmowego umiejetno$¢ poetyckiego odczytania rzeczywistosci.
Twoérczosé filmowa to interpretowanie rzeczywistosci zgodnie z autonomiczny-
mi prawami filmu, o ktérych decyduje jego techniczna proweniencja, a t¢ wyzna-
czaja rejestracyjne, fotograficzne wtasciwisci tworzywa filmowego. Jackiewicz
sprzeciwial si¢ koncepcjom wywodzacym film bezposrednio z innych sztuk lub
udowadniajacym jego bliskie pokrewieristwo z nimi. Rzecz polegata nie na na-
Sladownictwie ani wprowadzaniu elementéw innych sztuk do filmu, lecz na
czerpaniu i przetwarzaniu wzoréw w sposob wiasciwy jedynie filmowi. Ksiazka
jest dowodem dojrzatosci polskiej krytyki filmowej, ktéra prébowata szukad
i okresla¢ nowe, swoiste prawa sztuki filmowej, w opozycji do normatywnych
nakazow poprzedniego okresu. Latarnia czarnoksigska stala si¢ impulsem okre-
Slajacym tematyczny zakres badan filmologicznych osrodka warszawskiego.

Polska mys] filmowa miata niematy udziat w intelektualnych poszukiwaniach
nowego spojrzenia na model rodzimej kultury artystycznej. Wskazywata na kul-
turotworcze mozliwosci sztuki ,,niskiego” obiegu, jaka byt film, charakteryzowa-
la si¢ czesto inwencja, ale brakowalo jej pomystéw w petni rozbudowanych
i dostatecznie uzasadnionych teoretycznie.

W potowie lat 50. odnotowano wysoki wskaznik frekwencji w kinach, zywio-
towo rozwijal si¢ ruch dyskusyjnych klubéw filmowych. Polska mysl filmowa
zaczela inspirowad si¢ zagraniczna krytyka i refleksja nad filmem (Siegfired
Kracauer, Arnold Hauser, André Bazin). Wszystko to sprzyjato ewolucji rodzimej
mySli filmowej. Gléwnym problemem stat si¢ wowczas spér o realizm filmowy
rozumiany jako kategoria poznawczo-artystyczna. Zmuszato to do rewaloryzacji
dotychczasowego ujecia filmu, w ktérym dzieto bylo zwigzane z rzeczywistoscia
na ptaszczyZnie tematu, natomiast w sferze specyfiki formalno-warsztatowej by-
1o niezalezne od wszelkich determinant i uwarunkowan spotecznych. W drugie;j
potowie lat 50. potrzeba okreSlenia realizmu filmowego jako wtasciwosci przy-
stugujacej filmowi zmuszata do wyodrgbnienia cech przedmiotowych filmu, do
wskazania jego odmienno$ci wobec sztuk pozostalych na szerszej, a nie tylko
formalno-warsztatowej ptaszczyznie. Glos Aleksandra Jackiewicza w tym sporze
charakteryzowat si¢ tym, Ze z jednej strony starat si¢ on wskazaé przedmiotowe
cechy filmu jako sztuki odrebnej od pozostatych, z drugiej zas okresli¢ role
i miejsce filmu we wspotczesnej kulturze artystycznej. Najbardziej konsekwen-
tne stanowisko, jesli chodzi o uzasadnienie tezy o autonomicznym charakterze
filmu, zajat w ksiazce René Clair (1957). W tym czasie polska mysl krytyczna,
ktéra dos$¢ radykalnie zaczeta negowac dotychczasowy sposéb ujecia filmu,
a przez to stala si¢ bardziej elastyczna i chtonna na nowe inspiracje, zapoczatko-
watla spér o realizm filmowy, ktéry byt jednoczesnie sporem o model wspotczes-
nej kultury artystycznej. Natomiast w nurcie, ktéry zdradzat ambicje naukowe,
dopiero z biegiem czasu pojawity si¢ dazenia do nowego spojrzenia na aplikowa-
ne dotad metody badan i charakter oraz cechy przedmiotowe filmu.

Préby przebicia si¢ przez normatywne nakazy estetyczne podejmowane byty
przez polska mysl filmowa stosunkowo wczesnie, czego dowodzi ksiazka Ptazew-
skiego Szkice filmowe i wyroste z tych samych intencji Zagadnienia estetyki

207




BEATA KOSINSKA-KRIPPNER ZBIGNIEW BENEDYKTOWICZ

filmowej. W latach 1955-1956 nastapilo wyrazne ozywienie i poglebienie badar
nad filmem, a takze rozszerzenie problematyki i polaryzacja stanowisk badaw-
czych i krytycznych. Zanikajacemu zainteresowaniu dla sfery literackiej w filmie
towarzyszylo rozwinigcie zagadniefi zwigzanych z rdzennymi wyznacznikami
sztuki filmowej. Poniewaz w piSmiennictwie filmowym na plan pierwszy wysu-
wano program walki dyktowany aktualnymi potrzebami filmu polskiego,
w ksiazkach filmowych dominowata publicystyka. Sprawy teorii filmu, rozwija-
nia systemu estetycznego jako zaplecza dla biezacej krytyki filmowej spychano
na dalszy plan *.

Teoria filmu 1945-1956

W 1948 w artykule U progu nowej epoki kultury Bolestaw W. Lewicki postu-
lowat powotanie nowej dyscypliny badawczej — filmologii, ktéra ogarnie cato$¢
wiedzy o tak skomplikowanym zjawisku, jak film. Lewicki szczegdlnie akcento-
wat bezposrednie zwiazki filmu i literatury. Z kolei Jerzy Toeplitz w roku 1950
zdefiniowal nauke o filmie w artykule Zagadnienia nauki o filmie jako histori¢
filmu i estetyke filmu. W tym okresie istniat takze inny poglad, wedtug ktérego
teoria filmu to okreSlenie typu nadrzednego rozleglego wachlarza dyscyplin na-
ukowych: od spoleczno-estetycznych do fizykalno-technicznych. Teoria filmu
thumaczyta wigc wszystkie zjawiska zwigzane z twérczoscia filmowa, takze tech-
niczne. Nauka o filmie lat 50. doczekata si¢ jako samodzielna dyscyplina badaw-
cza urzedowej nobilitacji i znalazla miejsce w Paristwowym Instytucie Sztuki
w Warszawie, ale w sensie tematycznym nie szukala kontaktu z estetyka wspot-
czesng, ze wzgledu na jej wysoki stopieri abstrakcji, ktéry utrudniat bezposrednia
transmisj¢ w obreb refleksji o charakterze krytyczno-filmowym. Nauka o filmie
wylaniala si¢ bowiem z kregu krytyki filmowej, co w znacznej mierze sprzyjato
akceptacji postulatéw realizmu socjalistycznego, gdyz taka byta $wiadomosé
teoretyczno-filmowa krytykdw i twoércow wywodzacych si¢ z kregu ,,Startu”.
Jednak juz w polowie lat 50. okazalo sig, ze jako program kulturowy nie spraw-
dzit si¢ on na naszym gruncie °.

Pierwsza w Polsce narada ludzi filmu, ktdra zajeta si¢ filmem od strony nauko-
wo-badawczej, byty obrady Sekcji Teatru i Filmu I Ogdlnopolskiej Konferenciji
Naukowej w Sprawie Badan nad Sztuka, ktéra odbyla si¢ w Krakowie na Wawelu
w dniach 11-17 XII 1950 roku. Byla to tez pierwsza konferencja omawiajaca
zagadnienia filmu, teatru, plastyki i muzyki w powigzaniu ze soba.

Owczesni komentatorzy wawelskiego spotkania uznali je za duzy krok na-
przéd w rozwoju polskiej nauki o filmie, ktéry przyczynit si¢ w duzej mierze do
ustalenia nowych metod badawczych, wykreslenia nowych perspektyw oraz no-
wych zadan i celéw tej nauki. W ramach Sekcji Teatru i Filmu Jerzy Topelitz
w wystapieniu pt. Nauka o filmie zaznaczyl, ze polskie filmoznawstwo to dzie-
dzina nauki jeszcze niemal nietkni¢ta w sferze metodologicznych, prawdziwie
naukowych badan.

Toeplitz szczegélowo omdwit zagadnienia, ktére powstajaca nauka o filmie
winna obja¢ i wyrdznil trzy zasadnicze zakresy badan: 1. Histori¢ sztuki filmo-
wej, 2. Teori¢ filmu, ktéra inaczej mozemy nazwaé estetyka sztuki filmowe;j,
3. Socjologig¢ filmu, obejmujaca przede wszystkim badania reakcji widza filmo-
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wego. W dziedzinie historii filmu Toeplitz widziat dla polskiego filmoznawstwa
dwa zadania: przyswojenie wtasciwych pogladéw na rozwdj filmu w skali og6l-
no$wiatowej i zbadanie drég rozwojowych filmu polskiego. Jedna z trudnosci
jakie napotykal naukowiec, rozwiazujac te zadania, bylo niezwracanie uwagi
w Owczesnych opracowaniach na istotny element sztuki filmowej, jakim jest
scenariusz. Powaznym utrudnieniem w badaniach historii filmu polskiego byt
jego zdaniem brak odpowiedniej dokumentacji. Toeplitz podkreslal réwniez ko-
nieczno$¢ krytycznej oceny szczuptego dorobku polskich teoretykéw filmu (Irzy-
kowski, Zahorska, Lewicki, Lissa i Blaustein). Ponadto stwierdzil, ze badania
historyczne nad filmem wymagaja zwrdcenia uwagi badacza na powiazanie sztu-
ki filmowej z innymi sztukami, a zwlaszcza z literaturg i teatrem. Za rdzen fil-
moznawstwa uznawal zadania teorii i estetyki filmu, ale zauwazal, ze w sensie
pracy metodycznej nic jeszcze u nas nie zdziatano. Toeplitz wyrdznit cztery
zasadnicze linie badawcze estetyki filmowej: zagadnienia dramaturgii filmu, za-
gadnienia realizacji filmowej, zagadnienia plastyki i dZwigku w filmie i wreszcie
zagadnienia krytyki filmowej. Wedtug niego prace badawcze z zakresu drama-
turgii filmowej winny obja¢ przede wszystkim zagadnienie roli scenariusza
w procesie powstawania filmu. Postulowal takze opracowanie sprawy rodzajow
filmowych i przyswojenie nauce polskiej teoretycznych prac z dziedziny filmu.
Uwazal, 7e estetyka filmu winna rozpatrywac tworcze zagadnienia realizacji
filmowej przede wszystkim pod katem naukowego opracowania zagadnienia
pracy aktora w filmie, a takze pod katem ustalenia wspétodpowiedzialnosci
tworczej poszczegblnych cztonkéw zespotu i okreSlenia granic inicjatywy i kie-
rownictwa rezysera. Zauwazyl, ze prawie nietknigte od strony estetyki czekaja na
badaczy zagadnienia barwy w filmie. Takze badania nad muzyka i dZwigkiem
przyniosly wiele teoretycznych postulatéw, ktdrych realizacja wptyngtaby korzy-
stnie na rozwdj kinematografii polskiej (np. sprawa wczesnego wspétudziatu
kompozytora w pracy nad filmem). Omawiajac ostatnie z zagadnieri estetyki
filmowej, tzn. krytyke filmowa, Teoplitz wymienit trzy jej gtéwne funkcje: poli-
tyczna, tj. wychowanie widza, funkcje pomocy twércom filmowym i funkcje
wspotuczestnictwa w budowie teorii sztuki filmowej. Z kolei zadania socjologii
filmu wedtug Toeplitza polegaty przede wszystkim na badaniach nad odbiorem
przez widza dziet filmowych, ustaleniu, jakie sa reakcje widza i jak widz moze
si¢ przyczyni¢ do tworzenia lepszych filméw.

Z kolei rezyser Eugeniusz Cekalski w referacie Warsztat realizatora filmowe-
go osadzonym na stwierdzeniu, ze produkcja filmu to doniosly akt polityczny,
okredlit sztuke filmowa jako sztuke tworzong kolektywnie i w analizie procesu
powstawania dzieta filmowego postulowat praktyczna konkretyzacje zasady pra-
cy kolektywnej na wszystkich etapach pracy nad filmem. Referat Cekalskiego
nie dotyczyt jednak tylko zagadnien ideologicznych, dzi§ juz z punktu widzenia
rozwoju polskiej mysli filmowej niewiele wnoszacych. Cgkalski obok licznych
postulatéw ideologicznych przeanalizowal w swoim referacie proces powstawa-
nia dzieta filmowego pod katem zagadnien warsztatowych. Omawiat rolg zdjec
prébnych, okresu przygotowawczego do produkcji filmu, scenopisu. Doktadnie
omoéwit charakter i znaczenie okresu zdjgciowego (wspdtpraca z aktorem, zdje-
cia w atelier i w plenerze, normy pracy, zdj¢cia postsynchroniczne). W dyskusji
poruszono przede wszystkim zagadnienia zwiazane z referatem Toeplitza takie
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jak: periodyzacja historii filmu polskiego (Jewsiewicki), zagadnienia rozwoju
polskiej kinematografii dokumentalnej (Wertenstein), zagadnienia krytyki filmo-
wej (Morawski), powigzanie badan filmoznawczych z rozwojem innych dyscy-
plin sztuki (Pijanowski), zagadnienia usci§lenia naukowej terminologii filmowe;j
(Budrecki). Dyskusja nad referatem Cgkalskiego skoncentrowala si¢ gtéwnie
wokot probleméw scenariusza i pracy aktora w filmie (Chojnacka i Ordyrski).
Mowiono o gromadzeniu materiatéw filmowych, o archiwum, o centralnej bib-
liotece filmowej, o koniecznosci utworzenia muzeum filmowego i publikacji
Zrédtowych materiatéw naukowych, cho¢by poczatkowo w formie naukowego
czasopisma filmowego. Postulowano centralizacj¢ pracy mtodych filmoznawcéw
przy Sekcji Filmu Paristwowego Instytutu Sztuki, utworzenie katedry historii
filmu na jednym z uniwersytetéw i otwarcie wydziatu teorii filmu w Paristwowej
Wyzszej Szkole Filmowej w Lodzi. Zagadnienia krytyki filmowej omdéwiono
pod katem organizacji studium czy kursu dla krytykéw filmowych, dopuszczenia
ich do obserwacji produkcji filméw, praktycznego zaznajomienia si¢ z warszta-
towymi zagadnieniami realizacji. Referaty te wraz z wystapieniami dyskusyjnymi
staly si¢ baza, z ktérej wyrosty sformutowania teoretyczne i postulaty praktyczne
Sekcji Filmu, skierowane na Pierwszy Kongres Nauki Polskiej. Wszyscy uczestnicy
Sekcji Filmu stwierdzili, ze sytuacja badan nad filmem jest w Polsce zdecydowanie
niezadowalajaca. Teoretyczne wypowiedzi dyskusyjne i postulaty praktyczne zos-
taty przedstawione w formie wnioskéw Sekcji Filmu do realizacji przede wszy-
stkim przez Pardstwowy Instytut Sztuki w ramach badari filmoznawczych.
Spotkanie krakowskie miato jeszcze jeden aspekt — umozliwito kontakt i dysku-
sje (takze poza sala obrad) twércom i naukowcom z wielu dziedzin sztuki.

W 1951 roku podczas I Kongresu Nauki Polskiej méwiono o teorii sztuki,
ktéra miata by¢ elementem wspierajacym i korygujacym praktyke tworcza.
W okresie estetyki postulatywnej w badaniach filmoznawczych wyodrgbniono
teori¢ i histori¢. Rejony penetracji filmoznawczej zwezity si¢. Gléwny krag zain-
teresowan charakteryzowato dazenie do utozsamienia filmu z innymi sztukami,
a perspektywie metodologicznej formalno-warsztatowy punkt widzenia. Doszto
wtedy do konfliktu migdzy filmem podejmujacym tematy wspdtczesne a niemoz-
liwoscia ujecia i sproblematyzowania przez filmoznawstwo jego relacji wobec
rzeczywistosci. Stato si¢ to podstawa reorientacji Swiadomosci teoretyczno-fil-
mowej w potowie lat 50. Na temat naukowe;j teorii filmu wypowiedziat si¢ m.in.
Bolestaw Lewicki we wrzesniu 1954 roku w czasie narady filmowej SPATiF-u,
a w roku 1955 w artykule Teoria filmu w Polsce. Lewicki podkreslal, Ze istnieje
duza rozbiezno$¢ w metodzie polskich prac teoretycznych i twierdzil, ze od-
krywcza metoda, wzbogacona polotem twoérczym, odznaczalo si¢ dotychczas
niewiele naszych prac filmoznawczych. W okresie estetyki postulatywnej prze-
konanie o narracyjnej istocie kina wyznaczalo jedyna i obowiazujaca perspekty-
we¢ poznawcza na zagadnienia filmu, inne préby spojrzenia na problematyke
filmowa spotykaty si¢ z zarzutem formalizmu. Zarzut ten spotkal m.in. nurt
refleksji nad filmem, w ktérym pojawito si¢ zainteresowanie dla specyfiki odbi-
cia rzeczywisto$ci w filmie, a wigc sfery, ktéra decydowata odrgbnosci filmu nie
tylko w waskim zakresie specyfiki formalno-warsztatowej. Tak rozumiana pro-
blematyka realizmu znalazta si¢ w pierwszych studiach Aleksandra Jackiewicza
zamieszczonych w tomie Powiesc na ekranie: Powiesc i film o Czapajewie oraz
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Klasycy na ekranie. W tym ostatnim wyrazat poglad, ze to, co realistyczne nie
wynika z bezposrednich analogii i odwotari do literatury.

Proces przewarto$ciowan i reorientacji swiadomosSci teoretyczno-filmowej,
ktéry od potowy lat 50. przebiegal burzliwie i lawinowo w polskiej mysli kryty-
cznej, niepredko przesunat si¢ na teren refleksji filmowej zorientowanej nauko-
wo. Jeszcze na Naradzie Krytyki Filmowej Scieraty sig¢ rézne stanowiska na temat
istoty i funkcji filmu, ale juz dwa miesiace pdZniej (maj 1955) na II Ogélnopol-
skiej Konferencji w Sprawie Badar nad Sztuka ani referaty, ani dyskusja nie
zapowiadaly zdecydowanych zmian w stylu mys$lenia o filmie. Program badar
nad filmem zaproponowany przez Jerzego Toeplitza w artykule Rozwdj badari
nad sztukq filmowq stanowit kontynuacje koncepcji poprzedniego okresu, przy-
najmniej w zalozeniu, Ze film jest sztuka tego samego rze¢du i rodzaju, co pozo-
state. Jednak Toeplitz wydobyl czynniki, ktére decydowaly o specyfice badan
filmoznawczych: pierwszy wiazal si¢ z przyjeciem syntetycznosci jako podsta-
wowego wyrdznika artystycznosci filmu, dwa nastgpne odnosity si¢ do technicz-
nego i przemystowego charakteru twoérczosci filmowej, ostatni skupit si¢ na
psychologicznej i socjologicznej specyfice odbioru filmu jako sztuki. Teoplitz
podkreslil, ze badania filmoznawcze z tej przyczyny wymagaja wspdtudziatu
réznych dyscyplin, SciSle artystycznych, jak i humanistycznych. Reprezenta-
tywna dla tego okresu ksiazka, swiadczaca juz o zmianach, jakie zaczynaty si¢
zarysowywaé, byla praca zbiorowa Zagadnienia estetyki filmowej, wydana
w 1955 roku pod redakcja Reginy Dreyer przez Sekcje Filmu Panstwowego
Instytutu Sztuki. Z jednej strony autorzy prébowali przezwycigzy¢é dawne stano-
wisko utozsamiajace wartosci estetyczne z wartoSciami ideowymi sztuki, z dru-
giej — rozszerzajac i poglebiajac koncepcje syntetycznosci filmu, nie wyszli
daleko poza teoretyczne koncepcje minionych lat, traktujac film jako sztuke
wymagajacg rozpatrywania w kontekscie literatury.

Charakterystyczne dla okresu estetyki postulatywnej bezposrednie wywodze-
nie filmu z literatury i podkreslanie zwiagzkéw migdzy filmem a innymi sztukami
znalazto tu rozwinigcie. Niemniej w pracy tej znacznie zmienito si¢ dawne waskie
widzenie tej relacji. Studia tam zawarte nie s3 monograficznym opracowaniem
systemu estetyki filmowej, a oméwieniem poszczegdlnych elementéw sztuki fil-
mowej (budowa dzieta, posta¢ bohatera, konflikt, montaz, stowo, dZwigk, muzy-
ka, barwa i kompozycja obrazu). Autorzy starali si¢ przedstawic film jako sztuke
polifoniczna, a wigc taczaca elementy wszystkich sztuk. Znaczna czg$¢ pracy
jest poswiecona decydujacej o artystycznej randze kina analogii filmu z innymi
sztukami. W pierwszej czgsci pt. Podstawowe zagadnienia budowy dzieta filmo-
wego Bolestaw Lewicki podjal prébe definicji filmu, uznajac go za rezultat
tworczej syntezy. Jednak sztuka filmowa nie byla — jego zdaniem — wiernym
odtworeg sztuk tradycyjnych, miata bowiem wtasng lini¢ rozwojowa. Lewicki
znajdowal specyfike sztuki filmowej na ptaszczyznie warsztatowej, podkreslajac
role montazu jako podstawowego zabiegu kompozycyjnego. Strukture dzieta
filmowego wyprowadzat z bezpoSrednich analogii i zaleznosci od literatury. Jego
zdaniem budowa filmu odpowiada na plaszczyznie gatunkowe;j literackim kon-
wencjom gatunkowym oraz literackim zasadom kompozycyjnym. W Kkonse-
kwencji autor postawil skrajna tezg, iz kino jest widzialnqg i styszalna literaturq,
a w zakresie funkcji spotecznej wkracza w dziedzing literackich form oddziaty-
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wania. W drugiej czesci ksiazki problem bohatera i dramaturgii filmowej jest
rozwazany niemal wytacznie pod katem wymowy ideologicznej utworu. Nato-
miast czg$C trzecia jest poswigcona analizie autonomicznych literackich, plasty-
cznych i muzycznych komponentéw filmu, ktére autorzy wywodza z praw
obowiazujacych na terenie innych sztuk. Zainteresowanie autoréw skupia si¢ na
prébach okreslenia ich specyfiki filmowej na ptaszczyznie warsztatowej. Odrzu-
ciwszy wszystkie uproszczenia natury ideologicznej, ktérymi w stosunkowo du-
Zym stopniu obcigzona jest ta praca, trzeba przyznaé, ze zawiera ona
sformutowania teoretyczne jak na tamte czasy prekursorskie. Zagadnienia este-
tyki filmowej byly jedna z nielicznych w tym okresie préba podjecia tematyki
teoretycznej filmu. Proba zakladajaca stworzenie zamknigtego systemu estetycz-
nego opierajacego si¢ na koncepcji filmu jako sztuki syntetycznej, ale proba nie
w pelni konsekwentna. Polska mysl filmowa wyznaczyta miejsce filmowi przez
analogie z literaturg — w zbyt bliskim jej sasiedztwie. W rezultacie akcentowano
wazkos$¢ artystyczna aktu twdrczego gléwnie na etapie scenariusza, a specyfike
widziano jedynie na ptaszczyZnie odrgbnosci Srodkow wyrazowych filmu. Kry-
tyka filmowa szukata juz w tym czasie innych wzoréw.

Teoria filmu w latach 1956-1990

Reorientacja filmoznawstwa polskiego w kierunku unaukowienia tej dyscy-
pliny dokonuje si¢ z poczatkiem lat 60. w dwdéch osrodkach. Pierwszym — zwa-
nym ,szkola warszawska” — kierowal w Instytucie Sztuki Aleksander
Jackiewicz. Drugim — zwanym ,,szkota t6dzka” — kierowat Bolestaw W. Lewicki
w zatozonym w roku 1958 na Uniwersytecie £.6dzkim Zaktadzie Wiedzy o Fil-
mie — pierwszym w Polsce uniwersyteckim osrodku badar filmoznawczych '°.

W 1958 roku ukazata si¢ Sztuka faktow Bolestawa Michatka, w ktérej autor
rozpatrywatl stosunek filmu do rzeczywistosci w kontekscie wiasciwosci tworzy-
wa filmu, jego fotograficznej, rejestrujacej specyfiki, przenoszac rozwazania na
plaszczyzng estetyczna. Tezy zawarte w tej ksiazce autor rozszerzyt i zweryfiko-
wat w wydanych w 1959 roku Trzech portretach. Inspiracja ewolucji polskiego
filmoznawstwa byta fenomenologiczna estetyka Romana Ingardena. W dwuto-
mowych Studiach z estetyki (1957-1958), w ktérych opublikowano artykul Kilka
uwag o sztuce filmowej i w ksiazce O dziele literackim (1960), zawierajacej po-
glady Ingardena na film z lat 30., rodzima mysl teoretyczna odnajdowata moty-
wacje¢ do kierowania uwagi na to, co film taczy z innymi sztukami. Prowadzito
to czesto do utozsamiania filmu ze sztukami tradycyjnymi. Krytyka wskazywata
juz wtedy na wtasne, odrgbne miejsce filmu we wspétczesnej kulturze artystycz-
nej. W 1963 w artykule Nowa teoria filmu Bolestaw W. Lewicki wysunal teze
o istnieniu dwu etapéw w teorii filmu. Pierwszy ,,pionierski” okres charakteryzo-
wat si¢ zywiotowym odkrywaniem kina, ale te penetracje przez zbytniag og6lni-
kowo$¢ nie miaty wartoSci relacji naukowej. Dlatego powstata konieczno$¢
stworzenia nowej, SciSle naukowej estetyki filmu. W 1964 roku ,Kwartalnik
Filmowy” omoéwit nowe trendy w krytyce §wiatowej, a w 1968 ukazata si¢ ksiaz-
ka Wspotczesne teorie filmowe, prezentujaca propozycje powojennej wioskiej,
francuskiej, radzieckiej oraz amerykariskiej teorii filmu. W polskiej teorii filmu
zaczely sig z wolna krystalizowa¢ nowe postawy. Generalnie rzecz ujmujac,
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mozna w tym okresie wyrézni¢ dwie strategie badawcze. W pierwszej (w duzym
skrécie) manifestowalo si¢ dazenie do poszerzenia pola badan przez inspirowanie
si¢ nowymi metodami, by szuka¢ ich styku na obszarach estetyczno-filozoficz-
nych, byto to dazenie do wlaczenia w obreb refleksji filmoznawczej innych niz
estetyka narzedzi badawczych, w przekonaniu ze odkryja nowe, nierozpoznane
jeszcze aspekty filmu.

W drugiej — blizszej tendencjom animujacym nasza mysSl krytyczng — kta-
dziono nacisk na odmienno$¢ przedmiotu badar, byla to proba nowego spojrze-
nia na specyfike estetyczng kina zaréwno w planie szczegdélowym, jak
i ogbélnym. Pytanie, ktére réznito te dwie strategie, brzmiato: czy punktem wyj-
Scia reorientacji teoretycznych badai nad filmem ma by¢ zmiana dotychczaso-
wych metod, czy tez dyktowac ja maja szczegdlne wlasciwosci przedmiotu? Za
tym typowym dla mtodych dyscyplin pytaniem kryto si¢ inne, dotyczace sprawy,
czy film nalezy badac jako zjawisko tozsame ze sztukami tradycyjnymi i na tym
polu odkrywac i definiowac jego szczegdlne wlasciwosci i cechy, czy tez badaé
go nalezy poza kontekstem sztuk pozostatych, a przez to akcentowac jego cechy
odmienne, decydujace o szczegdlnym miejscu filmu we wspodiczesnej kulturze
artystycznej. Od potowy lat 60. zaczgta dominowac tendencja do zaznaczenia
autonomiczno$ci filmu na ptaszczyZnie estetycznej, kulturowej, spolecznej itp.,
cho¢ jesli chodzi o reorientacje¢ strategii badawczych gtéwny nurt polemik prze-
biegal w latach 60. na gruncie estetyki. Zbigniew Czeczot-Gawrak w pracach
o francuskiej filmologii dowodzil, ze w przeciwieristwie do niej polska filmolo-
gia zaprzepascita inicjatywe stworzenia kompleksowych badar nad filmem, gdyz
zabraklo idei cementujacej wyniki ré6znych dyscyplin naukowych, ktérej nalezy
szuka¢ na gruncie estetyki ''. Na przetomie lat 60. i 70. badacz przyblizyt pol-
skiemu czytelnikowi propozycje francuskich semiologéw filmu . Stosunkowo
wczesnie w rodzimej refleksji filmoznawczej pojawit si¢ watek koncepcji grama-
tycznej teorii filmu. Jerzy Ptazewski w Jezyku filmu przygotowal przestanki re-
fleksji na temat poetyki filmu. Watek poetyki historycznej rozwinat Janusz
Skwara w artykule Proba teorii: fizyczny realizm kina (1972). Teoretyczne roz-
winigcie i uzasadnienie jezykowo-gramatycznej koncepcji podjat tez Bolestaw
W. Lewicki w artykule Gramatyka jezyka filmowego (1969), w ktérym dla termi-
nu ,,jezyk filmu” szukat uzasadnienia w mechanizmie fizjologicznych uwarunko-
wan percepcji filmu. Podstawowym elementem jego teoretycznych rozwazar
bylo traktowanie filmu jako zjawiska zblizonego pod wzgledem strukturalnym
i funkcjonalnym do literatury. Lewicki w nawigzaniu do Ingardena powracat
wigc do koncepcji z lat 40. (idea badain kompleksowych i nadawanie filologii
rangi dyscypliny nadrzednej). Do estetyki Ingardenowskiej nawiagzywata tez Zo-
fia Lissa, piszac o roli muzyki w dziele filmowym. W Estetyce muzyki filmowej
nadal jak w latach 30. traktowata film jako sztuke syntetyczna. Po raz pierwszy
z wypowiedzia polemiczna do Ingardenowskiej teorii wystapita Alicja Helman,
nieuznajaca syntetycznosci za signum specificum filmu jako sztuki “. Jeszcze
radykalniejsza polemike podjat Aleksander Jackiewicz w artykule Uwagi o me-
todologii badania dzieta filmowego. Jackiewicz wprowadzit w obrgb refleksji
filmoznawczej ide¢ filmu jako sztuki poszukujacej wiasnych, odrebnych mozli-
wosci w sferze intelektualnej, estetycznej, poznawczej itp., szerzej dazacej do
samookre$lenia we wspoétczesnej kulturze artystycznej. Widzac konieczno$¢ wy-
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faczenia filmu z systemu sztuk tradycyjnych, podkreslat sprawe odmiennosci
tworzywa nowej sztuki, jej fonofotograficzny charakter. Sztuka o mechanicznym
rodowodzie stawiata w nowym $wietle problem relacji miedzy reprodukcja a kre-
acja, naturalno$cia (oznaka) a konwencjonalnoscia (znakiem), a szerzej miedzy
naturg a kultura. Myél ta organizowata jego wywdd o aspektach semiologii filmu
w referacie Kino metaforyczne i metonimiczne w swietle semiologii **, a pé7niej
o mozliwoSciach uprawiania antropologii filmu. Zainteresowanie odmiennoscia
przedmiotu badar stalo u podstaw postulatu wielometodowosci dajacej nadzieje,
ze réznorodne ujecia komplementarne filmu stworza szans¢ odkrycia i ujawnie-
nia wielorakich jego aspektéw jako nowego fenomenu we wspélczesnej kulturze
artystycznej. W pracach wielu autoréw ,,szkoly warszawskiej” pojawiaty si¢ ko-
lejne zagadnienia szczegotowe, jak okreslenie praw tworzywa, sprawa czasu jako
kategorii wyjasniajacej samoistno$¢ filmu, charakter kreacji w filmie itp. Sprawe
tworzywa podjeta m.in. Alicja Helman w ksiazce Rola muzyki w filmie (1964),
uzasadniajac teze, ze dazenie wspotczesnego filmu do integracji jego heteroge-
nicznych wspétczynnikéw: obrazu i dZwigku, zmienia film ze sztuki wizualnej
w audiowizualna. Nowe ujecie tworzywa filmowego zaproponowata Zofia Bar-
bara WoZnicka w pracy Wprowadzenie do zagadnienia materiatu dzieta filmowe-
go (1966). W mysl jej definicji tworzywa twdrca filmowy tworzy w materiale
pltynnym, stajqcym sie w procesie ksztattowania, wedtug zasad umozliwiajgcych
przewidywanie, ale nie determinujqcych w sposob ostateczny koricowego efek-
tu "°. Problem czasu podjat m.in. Andrzej Ochalski w nawiazujacym do estetyki
Ingardena artykule Struktury czasowe w dziele filmowym (1966) '° i Alicja Hel-
man w tekscie Z zagadnieri rytmu w filmie (1963), w ktérym wprowadzita zasade
komplementarnos$ci, eliminujac z teorii filmu sformutowania o syntetycznym czy
granicznym charakterze sztuki filmowej. Z kolei do semiotyki lingwistycznej
nawiazywaty prace m.in. Jadwigi Bocheriskiej Obraz filmowy jako znak (1966)
i Barbary Mruklik Préba adaptacji pola semantycznego do badania filmu (1966) ™.
Bocheriska wyodrgbnita elementarna jednostke sensu — obraz filmowy jako naj-
mniejszy samodzielny uktad znakowo-znaczeniowy. Mruklik za$§ dowodzita, Ze ob-
raz filmowy jako znak ma charakter dynamiczny i ptynny, bedac jednosta szerszego
zespolu znaczeniowego. Z kolei Alicja Helman w pracy O dziele filmowym (1970)
wyrazila poglad, ze istota dzieta filmowego nie lezy ani po stronie reprodukc;ji,
ani po stronie znaku, lecz tkwi w nieustannym oscylowaniu mi¢dzy tymi dwiema
skrajno$ciami. W refleksji nad filmem w latach 60. pojawit si¢ watek, w ktérym
padia propozycja ujecia filmu jako faktu kulturowego. Impulsem bylo tu zain-
teresowanie problematyka kultury masowej. Danuta Palczewska i Aleksander
Kumor w artykule Kulturowe wyznaczniki dzieta filmowego " podjeli prébe okre-
Slenia struktury dzieta filmowego pod katem uwarunkowart masowoscia filmu.
Przedmiotem ich zainteresowania staly si¢ procesy standaryzacji, odbijajace si¢
i warunkujace dzieto filmowe, a wigc stereotypy, formuly i watki literackie.
Wkladem tej pracy byta proba wpisania w obreb struktury dzieta odbiorcy ,,wir-
tualnego”. W Szkicach o sztukach masowych (1974), wydanych jako tom I Stu-
diow z teorii filmu i telewizji, zamieszczono eseje z pogranicza krytyki sztuki
i socjologii, teorii kultury masowej i semiotyki. Pogranicze sztuki filmowe;j
i kultury masowej zostato ukazane w réznych perspektywach badawczych w IX
tomie wspomnianej serii zatytutowanym Film i telewizja (1982).
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W latach 70. wielu autoréw poruszato problem swoistosci kreacji w filmie.
Impulsem do nowego spojrzenia na kreacje w filmie byto zaczerpnigte od Walte-
ra Benjamina pojecie reprodukcji. W polskiej refleksji teoretyczno-filmowej ka-
tegoria reprodukcji przyjeta si¢ w planie uwarunkowan materialowych i stuzyta
prébie uchwycenia relacji filmu z rzeczywistoscia. Aleksander Kumor w tekscie
Reprodukcja: oryginal, negatyw artystyczny, pierwowzor (1970) * pisat, ze re-
produkcja decyduje nie tylko o swoistosci filmu, ale wszystkich sztuk uwarunko-
wanych technicznym procesem tworzenia. Zdaniem autora mi¢dzy reprodukcija
a przedmiotem odtwarzanym zachodzi stosunek odpowiednio$ci. Andrzej Ochal-
ski w tekscie Reprodukcja jako kategoria teoretyczna (1970) *' rozpatrywat re-
produkcje jako element struktury artystycznej. Ze stanowiskiem tym
polemizowal Stefan Morawski w studium Mimesis (1970) | Zofia Barbara
Woznicka w pracy Techniczna reprodukcja w filmie a problem kreacji artystycz-
nej (1970) . Obie prace wnosity nowe propozycje w zakresie swoistosci kreacji
w filmie. Morawski uwazal, ze samoistnych wartosci estetycznych w rzeczywi-
stodci nie ma, a reprodukcja jedynie kulturyzuje rzeczywistos¢, zas reprodukcje
filmowa jako swoistg warto$¢ artystyczng mozna uznaé jedynie na gruncie se-
miologii. WoZnicka, rozwazajac sprawe reprodukcji filmowej w opozycji do ist-
niejacych kodéw kreacji, uzasadniata, Ze cechuje ja swoisty dualizm. Jest
bowiem ekwiwalentem rzeczywistosci i zarazem swoista ekspresja jako forma
samej realno$ci. Z punktu widzenia uwarunkowarn materiatowo-technicznych
swoisto$¢ kreacji w filmie zasadza si¢ na tym, Ze u jej podstaw stoi wybdr poj-
mowany jako akt tworczy. Alicja Helman w artykule Sztuka i rzeczywistosc
(1970) *, pisata, Ze z jednej strony rzeczywisto$¢ wchtaniana przez sztuke staje
si¢ obiektem estetycznym, z drugiej za$ sztuka, wnikajac w rzeczywisto$¢, prze-
kracza swoje wlasne granice — az do samounicestwienia. Autorka rozwingta mysl
o konsekwencjach estetycznych, jakie wynikaty z nowych relacji migdzy sztuka
a rzeczywistoscia, w pracy Wspdlczesna sytuacja dzieta sztuki (1976) *. Reflek-
sja na temat kreacji w filmie w ujeciu fenomenologiczno-strukturalistycznym
najpelniej zostata wyrazona w ksiazce Alicja Helman O dziele filmowym (1970),
gdzie autorka problem kreacji potraktowata jako nadawanie struktury formalnej
dzietu, zastgpujac tym pojeciem koncepcje syntetycznoSci wielu opozycyjnych
tworzyw filmowych i réznych sposobéw ich integracji. ,,Szkota warszawska”
dokonata tego, co na swoim gruncie uczynita nieco wczesniej krytyka filmowa.
Odeszta mianowicie w rodzimej teorii filmu od nawykéw myslenia wylacznie
w kategoriach warsztatowo-jgzykowych i wyodrebnita film z systemu sztuk tra-
dycyjnych. W rozwazaniach teoretyczno-filmowych lat 60. zapoczatkowano pré-
by rozszerzenia plaszczyzny badan 1 wprowadzenia réznych metod
umozliwiajacych szersze zdefiniowanie przedmiotu badai. W zwiazku z tym po-
jawily si¢ dwie rézne koncepcje — ,,szkota warszawska”, traktujac film jako
zjawisko autonomiczne, wysune¢ta zasade wielometodowosci badan, natomiast
,.szkota t6dzka”, lansujaca rozumienie filmu jako sztuki przyliterackiej, wysuneta
zasade kompleksowosci i traktowata nauke o filmie jako swoista filologie.
W ,,szkole warszawskiej” silne bylo zainteresowanie nurtem semiotyczno-struk-
turalnym. Nadal oddziatywaly inspiracje fenomenologiczne, a takze inne — bada-
nia nad kultura masowa, koncepcje reprodukcji Waltera Benjamina, studia
poréwnawcze. Dorobek osrodka warszawskiego jest zawarty w serii Studia z teo-
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rii filmu pod redakcja Aleksandra Jackiewicza, ktérej tom I Wstep do badania
dzieta filmowego ukazal si¢ w roku 1966. Osrodek 16dzki — niemajacy takiej
reprezentacji — laczy si¢ najcze¢sciej z badaniami filologicznymi. Lewicki rozwi-
jat filmoznawstwo jako dziedzing badan i jako dyscypling uniwersytecka. W la-
tach 60. wsréd polskich badaczy ksztattowalo si¢ przekonanie o mozliwosci
zbadania i opisania obiektywnych, czyli niezaleznych od cztowieka-artysty uwa-
runkowan filmu. Takie przeswiadczenia inspirowaly indywidualne prace teorety-
czne Alicji Helman (O dziele filmowym, 1970), Aleksandra Kumora (7elewizja,
percepcja, wychowanie, 1973) i Zofii Woznickiej (Problem kreacji i reprodukcji
w filmie, 1983) oraz liczne prace zbiorowe i pojedyncze studia. Helman wysung-
1a tez¢ o podwojonej naturze obrazu filmowego, ktéry ma zarazem cechy uwa-
runkowane procesem technicznej, fonofotograficznej reprodukcji, jak i cechy
znaku, ze wszystkimi konsekwencjami implikowanymi teoria semiotyczng. Ku-
mor zaktadajacy prymat reprodukcji technicznej w stosunku do kreacji artysty
rozpatrywat telewizje jako zjawisko zrodzone przez technike i przez nig uwarun-
kowane w swych podstawowych prawach teoretyczno-estetycznych. WoZnicka
akcentowala tezg, ze materialng podstawa tworczosci filmowej jest techniczne
odtwarzanie przedmiotéw i zdarzen, ktérych obecno$¢ przed kamerg jest warun-
kiem koniecznym obrazu filmowego. Zawsze obecny w polskiej mysli watek
relacji film-literatura otrzymat bardzo reprezentatywny wyraz w postaci koncep-
cji przektadu intersemiotycznego zaproponowanej przez Maryle Hopfinger
w pracy Adaptacje filmowe utworéw literackich (1974), a wczesniej w teksScie
Film i literatura: uwarunkowania techniczne przekladu intersemantycznego
(1970) **. Przektad intersemiotyczny wedtug autorki to przelozenie znaczeii ko-
munikatu sformutowanego w jednym systemie semiotycznym w taki sposéb, by
dzieki wyborowi i kombinacji znakéw drugiego systemu otrzymaé komunikat,
ktérego znaczenia beda zbiezne ze znaczeniami komunikatu przektadanego. Na-
ukowo zorientowane badania nad filmem w Polsce lat 70. rozwijaly semiologi-
czng refleksje nad filmem, zwracaty si¢ w strong antropologii kulturowe;j, teorii
komunikacji itp. dazac do umieszczenia filmu w mozliwie szerokim kontekscie
kulturowym i spotecznym.

W 1981 roku Aleksander Jackiewicz w Fenomenologii kina zaproponowat
teori¢ zorientowana kulturowo, powiazana z kategoriami genezy i odbioru. W la-
tach 80. pewne watki powracaty, np. relacja film — literatura (inne sztuki) powroé-
cita w ujeciach komparatystycznych np. w pracy Andrzej Munk (1982) Eweliny
Nurczyriskiej-Fidelskiej, ktora rozpatrywata tworczos¢ rezysera nie tylko w kon-
tekécie dziejow polskiego kina, ale takze tradycji literackiej. W tym samym
czasie Marek Hendrykowski pisat o roli stowa w filmie (Stowo w filmie. Historia
— teoria — interpretacja (1982), a Tadeusz Lubelski w pracy Poetyka powiesci
i filmow Tadeusza Konwickiego (1984) znalazt jednolity zespdt narzedzi teorety-
cznych do analizy dziet literackich i filmowych, si¢gajac do wspéiczesnej teorii
komunikacji artystycznej. Tadeusz Miczka w Inspiracjach plastycznych w twor-
czosci filmowej i telewizyjnej Andrzeja Wajdy (1987) dowodzil, ze zwiazki sztuk
ekranowych ze sztukami plastycznymi opieraja si¢ na uzaleznieniu od kulturo-
wych mechanizméw adaptacji i na uzaleznieniu od praw adaptacji literackie;j.

Rozwdj filmoznawstwa wspdiczesnego w Polsce laczy si¢ takze z nowymi
osrodkami na uniwersytetach: Jagielloriskim, Slaskim, Wroctawskim i Poznani-
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skim. Jedng z inicjatyw oSrodka wroctawskiego sa ukazujace si¢ od 1978 roku
,.»Studia Filmoznawcze” pod redakcja Jana Trzynadlowskiego i Stawomira Bobow-
skiego *’. Z kolei wsréd wielu inicjatyw osrodka $laskiego byty w latach 70.
ogdlnopolskie sesje filmoznawcze, ktére postulowaty planowe i systematyczne
przebadanie i przewarto$ciowanie éwczesnego dorobku filmoznawstwa celem
wydobycia i upowszechnienia ciagle zywej i aktualnej tradycji. Sesje te zaowo-
cowaly publikacjami: Wspoiczesne problemy metodologii filmu (1977) pod redak-
cja Alicji Helman i Anny Malczewskiej i Proby nowej interpretacji historii mysli
filmowej (1978) pod redakcja Alicji Helman i Wiestawa Godzica. W 1984 roku
ukazata si¢ w Katowicach praca Wiestawa Godzica Film i metafora. Pojecie
metafory w historii mysli filmowej, w ktorej autor wyrdznit trzy etapy ewolucji
pojecia metafory w historii teorii filmu. Trwatym nurtem badani na gruncie pol-
skiego filmoznawstwa pozostaje semiotyka. W latach 60. prace nad nig zainicjo-
wat Bolestaw W. Lewicki z zespotem (Barbara Mruklik, Ewa Sieminiska, Maria
Bystrzycka). Watki semiotyczne pojawiaty si¢ na kolejnych etapach rozwoju
filmoznawstwa. W ramach serii Studia z Teorii Filmu i Telewizji, prezentujacej
bardzo szerokie spektrum zainteresowan i tropéw badawczych zwiazanych ze
wspoélczesng kultura filmowa, ukazata si¢ praca zbiorowa pod red. Alicji Helman,
Maryli Hopfinger, Hanny Ksiazek-Konickiej Z zagadnieri semiotyki sztuk maso-
wych (1977) i monografia Hanny Ksiazek-Konickiej Semiotyka i film (1980),
w ktdrej autorka jako pierwsza podjeta probe stworzenia fundamentu badan se-
miotycznych, opracowujac problem neurofizjologicznych i psychologicznych
uwarunkowan percepcji znaku ikonicznego **. W osrodku filmoznawczym na
Uniwersytecie Slaskim opublikowano prace zbiorowa Problemy semiotyczne fil-
mu (1980). Eugeniusz Wilk w ksiazce O analizie semiotycznej dzieta filmowego
(1984) skonstruowat szereg pojec¢ tworzacych model postepowania analitycznego
w odniesieniu do dzieta filmowego. W 1990 roku ukazata si¢ praca Lukasza
Plesnara Semiotyka filmu, w ktérej autor szeroko rozbudowat koncepcj¢ znacze-
nia, wyodrebniajac dziesigé rodzajéw znaczenia filmowego. Wilk, Plesnar, a tak-
7e Matgorzata Hendrykowska w pracy Elementy wyjasniania w filmie o sztuce
(1989) ujawnili dazenie filmoznawstwa do sprecyzowania metodologii, zdefinio-
wania terminéw, stworzenia konsekwentnej teorii. Do waznych publikacji tego
okresu naleza tez Maryli Hopfinger Kultura wspotczesna — audiowizualnosc
(1985), w ktorej autorka zajela si¢ problemem funkcjonowania filmu w obrebie
nowego typu kultury i Wactawa Osadnika Lingwistyka i filmoznawstwo (1986),
w ktdrej dat krytyczng analizg tendencji lingwistycznej w badaniach nad filmem.
W latach 80. uprawiano tez rodzimy model antropologii filmu inspirowany kon-
cepcja Aleksandra Jackiewicza (Antropologia filmu, 1975). Watek ten pojawit si¢
w pracy zbiorowej §laskich naukowcéw, ktérzy antropologie uznali za jedna
z drég kontynuowania badad semiologicznych nad filmem (Film: tekst i kon-
tekst, 1982) i w ksiazce Film i kontekst (1988) powstatej w Instytucie Sztuki
PAN, w ktérej spojrzenie na film w perspektywie antropologii kulturowej ozna-
czalo strategi¢ teoretyczng stwarzajaca szans¢ odczytania z obrazowych przed-
stawienn kontekstu historycznego, spotecznego, kulturowego. W 1991 roku
ukazata si¢ ksigga dla uczczenia pamigci Jackiewicza Sztuka na wysokosci oczu.
Film i antropologia. Z ciekawa — rozwinigta pdZniej — propozycja wystapit
w 1985 roku Tadeusz Lubelski na famach ,,Literatury” w szkicu Strategie autor-
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skie w filmie polskim *, w ktérym zaproponowat kategorie strategii jako pewien
konstrukt badawczy. Przedstawil przemiany komunikowania si¢ autoréw z od-
biorcami (na poziomie wewnatrztekstowym i zewnatrztekstowym), wyrdzniajac
rozmaite strategie autorskie, wystgpujace w polskiej kinematografii. Jego rozu-
mienie kategorii ,,strategii autorskiej” byto zblizone do tej, ktéra Marek Hendry-
kowski w ksiazce Autor jako problem poetyki filmu (1989) nazwal ,rola
autorsky”. Praca, w ktérej konstruuje teori¢ objasniajaca ztozony problem autor-
stwa filmu réwniez w aspekcie zewnatrztekstowym i wewnatrztekstowym
Hendrykowski zapoczatkowal watek autora w badaniach z zakresu poetyki.
Z kolei praca Kino: gest-ciato-ruch (1990) byla inicjatywa interdyscyplinarna,
ztozong z tekstéw teoretykdw literatury, teoretykdw komunikowania masowego,
psychologéw i filmoznawcéw. Problematyka podniesiona przed laty przez Ingar-
dena powracata wielokrotnie w badaniach polskich filmoznawcéw, takze w la-
tach 90. (Lukasz Plesnar, Sposob istnienia i budowa dzieta filmowego, 1990).

Polskie filmoznawstwo poczatku lat 90. charakteryzuje pluralizm metod, bo-
gactwo iloSciowe, zréznicowanie tematyczne i co si¢ z tym wiaze interdyscypli-
narny charakter. Za pluralizmem metodologicznym opowiedziala si¢ Alicja
Helman m.in. w pracy porzadkujacej refleksje naukowaq o filmie Przedmiot i me-
tody filmoznastwa (1985), w interdyscyplinarnosci (sigganiu po najnowsze meto-
dy lingwistyki, semiotyki, antropologii, logiki i psychologii) upatrujac szansg
dalszego rozwoju filmoznawstwa.

Historia filmu 1945-1956

Badania historyczne rozpoczat w 1947 roku Wiadystaw Jewsiewicki w kra-
kowskim Instytucie Filmowym, a po jego likwidacji w 1950 roku przejeta je
Sekcja Filmu Instytutu Sztuki w Warszawie. W 1949 roku Mieczystaw Wallis,
ktéry czgs$é swojego studium estetycznego na Uniwersytecie £.6dzkim poswigcit
filmowi, opublikowat artykut Odkrycie filmu, w ktérym oméwit m.in. dotychcza-
sowa literaturg¢ estetyczno-teoretyczng na temat filmu, dzieki czemu artykut ten
stat si¢ jedna z pierwszych préb zarysowania historii mysli filmowej. Autor roz-
patrywat poglady wybitnych zachodnich teoretykéw sztuki i pisarzy, ktérzy nie
uznawali filmu za dyscypling sztuki i wystgpowat przeciwko takim tendencjom.
Z dezaprobata zwracat uwage na to, ze mimo bujnego rozkwitu sztuka filmowa
nie ma jeszcze swojego miejsca w podrecznikach estetyki. W 1951 r. w serii
Prace Instytutu Historycznego Uniwersytetu L.odzkiego opublikowano prace
Wiadystawa Jewsiewickiego Przemyst filmowy w Polsce w okresie miedzywojen-
nym (1919-1939) ze wstgpem Jerzego Toeplitza. Trwata wartoscia tej publikacji
jest niewatpliwie materiat faktograficzny i statystyczny. Stosowane w tym okre-
sie kryteria walki klasowej w opracowaniu historii sztuki filmowej wywotywaty
trudnosci, jakie sygnalizowala np. dyskusja wokoét periodyzacji dziejéw kinema-
tografii Swiatowej. W 1951 roku Bolestaw W. Lewicki na famach ,, Kwartalnika
Filmowego” opublikowat Uwagi o historii filmu. Pisal, ze dotychczasowa perio-
dyzacja opierata si¢ na kryteriach formalnych (charakter widowiska, formy wy-
razowe, dZwigk), pomijala natomiast tak istotne elementy, jak rozwdj
$wiadomosci spolecznej, proces wiaczania si¢ filmu do ogdélnego nurtu kultural-
nego, stosunek do zagadnieri ideologicznych epoki itd. Podobnej ,,formalistycz-
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nej” periodyzacji nie widzimy w Zadnej innej dziedzinie kultury. Literatura nie
zna ,,okresu sonetu”, nauka nie zna ,,okresu mikroskopu”. Rownie? w historii
filmu nie moze utrzymac si¢ periodyzacja oparta na momentach techniczno-for-
malnych. Teoretycy kinematografii w krajach socjalistycznych opracowujq nowq
periodyzacje. Lewicki zaproponowal nastgpujacy podzial: okres I — poczatki
sztuki filmowej (1874-1919), okres II — od dekretu uparnstwowiajacego kinema-
tografig radziecka (27 VIII 1919) oraz od filmu J’accuse do Czapajewa (1934),
okres III — od 1934 do 1948, tj. do zorganizowania migdzynarodowych festiwali
filmowych oraz do apelu pokojowego filmowcéw $wiata uchwalonego we Wroc-
fawiu w sierpniu 1948, okres IV — wspdtczesny. Z kolei Stefan Morawski
w ,,Kwartalniku Filmowym” nr 8 z 1952 roku zamiedcit krytyke periodyzacji
Lewickiego, ktdrej zarzucit brak jednolitego kryterium i zaproponowat periody-
zacje, ktérej jedynym kryterium jest podziat na formacje spoleczne. Szukat wigc
cezur w historii filmu w wydarzeniach przeobrazajacych caly ustréj spoteczny.
Periodyzacja Morawskiego w formacji kapitalistycznej wygladata nastgpujaco:
a) w Rosji carskiej do r. 1917, b) w krajach demokracji ludowej do roku 1939,
c) w krajach kapitalistycznych po czasy wspodiczesne z uwzglednieniem za-
ostrzenia si¢ reakcyjnych tendencji, szczeg6lnie w USA i Anglii. Natomiast pe-
riodyzacja w formacji socjalistycznej miata wyglada¢ tak: a) film radziecki
z podokresami 1919-1934, 1934 do wspdiczesnosci, b) film demokracji ludo-
wych po roku 1945. We wspomnianym artykule Morawski podkreslit wage na-
ukowego opracowania historii filmu. Wynikiem badai nad historig filmu
polskiego podjetych w Instytucie Filmowym w roku 1947 byto opublikowanie
na prawach rekopisu przez Sekcje Filmowa PIS dwu zeszytow Materiatow do
dziejow filmu w Polsce (1952) Wiadystawa Jewsiewickiego, dotyczacych lat
1908-1939. Pod kierunkiem Jerzego Toeplitza zesp6t autoréw z PIS podjat
w 1952 roku prébe ukazania dziejow powojennego filmu polskiego. W 1954
roku zrezygnowano jednak z publikacji ksiazkowej, a opracowane materialy
ukazaty si¢ jako skrypt PWSTIF pt. Materialy do historii filmu Polski Ludowej
(1959), obejmujacy okres od 1943 do 1955 roku. W 1952 roku ukazatl si¢ na
tamach ,, Kwartalnika Filmowego” artykul Pantalejmona Juriewa Przyczynki do
prehistorii filmu polskiego, méwiacy o poczatkach polskiej techniki kinemato-
graficznej i pierwszych w Polsce projekcjach filmowych. Historia techniki kine-
matograficznej zajat si¢ Jewsiewicki w dwoch ksiazkach: Kazimierz Prészynski,
polski wynalazca filmowy (1954) i Prehistoria filmu (1953). Autor opisat poczat-
ki nowej sztuki i wywiddt rodowdd filmu ze sztuk plastycznych, twierdzac, ze
od czaséw prehistorycznych cztowiek dazyt do utrwalenia zjawisk w ruchu. Pol-
skie ksiazki o filmie lat 1950-1954 byty pisane pod wplywem postulatéw
ideowo-politycznych estetyki realizmu socjalistycznego oraz tradycji, ktéra
podkreslata role inspiracji literackiej w sztuce filmowej. Potrzeby szkolnic-
twa filmowego i krytyki dyktowaty nie tylko konieczno$§¢ opracowywania
zagadnien teoretycznych sztuki filmowej, ale i historycznych.

W okresie 1955-1956 ukazalo si¢ wiele pozycji z zakresu historii filmu,
z ktérych wigkszo$¢ wydawana byta jako powielane skrypty Padstwowej Wyz-
szej Szkoty Filmowej. Filmowa Agencja Wydawnicza wydata popularyzatorska
ksigzke Haliny Laskowskiej i Stanistawa Grzeleckiego O filmie wioskim, a Cent-
ralne Archiwum Filmowe fotokopie oryginalnego tekstu z 1898 roku Bolestawa
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Matuszewskiego Une nouvelle source de I’histoire. Ukazala si¢ tez praca Alek-
sandra Jackiewicza Gorki i film (1955). Ksiazka Gorki i film prezentowata pogla-
dy pisarza na film, omawiata adaptacje filmowe jego prozy i zarejestrowane na
taSmie filmowej inscenizacje jego dramatdw, a takze tworczos$¢ scenopisarska
Gorkiego. W 1955 roku Jerzy Toeplitz opublikowal I tom fundamentalnej pozy-
cji polskiego piSmiennictwa filmowego Historia sztuki filmowej (1895-1918),
a w roku 1956 II tom obejmujacy lata 1918-1928. Toeplitz opracowal nurt roz-
woju filmu gléwnie jako nowej gatezi sztuki. O rozwoju filmowych form wyra-
zowych pisal jak o sposobach ideologicznego formowania $wiata, wiazal
zagadnienia zjawisk typu artystycznego z zagadnieniami technologicznymi
i ekonomicznymi, ksztalt artystyczny dziel filmowych uzupetial ich spotecz-
nym oddziatywaniem. Jako tto narodzin sztuki filmowej ukazal w ogélnych kon-
turach obraz epoki. Zastuga Historii bylo ujawnienie zwiazkow, jakie laczyty
teori¢ z praktyka tworcza i proba rozszerzenia dotychczasowej zbyt waskiej fil-
moznawczej refleksji estetycznej, ktéra uwzgledniata gtéwnie lansowang oficjal-
nie koncepcje jednosci sztuk, wywiedziona z wyznacznikéw ideowo-politycznych.
Toeplitz przyjmowat, ze film jest zjawiskiem ztozonym i wieloaspektowym. Jego
rozwdj jest uzalezniony od uwarunkowarn zewnetrznych: spoteczno-politycz-
nych, ekonomicznych, tradycji kulturowej, i wewnetrznych, tj. ewolucji Srodkéw
wyrazowych kina. Autor przesunat akcent na specyficzne i autonomiczne warto-
Sci sztuki filmowej, ktére tkwia w technicznej genezie filmu. Praca Topelitza
dawata podstawowe kompendium wiedzy o historii kina, umozliwiajac kontakt
ze starymi, nieznanymi dotad w Polsce utworami filmowymi. Historia ukazywata
konstytuowanie si¢ swoistych wtasciwosci zjawisk filmowych, ktérych estetyka
realizmu socjalistycznego nie doceniata. Zalozeniem metodologicznym autora by-
lo dialektyczne powiazanie specyficznych i tych zaczerpnigtych z innych konwencji
artystycznych wyznacznikéw struktury filmu. W tym aspekcie ,.filmowos¢” tracita
swoj aprioryczny charakter, co bylo znamienne dla wielu wcze$niejszych historii
sztuki filmowej, ktére w zwiazku z tym odnosity si¢ jedynie do pewnego typu
filmu. Historia spotkala si¢ z zywym oddZzwigkiem krytyki. Podkreslano trafna
kompozycje materiatu, logike periodyzacji i jezyk wyktadu. Ukazanie si¢ publi-
kacji uznano za wydarzenie kulturalne nie tylko w Polsce.

W mysli historyczno-filmowej tamtego okresu mozna wyrézni¢ dwa gtéwne
obszary tematyczne. Na pierwszym podejmowano préby oceny dorobku naszej
mySsli filmowej zapoczatkowane wystapieniem Jerzego Toeplitza na konferencji
wawelskiej w 1950 roku. Materiatem drugiego byta natomiast ,,zywa” empiria
kina.

Historia filmu w latach 1956-1990

W 1956 roku ukazat si¢ tom Il Historii sztuki filmowej (1918-1928) Jerzego
Toeplitza, a III tom (7928-1933) w roku 1959. Jerzy Toeplitz wydal takze wraz
z Pierre Leprohonem prace Film francuski 1945-1955 (1957). Z koricem lat 50.
polska mysl filmowa przejawiata zainteresowanie systemem teoretycznym Karo-
la Irzykowskiego.Wznowiono Dziesiqtq muze. Pojawily si¢ teksty w rézny spo-
s6b interpretujace jego estetyke kina °'. Aleksander Kumor dostrzegat
w Irzykowskim prekursora dwczesnych teoretykdw kina. Mysl te rozwingta

220




TEORIA | HISTORIA FILMU W POLSCE

i uzasadnita pd7niej Jadwiga Bocheriska. W 1958 roku Bolestaw Michatek
w Sztuce faktow podjat temat filmu dokumentalnego i towarzyszacej mu refleksji
teoretycznej. W pracy tej dokonat analizy filméw Falherty’ego i Jorisa Ivensa,
za§ w wydanych w 1959 roku Trzech portretach analizowal twoérczo$¢ Jeana
Vigo, Federico Felliniego oraz Jacques’a Préverta i Marcela Carné. Pojawity si¢
prace dokumentacyjne bedace rekonesansem w polskiej mysli filmowej dwu-
dziestolecia migdzywojenego * i lat 30 . Wznowiono zaktualizowany przez
Kazimierza Wyke esej Podroz do krainy nieprawdopodobieristwa. W 1959 roku
ukazat si¢ Il tom Historii sztuki filmowej Jerzego Toeplitza, w ktérym autor
opisal dzieje filmu w latach 1928-1933, podkreslajac zgodnie ze swoim zatoze-
niem metodologicznym wielokierunkowe uzaleznienie procesu rozwojowego ki-
na. W 1966 roku wydano I tom fundamentalnej dla polskiej kultury filmowe;j
Historii filmu polskiego (1985-1926) Wiadystawa Banaszkiewicza i Witolda Wit-
czaka, napisany z podobnej pozycji metodologicznej, co wielotomowe dzieto
Jerzego Toeplitza. Jednak z powodu braku podstawowych materialéw autorzy
musieli dokona¢ misternej rekonstrukcji dziejéw naszego kina, wykorzystujac
w duzej mierze relacje prasowe i inne dokumenty. W 1974 roku ukazat si¢ IT tom
Historii filmu polskiego, dotyczacy lat 1927-1938 i tom III: 1939-1956, tom IV:
1957-1961 w 1980, a tom V: 1962-1967 w 1988 roku. Tom VI 1968-1972 ukazat
si¢ wprawdzie w roku 1994, ale powstat w latach 1983-1988. W drugiej potowie
lat 60. dominowata tendencja popularyzatorska. Wtadystaw Jewsiewicki w 1967
roku opublikowal bogate Zrédtowo ksiazki Polska kinematografia w okresie fil-
mu diwiekowego (1930-1939) i Kronika kinematografii swiatowej 1895-1964,
przez wiele lat sluzace jako Zrédto informacji dla interpretacji i opracowan leksy-
konowych. Cel popularyzatorski przySwiecat tez pracom poswigconym historii
filmu radzieckiego **, a takze ksiazce Jerzego Toeplitza Dwadziescia piec¢ lat
filmu w Polsce Ludowej (1969). Wigkszym cigzarem gatunkowym odznaczala si¢
Historia filmu dla kazdego (1968) Jerzego Plazewskiego, charakteryzujaca si¢
komunikatywnos$cig wyktadu, encyklopedycznym ujgciem materiatu i wyrazaja-
ca postaweg estetyczng autora ktadacego nacisk na rol¢ czynnikéw materialowo-
fotograficznych.

W roku 1969 ukazat si¢ IV tom Historii sztuki filmowej (1934-1939) Jerzego
Toeplitza, a w rokul970 V tom (1939-1945). Byly to wydarzenia edytorskie nie
tylko w skali krajowej, ale i europejskiej. Pracg Toeplitza charakteryzowata
przejrzysta konstrukcja, swoboda w operowaniu réznorodnym materialem
i umiejetno$¢ syntetycznego ujecia wielu faktéw. W tomie V autor ukazywat
réznice i wspdlne linie technik propagandowych i ujawnial zjawiska, ktére dlugo
pozostawaty poza $wiadomoscig potoczna, jak np. film polski okresu okupaciji,
bogato przez autora udokumentowany. Podobnie jak w poprzednich tomach Toep-
litz podzielil material wedlug klucza narodowego, koncentrujac si¢ na wielkich
kinematografiach, ale poswigcajac réwniez wiele uwagi filmowi mniejszych kra-
jow czy zaniedbywanej przez europejskich kometatoréw filmowych Azji. Toe-
plitz najchetniej przedstawiat zjawiska w odniesieniu do rozwoju filmu jako
sztuki albo przez analogi¢ z przemianami zycia spotecznego. Osobowo$¢ twor-
cza interesowala go, jesli przyczyniata si¢ do jakiejs ogdlniejszej zmiany — stylu,
ideologii artystycznej, Swiadomosci spotecznej. Ale umiat tez dostrzec i opisac
outsideréw. Nie brak tez w jego pracy odwotan do réznych sposobéw odbioru
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filmu. W latach 1966-1970 ukazywatly si¢ popularyzujace Nowa Fale ksiazki
z serii Biblioteki X Muzy *° pod redakcja Aleksandra Jackiewicza. Z populary-
zatorskiej serii Maty Leksykon Filmowy wydano dwie prace Alicji Helman Filmy
kryminalne (1972) i Filmy sensacyjne (1974). W 1971 ukazala si¢ obszerna praca
historyczna Stanistawa Ozimka Film polski w wojennej potrzebie (1939-1945).
W 1973 wyszedt Nowy film amerykarniski Jerzego Toeplitza. W ramach wydawa-
nych w Instytucie Sztuki PAN Studiéw z Teorii Filmu i Telewizji ** ukazato si¢
13 toméw, m.in. Polska mysl filmowa do roku 1939 (1974) autorstwa Jadwigi
Bocheriskiej bedaca cennym Zrédlem wiedzy o historii teorii filmu w Polsce.
Jako tom IV ukazal si¢ swoisty suplement do poprzedniej pracy Polska mysl
filmowa. Antologia tekstow z lat 1989-1939 (1975), w ktérej Bocherniska zebrata
obok klasycznych tekstéw teoretykow i krytykow kina, takze teksty wybitnych
teoretykéw kultury, antropologéw 1 literaturoznawcow. Zbigniew Czeczot-Gaw-
rak w tomie Z badari nad poczatkami filmologii (1975) w przejrzysty sposéb
zaprezentowat Owczesny stan badan, a w tomie Zarys dziejow teorii filmu pierw-
szego piecdziesieciolecia 1895-1945 (1977) dokonat przegladu teorii filmowych,
za$ w pracy Wspdlczesna francuska teoria filmu (1982) przedstawil powojenny
francuski dorobek w tej materii. Z kolei Danuta Palczewska wydata tom Wspot-
czesna polska mysl filmowa (1981), bedacy cennym Zrédlem wiedzy o historii
i dorobku polskiej teorii filmu. W zakresie prac teoretyczno-historycznych cieka-
wa propozycje przedstawil Rafat Marszalek w pracach Polska wojna w obcym
filmie (1976) i Filmowa pop-historia (1984), sytuujacych si¢ na pograniczu historii
filmu i historii idei. Marszalek traktowat film jako dokument i jako projekt spotecz-
nej Swiadomosci. W 1977 roku ukazala si¢ monografia Polski film animowany 1945-
1974 Andrzeja Kossakowskiego, zapelniajaca luke w rodzimej literaturze
przedmiotu. W latach 80. opublikowano m.in. pracg Eweliny Nurczyrskiej-Fidel-
skiej Andrzej Munk (1982), Bronistawy Stolarskiej Polski film dokumentalny 1945-
1980 1.6d7 (1983), Alicji Helman Co fo jest kino? Panorama mysli filmowej (1978),
monografi¢ wczesnego Eisensteina Tadeusza Szczepariskiego (Eisenstein, 1986),
Marka Hendrykowskiego Historig filmowego Oscara (1988), monografi¢ futuryzmu
wiloskiego Tadeusza Miczki (Czas przyszly niedokonany, 1988) i prace na temat
awangrady niemieckiej Andrzeja Gwozdzia (Pochwata widzialnosci, 1990).

Za podsumowanie niech postuza stowa Alicja Helman: Mozna by w duzym
uproszczeniu przyjac, iz w dziejach filmoznawstwa da sie wydzielic¢ trzy kolejne
etapy, na przestrzeni ktorych zmieniat sie przedmiot tej dyscypliny. Na poczatku
byto nim dzieto sztuki filmowej wraz z catym wachlarzem wariantow moZzliwych
do jego interpretacji, nastepnie — nowy, specyficzny byt ontologiczny wchodzqcy
w swoiste, nieznane sztuce relacje z rzeczywistosciq fizyczng, a wreszcie: tzw.
obiekt kultury — struktura szersza niz indywidualne dzieto. Nie oznacza to, aby
w poszczegolnych okresach, przy dominacji jednego przedmiotu, nie interesowa-
no sie rownoczesnie pozostatymi 7

BEATA KOSINSKA-KRIPPNER, ZBIGNIEW BENEDYKTOWICZ
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! Por. D. Palczewska, Miedzy teorig a krytykq
(Z problemow ksztattowania si¢ mysli filmo-
wej), w: Szkice o krytyce filmowej i telewi-
zyjnej, red. A. Kumor, seria ,,Studia z Teorii
Filmu i Telewizji” pod red. A. Jackiewicza,
Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdarisk 1978,
s. 71-98.
Por. A. Helman, Teoria filmu, w: Encyklopedia
kultury polskiej XX wieku. Film. Kinematogra-
fia, red. Edward Zaji¢ek, Warszawa 1994.
K. Wyka, Podréz do krainy nieprawdopodo-
bieristwa, ,,Tworczos¢” 1947, nr 9. Wyd.
ksiazkowe ukazato si¢ naktadem Wydawnic-
twa Literackiego, Krakéw 1964. Mimo, ze
praca Wyki byta najciekawsza i najbardziej
twércza w omawianym okresie, jej ukazanie
si¢ w 1947 roku mingto bez echa w pismach
filmowych. Na rozprawe Wyki zareagowat
jedynie Wazyk ostro sformutowanym pole-
micznym artykutem w ,.,KuzZnicy” pod wy-
mownym tytutem Demoniczna teoria kultu-
ry. Wedtug niego Wyka olsniony niepraw-
dopodobnym wregcz rozwojem filmu demoni-
zuje jego zachtanno$¢ wobec innych sztuk.
Wazyk wystapil w roli obroficy dziewigciu
muz przed natarciem muzy dziesiatej. Posta-
wa Wazyka, jak tego dowiddt dalszy rozwdj
kina, w perspektywie lat okazata si¢ niestu-
szna. Czas potwierdzit koncepcje Wyki.

4 Artur Sandauer wysuwat tezg, ze film staje si¢
artystyczna wypowiedzia epoki, pochtaniajac
inne sztuki. W artykule Z pogranicza filmu,
i literatury pisat: Polqczenie stowa, muzyki,
malarstwa i ruchu... film wydaje mi si¢ sztu-
ka, ktora ogniskujqc dotychczasowe Srodki
artystyczne moze w kulturze wspotczesnej
odegrac role greckiej tragedii lub srednio-
wiecznej piesni trubaduréw, stac¢ sie wypo-
wiedziq epoki. Najmtodsza z Muz grozi po-
Zarciem swemu starszemu rodzeristwu. Teo-
ri¢ Sandauera uzupetnia artykut Bolestawa
W. Lewickiego U progu nowej epoki kultury.
Film ma dla nas wielorakie oblicze. Jest
w istocie swej zjawiskiem akustyczno-optycz-
nym, jest ponadto poteznym przemystem roz-
rywkowym, jest takze dziedzing sztuki. (...)
Potrzeba widziec i styszec jest prastarq tesk-
notq ludzkosci. (...) Film ktadzie kres gadul-
stwu naukowemu i grafomanii. (...) Dzigki
filmowi stowo ma szanse odzyskania swej
istotnej godnosci, gdy bedzie pisane tam tyl-
ko, gdzie jest niezbedne. Filologia zas zysku-
Je siostrzanq dziedzing badan. Jest niq wias-
nie filmologia. Na uwage zastuguje artykut
Granica prawdy Jerzego Toeplitza, w kt6-
rym autor zwraca uwage na specyfike filmu:
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Granica prawdy, ktdrej wszyscy tworcy szu-
kajq na ekranie to nie fotografia prawdy
rzeczywistej, ekran bowiem wyolbrzymia,
czesto znieksztatca, czasem podkresla, a za-
wsze wprowadza deformacje rzeczywistosci.
W innym artykule — Kraina nieograniczo-
nych mozliwosci — tegoz autora, czytamy:
...wszelkie waqskie, w pewnym sensie ortodo-
ksyjne traktowanie zagadnieri estetyki filmo-
wej jest biedne (...) Dzis wiemy doskonale, Ze
skala mozliwosci wypowiadania sie za pomo-
cq filmu jest nieograniczona. Cecha chara-
kterystyczna rozwazain o istocie filmu byto
czgsto powtarzajace si¢ twierdzenie, chociaz
w rézny sposob formulowane, ze film jest
sztuka syntetyczng. Najwigcej miejsca po-
Swigcono zwigzkom literatury i filmu, zada-
jac pytanie: jaka rolg odgrywa literatura
w owe]j syntezie — inspiratora ideowego, no-
siciela tresci, mistrza fabuty? Na stanowisku
pokrewienstwa filmu i literatury (poez;ji) stat
np. Jalu Kurek. Generalnie uwazano, ze
wskazane elementy literackie niewatpliwie
zaptadniaja film, jednak zaden z nich w swo-
jej ,czystej” postaci nie stanowi o wartosci
filmu, nie moze by¢ do filmu wprowadzony
mechanicznie. Anatol Stern w artykule Film
a literatura pisat: Literatura mechanicznie
przeniesiona do filmu koriczy sie katastrofq
i podawat jako przyktad Fausta w rezyserii
Murnaua. Natomiast Zbigniew Pitera w arty-
kule Powies¢, scenariusz, film od innej stro-
ny ujmowat podobienistwa i réznice migdzy
filmem a literatura. W przeciwienstwie do
Sterna uwazat, ze w filmie uboczny temat
zaczerpnigty z powiesci wypas¢é moze lepiej
od jej gtéwnego nurtu. Literatura przetozona
na film traci ,,magi¢ stowa”, ale film zyskuje
temat, ideg. Autor koriczy swoj artykut kon-
kluzja, ze kino powinno czerpaé bodzce ze
wszystkich sztuk, jesli potrafi to ujac ,.filmo-
wo”. Wsréd piszacych o kinie panowato
przekonanie, ze obie sztuki wzajemnie na
siebie wptywaja. Po literaturze film dziedzi-
czy prymat oddziatywania ideowego, wzory
dramatycznej konstrukeji, kunszt w szkico-
waniu postaci ludzkich, budowanie dialogu.
Film zas wptywa na zwartos¢ i dynamizm
prozy, na zmiang kompozycji powiesci, na
rezygnacje z jej elementow opisowych.
I film, i literatura pozostaja ze soba w statej
wspotzaleznosci, z tym ze film w coraz to
wiekszym stopniu (przez scenariusz, adapta-
cje powiesci) wchlania w siebie literaturg.
Sprawy literatury w filmie taczono przede
wszystkim z zagadnieniem scenariusza.
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Wszystkie wypowiedzi na temat scenariusza
byty zgodne, gloszac, ze stanowi on odrebny
gatunek tworczosci literackiej. Jerzy Toe-
plitz, w artykule Bez dobrego scenariusza
nie ma dobrego filmu, pisat: Oczywiscie, mo-
wiqc o scenarzyScie myslimy nie o autorze
tematu czy literacie odstepujacym swq ksiqz-
ke do przercbki filmowej, ale o cztowieku
zwiqzanym mocno z technikq filmowq, swiet-
nie znajqcym rzemiosto. Rolg scenariusza,
w artykule Scenariusz filmowy, okresla J. Z.
Terazycki: Scenarzysta jest autorem filmu
o tyle, Ze okresla on idee, tworzy konstrukcje
dramatycznq catosci wraz z zarysem charak-
teréw osob dziatajqcych oraz wyznacza sto-
sunek tematu do rzeczywistosci. W ten spo-
sob powstaje jak gdyby zasadniczy plan,
szkielet filmu. W tym, co napisano o scena-
riuszu, przewazata postulatywnos¢. Brako-
wato analizy powstatych w Polsce scenariu-
szy. Sprawa adaptacji dziet literatury pigknej
dla filmu byta tylko marginesowo poruszona
w publikacjach krytykéw z tego okresu.
Przyjecie koncepcji filmu jako sztuki synte-
tycznej, do ktorej sktaniali si¢ w wigkszosci
piszacy na tematy filmowe, pociagato za so-
ba w konsekwencji rozwazania na temat re-
lacji filmu i innych sztuk oraz ich funkcji
w dziele filmowym. Na temat muzyki
i dzwicku w filmie wypowiadali si¢ Jerzy
Toeplitz, Jalu Kurek i Leon Bukowiecki, ale
w sposob najbardziej petny i autorytatywny
— pisarz i krytyk muzyczny Jerzy Broszkie-
wicz. Broszkiewicz poswigcat sporo uwagi
nowej roli muzyki w filmie. Uwazat ja za
wazny element dzieta, wpltywajacy na na-
strdj, napigcie dramatyczne i ekspresj¢ obra-
zu. Na temat wzajemnych relacji filmu i pla-
styki pisal m.in. Lew Kaltenbergh. Wprowa-
dzenie barwy do filmu w jeszcze wigkszym
stopniu zblizyto go do plastyki. Na ten temat
pisali Mieczystaw Wallis i Stanistaw Roéze-
wicz. Nowum w artykule Wallisa to trakto-
wanie koloru, kolejnej trzeciej rewolucji
w filmie, jako Zrédta nowych wzruszeri este-
tycznych. Wzajemne przenikanie si¢ i prze-
ciwstawianie filmu i teatru zostato potrakto-
wane przez krytykéw i publicystéw filmo-
wych w latach 1945-1949 pobieznie i skréto-
wo. Przewazaly wypowiedzi o negatywnym
wplywie teatru na film po wprowadzeniu
dzwigku, dialogu, w wyniku czego — méwiac
stowami Wojciecha Natansona — film ,,ute-
atralnit si¢”. Filmowanie sztuk teatralnych
nie przynosito filmowi zaszczytu, zubozato
go o Srodki wyrazu. Lepiej wyszedt film na
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adaptacji glosnych powiesci. Pisal o tym
Zbigniew Pitera w artykule Powies¢, scena-
riusz, film. Stad wywodzit si¢ poglad, ze film
jest blizszy powiesci, narracji, prozie powie-
Sciowej niz dialogowi teatralnemu. Film
w oczach polskich krytykéw i publicystow
filmowych objawiat si¢ jako sztuka ztozona
i wieloznaczna, trudna do zdefiniowania; ja-
ko niezwykle atrakcyjna rozrywka i prze-
myst, a jednoczesnie jako or¢z propagando-
wy i Zrédlo wzruszen; wreszcie jako nowy
obrazowy jezyk, potezny Srodek upowszech-
niania kultury, informacji i wiedzy o $wie-
cie.

Mysl zatozenia , Kwartalnika Filmowego”,
powaznego czasopisma poswigconego za-
gadnieniom sztuki filmowej, pojawita si¢ na
Zjezdzie Filmowym w Wisle w listopadzie
1949 roku. Konieczno$¢ stworzenia trybuny
prasowej do dyskutowania podstawowych
zagadnien z dziedziny estetyki filmowej
podkreslono takze na I Ogélnopolskiej Kon-
ferencji Naukowej w Sprawie Badan nad
Sztuka, ktéra odbyta si¢ na Wawelu w Kra-
kowie w grudniu 1950 roku. Na realizacje
tego zamierzenia pozwolito powotanie do
zycia Panistwowego Instytutu Sztuki, a w je-
go ramach Sekcji Filmu. Redaktorem naczel-
nym pierwszego w Polsce czasopisma zaj-
mujacego si¢ naukowym badaniem zjawisk
sztuki filmowej — ,,Kwartalnika” zostat Jerzy
Toeplitz. Sekretarzem redakcji byt Zbigniew
Gawrak. W skiad komitetu redakcyjnego
weszli oprécz Jerzego Toeplitza, Regina
Dreyer, Aleksander Ford, Wanda Jakubow-
ska i Tadeusz Karpowski, a od 1955 r. takze
Jerzy Bossak. Od poczatku ,, Kwartalnik” re-
dagowany byt przez zespot Zaktadu Historii
i Teorii Filmu Instytutu Sztuki PAN. Jako
sprawe zasadniczego znaczenia ,,Kwartalnik
Filmowy” wysunat dramaturgi¢ filmowa, de-
klarowat poswigcenie szczegdlnej uwagi teo-
rii i praktyce scenariopisarskiej. Sprawy,
ktére zamierzano poruszaé, to istota konfli-
ktu dramaturgicznego, elementy komediowe
w socjalistycznej tworczosci filmowej, nowe
rodzaje filmowe, sprawa fabularyzacji w fil-
mie dokumentalnym, sprawa ptaszczyzn sty-
cznych filmu i literatury, lub teatru i filmu,
a co za tym idzie zasady ekranizacji utworéw
literackich i scenicznych, analiza i krytyka
materiatu przyktadowego w celu wyciagnie-
cia wniosk6w uogélniajacych, badanie orygi-
nalnych préb scenariopisarskich pozwalajace
na blizsze wniknigcie w przestanki teorety-
czne techniki pisania dla filmu. ,,Kwartalnik”
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podkreslat konieczno$é zajecia si¢ sprawa
muzyki w filmie i plastycznych srodkéw wy-
razu sztuki filmowej: kompozycji obrazu fil-
mowego, montazu, barwy. Deklarowat tez
zamieszczanie obok artykulow poswigco-
nych zagadnieniom estetycznym takze roz-
praw z dziedziny historii filmu, zajgcie si¢
naukowym badaniem postegpowych nurtow
sztuki w przeszlosci celem powiazania
wspolczesnej praktyki z najlepszymi trady-
cjami narodowymi. Zamierzeniem redakcji
byto takze omawianie i ttumaczenie zagrani-
cznych prac teoretycznych i praktycznych.
Zakres tematyczny Kwartalnika” byt
wzglednie staty i1 obejmowal dwanascie
grup: 1. Teoria i estetyka filmu, 2. Wybrane
zagadnienia historyczne, 3. Zagadnienia
tworczosci wspoétczesnej, 4. Problemy psy-
chologii i odbiorczosci, 5. Tworey i teorety-
cy filmu (studia, szkice filmografie), 6. Wy-
powiedzi warsztatowe tworcow i krytykow,
7. Filmy (analizy krytyczne), 8. Festiwale
migdzynarodowe, 9. Konferencje i narady
tworcze, 10. Diariusze kinematografii pol-
skiej, 11. Sprawozdania, polemiki, przyczyn-
ki, 12. Ksiazki recenzowane. Od korica lat
piecdziesiatych byt on gtéwnym obszarem
ksztattowania si¢ polskiego filmoznawstwa,
odnotowywal tez najwazniejsze zjawiska
w zachodnich badaniach nad filmem. Mozna
tez znalezé w ,, Kwartalniku” wazne materia-
ty Zrédtowe do historii filmu polskiego
i Swiatowego. Publikowali tu najwybitniejsi
polscy badacze, a wielu z nich stawiato
w ,Kwartalniku” pierwsze kroki. Autorzy
.Kwartalnika Filmowego” to poza Jerzym
Toeplitzem, Bolestawem W. Lewickim, Zo-
fia Lissa i Zbigniewem Gawrakiem i innymi
juz wymienionymi: Jerzy Plazewski, Krzy-
sztof Teodor Toeplitz, Wiadystaw Banasz-
kiewicz, Leszek i Barbara Armatysowie, Je-
rzy i Irena Gizyccy, Stefan Morawski, Ale-
ksander Kumor, Wanda Wertenstein, Jadwi-
ga Bochenska, Stanistaw Janicki, Aleksander
Jackiewicz, Janina Koblewska-Wréblowa,
Bolestaw Michatek, Witold Witczak, Pola
Wert, Andrzej Kossakowski, Andrzej Ochal-
ski, Leon Bukowiecki, Hanna Ksiazek Koni-
cka i wielu innych. W omawianym okresie
zamieszczono kilka powaznych rozparw kry-
tycznych, wnikliwie analizujacych wybrane
filmy i dazacych do powiazania krytyki
z wiedza o filmie, do precyzowania kryte-
riéw oceny. Ich wada byto dorabianie dog-
matéw ideologiczno-estetycznych. W latach
60. wydano tomy monograficzne poswigcone
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m.in. aktorstwu filmowemu (1960/2), opera-
torstwu  (1960/3), adaptacjom filmowym
(1960/4), muzyce filmowej (1961/1), krytyce
filmowej (1963/1-2) scenografii filmowej
(1963/4), filmowi dokumentalnenu (1965/2)
i filmowi animowanemu (1964/4), a takze
Stowarzyszeniu Mitosnikéw Filmu Artysty-
cznego ,,Start” (1961/41), XX-leciu kinema-
tografii Polski Ludowej (1964/53-54) i pub-
likacjom Zaktadu Wiedzy o Filmie Uniwer-
sytetu Lodzkiego, kierowanego przez Bole-
stawa W. Lewickiego (1965/57). W 1965 r.
.Kwartalnik Filmowy” zawiesit dziatalnos¢.
Wydawanie pisma wznowiono w 1993 roku.
67, Siekierska, Krytyka i publicystyka filmowa.
w: Historia filmu polskiego, t. 111 1939-1956,
pod. red. prof. Jerzego Toeplitza, Warszawa,
1974, 5.175-188, 296-307.
Sekcja Filmu Panstwowego Instytutu Sztuki
w Warszawie powstata w 1949 roku. Kie-
rownictwo Sekcji objat Jerzy Toeplitz, ktéry
kierowatl Pracownia do 1972 roku. W latach
1960-1968 petnit funkcje dyrektora Instytu-
tu. W latach 1951-1965 Pracownia wydawa-
ta pierwsze w Polsce czasopismo zajmujace
si¢ naukowym badaniem zjawisk sztuki fil-
mowej ,Kwartalnik Filmowy”, ktérego
tworcg i redaktorem naczelnym byt prof. Je-
rzy Toeplitz. W 1956 roku do Instytutu trafit
Aleksander Jackiewicz. Zaktad Historii
i Teorii Filmu PIS (dawny Zaktad Filmu)
opublikowat wiele szkicow Aleksandra Jac-
kiewicza o zwiazkach literatury i filmu oraz
historii i teorii filmu, a takze dwa tomy stu-
diéw o adaptacji filmowej Powies¢ na ekra-
nie i Dramat na ekranie. Kilka studiéw i roz-
praw poswigcil tez Jackiewicz zwiazkom
polskiej twdrczosci filmowej z tradycja ro-
mantyczng. Od 1956 roku Aleksander Jac-
kiewicz prowadzil seminarium dla absolwen-
tow wyzszych uczelni z dziedziny teorii i hi-
storii kina, literatury poréwnawczej i krytyki
filmowej. Od 1966 roku Zaklad wydawat
seri¢ ,,Studia z Teorii Filmu”, pdZniej wyda-
wana pod tytutem ,,Studia z Teorii Filmu
i Telewizji”. Grupa mtodych filmoznawcow,
skupiajacych w latach szesédziesiatych wo-
ko6t Zaktadu, zostata nazwana ,,szkota war-
szawska”. Od 1972 roku kierownikiem Za-
ktadu byt Aleksander Jackiewicz. Programo-
wym tomem dla prac warszawskiego osrod-
ka byt Wstep do badania dzieta filmowego
z otwierajacym t¢ zbiorowa prace tekstem
Aleksandra Jackiewicza Uwagi o metodolo-
gii dzieta filmowego. W 1986 roku kierowni-
kiem Zaktadu =zostaje Rafal Marszatek,
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BEATA KOSINSKA-KRIPPNER ZBIGNIEW BENEDYKTOWICZ

a w roku 1991 Zbigniew Benedyktowicz.
Powstata w 1949 roku Sekcja Filmu wielo-
krotnie byla przeksztatcana: od 1959 roku
Zaktad Historii i Teorii Filmu, od 1969 Za-
ktad Historii Filmu Polski Ludowej, od 1971
Pracownia Badania Sztuki w Srodkach Ma-
sowego Przekazu w Zaktadzie Wspétczesnej
Kultury Artystycznej, od 1972 Zaktad Teorii
Filmu, Telewizji i Sztuk Masowych; od 1973
Zaktad Filmu, Telewizji i Kultury Masowe;j,
od 1976 Zaktad Hisotrii i Teorii Filmu i Te-
lewizji; od 1982 ponownie Zaktad Filmu,
Telewizji i Kultury Masowej; od 1985 po-
nownie Zaktad Hisotrii i Teorii Filmu; od
1990 Pracownia Hisotrii i Teorii Filmu;
w 1994 po potaczeniu Pracowni z Pracownia
Sztuki Ludowej i Nieprofesjonalnej powstata
Pracownia Antropologii Kultury, Filmu
i Sztuki Audiowizualnej. Por. Beata Kosiii-
ska-Krippner, Zbigniew Benedyktowicz,
Pracownia Antopologii ~ Kultury, Filmu
i Sztuki Audiowizualnej, w: Instytut Sztuki
Polskiej Akademii Nauk 1949-1999, Warsza-
wa 2000.

Por. D. Palczewska, Ksiqzki o filmie, w: Hi-
storia filmu polskiego, t. 111, 1939-1956, pod.
red. prof. Jerzego Toeplitza, Warszawa,
1974, s. 308-317.

Tamze.

Zaktadem kierowali kolejno: prof. dr Bole-
staw W. Lewicki, doc. dr Pola Wert, prof. dr
hab. Grzegorz Gazda. Jego kontynuacja byt
Zaktad Kultury Audiowizualnej utworzony
w r. 1997, a od 2002 roku Katedra Mediéw
i Kultury Audiowizualnej, ktdrej kierowni-
kiem jest prof. dr hab. Ewelina Nurczyriska-
-Fidelska.

Z. Czeczot-Gawrak, Narodziny filmologii
(przeglad problemow szesciolecia 1946-1951),
a takze: Filmologia wspdtczesna, ,,Kwartalnik
Filmowy”, 1958, nr 2 i 3 oraz Zagadnienia
estetyczne w , filmologii” wspotczesnej, w:
Wspdtczesne teorie filmowe; tenze, Z badari
nad poczatkami filmologii, Wroctaw 1975.
Z. Czeczot-Gawrak, Wprowadzenie do semio-
logii filmu, ,,Dialog”, 1969, nr 7; Z dyskusji
nad semiologiq, ,,Kino”, 1969, nr 5; Christia-
na Metza prace nad semiologiq filmu, ,,Stu-
dia Estetyczne”, t. VIII, 1970 i inne.

A. Helman, Filmy Eisensteina i Prokofiewa
Jako nowa forma sztuki syntetycznej, ,,Kwar-
talnik Filmowy”, 1961, nr 2.

Kino metaforyczne i metonimiczne w swietle
semiologii. Referat przygotowany na II Mig-
dzynarodowa Konferencje Semiologiczna
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w Kazimierzu (1966); przedruk w ksiazce
autora Antropologia filmu, Krakow 1975.

Z. Barbara Woznicka, Wprowadzenie do za-
gadnienia materiatu dzieta filmowego, w:
Wstep do badania dzieta filmowego, praca
zbiorowa pod red. A. Helman, A. Kumora
i D. Palczewskiej, Warszawa 1966, seria Stu-
dia z Teorii Filmu pod red. A. Jackiewicza.
A. Ochalski, Struktury czasowe w dziele fil-
mowym, w: Wstep do badania dzieta filmo-
wego Praca zbiorowa pod red. A. Helman,
A. Kumora i D. Palczewskiej, Warszawa
1966, seria Studia z Teorii Filmu pod red.
A. Jackiewicza.

J. Bocheniska, Obraz filmowy jako znak, w:
Wstep do badania dzieta filmowego, praca
zbiorowa pod red. A. Helman, A. Kumora i D.
Palczewskiej, Warszawa 1966, seria Studia
z Teorii Filmu pod red. A. Jackiewicza.

B. Mruklik, Préba adaptacji pola semantycz-
nego do badania filmu, w: Wstep do badania
dzieta filmowego, praca zbiorowa pod red.
A. Helman, A. Kumora i D. Palczewskiej,
Warszawa 1966, seria Studia z Teorii Filmu
pod red. A. Jackiewicza.

D. Palczewska i A. Kumor w artykule Kultu-
rowe wyznaczniki dzieta filmowego, w:
Wstep do badania dzieta filmowego Praca
zbiorowa pod red. A. Helman, A. Kumora
i D. Palczewskiej, Warszawa 1966, seria Stu-
dia z Teorii Filmu pod red. A. Jackiewicza.
A. Kumor, Reprodukcjia: oryginal, negatyw
artystyczny, pierwowzor, w: Sztuka, technika,
film, praca zbiorowa pod red. A. Kumora
i D. Palczewskiej, Warszawa 1970, Studia
z Teorii Filmu pod red. A. Jackiewicza, Tom III.
A. Ochalski, Reprodukcja jako kategoria teo-
retyczna, w: Sztuka, technika, film, praca
zbiorowa pod red. A. Kumora i D. Palcze-
wskiej, Warszawa 1970, Studia z Teorii Fil-
mu pod red. A. Jackiewicza, Tom III.

S. Morawski w studium Mimesis, w: Sztuka,
technika, film, praca zbiorowa pod red.
A. Kumora i D. Palczewskiej, tamze.

Z. B. Woznicka w pracy Techniczna reprodu-
kcja w filmie a problem kreacji artystycznej,
w: Sztuka, technika, film, praca zbiorowa pod
red. A. Kumora i D. Palczewskiej, tamze.
A. Helman w artykule Sztuka i rzeczywistosc,
w: Sztuka, technika, film. Praca zbiorowa pod
red. A. Kumora i D. Palczewskiej, tamze.
A. Helman, Wspdtczesna sytuacja dzieta sztu-
ki, w: Kultura-komunikacja-literatura, Stu-
dia nad XX wiekiem, pod red. S. Zétkiew-
skiego i M. Hopfinger, Wroctaw 1976.
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M. Hopfinger, Film i literatura: uwarunko-
wania techniczne przekladu intersemantycz-
nego.w: Sztuka, technika, film. Praca zbioro-
wa pod red. A. Kumora i D. Palczewskiej,
Warszawa 1970, dz. cyt.

Sa to roczniki o profilu akademickim, zawie-
rajace teksty o sztuce filmowej i kulturze au-
diowizualnej, zaréwno w ujeciu historycz-
nym, jak i teoretycznym.

A. Helman podkreslata w roku 1994, ze kie-
runek, w ktorym Konicka rozwingta swoja
koncepcje, do dzi$ stanowi nowum na grun-
cie mysli Swiatowej. Por. Teoria filmu, w:
Encyklopedia kultury polskiej XX wieku.
Film. Kinematografia, Warszawa 1994.
Temat ten autor rozwinat w ksiazce T. Lubel-
ski, Strategie autorskie w polskim filmie fa-
bularnym lat 1945-1961, wyd. 1 Krakow
1992, wyd. II Krakéw 2000.

Alicja Helman podkreslata w roku 1994, ze
praca Hendrykowskiego jest nie tylko orygi-
nalng monografig autorska, pierwsza w pol-
skiej literaturze przedmiotu, ale réwniez
w $wiatowej mysli filmowej nie byto dotych-
czas pozycji, ktéra by ujmowata problem
autora w sposob réwnie kompletny i syste-
matyczny. Por. Teoria filmu, w: Encyklope-
dia kultury polskiej XX wieku, dz. cyt.

A. Jackiewicz, Filozof kina; A. Kumor, Karol
Irzykowski, teoretyk kina.

A. Stern, Wspomnienia z Atlantydy (1959);
J. Kurek, Wspomnienia ze straZy przedniej
(1961); W Banaszkiewicz, Film a poczqtki
awangardy artystycznej w Polsce (1959);
B. Armatys, Leon Trystan — teoretyk filmu
(1957); K. Michalewicz, Z dziejow mysli fil-
mowej w Polsce w latach 1918-1929;
Cz. Dondzilto, Prdoba wyjasnienia sprzeczno-
Sci esteyki kina Karola Irzykowskiego.
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B. Armatys Dorobek publicystyczny oraz
dziatalnoscspoteczna ,,Startu” (1930-1935)
i L. Armatys Dorobek teoretyczny oraz dzia-
talnos¢ produkcyjna ,,Startu” (1930-1935),
J. Toeplitz, Spotkanie 7z X Muzq; B. W. Lewi-
cki, Klub filmowy ,,Awangarda”; D. Karcz,
Stefanii Zahorskiej walka o tres¢; J. Kleiner,
U wrdt nowej estetyki, B. W. Lewicki, Teo-
ria badan humanistycznych Juliusza Kleine-
ra w zastosowaniu do nauki o sztuce filmo-
wej; W. Witczak, Prasa filmowa o filmie
polskim w latach trzydziestych; D. Stamboér-
ska, Film a polaryzacja polityczna prasy
w Polsce w latach trzydziestych.

R. Koniczek, Film radziecki w Polsce 1926-
-1966 (1971); W. Wierzewski, Od ,, Czerwo-
nych diablqt” do ,, Twego wspdtczesnego”.
Tradycja i wspdtczesnos¢ kinematografii ra-
dzieckiej (1971); ukazato si¢ tez ttumaczenie
pracy R. Jureniewa, Historia filmu radziec-
kiego (1977).

W ,.Bibliotece X Muzy” Wydawnictw Arty-
stycznych i Filmowych w Warszawie ukaza-
ty si¢: J. Skwara: Nowy film czechostowack.
1968, J. Skwara, Orson Welles, 1967,
K. Eberhardt: Wojciech Has, 1967; J. Fu-
ksiewicz, Tadeusz Konwicki, 1967; S. Jani-
cki, Aleksander Ford, 1967; Z. Pitera, Nowy
film radziecki, 1967; R. Marszatek, Nowy
film angielski, 1968; C. Michalski: Western,
1969; B. Mruklik, Andrzej Wajda, 1969;
K. Eberhard, Jean-Luc Godard, 1970,
A. Helman, Akira Kurosawa, 1970; A. Koto-
dynski, Film grozy, 1970; H. Ksiazek-Konic-
ka, Michelangelo Antonioni, 1970.

Por. R. Ciarka, Studia z Teorii Filmu i Tele-
wizji, w: Instytut Sztuki Polskiej Akademii
Nauk 1949-1999, Warszawa 2000.

A. Helman, Przedmiot i metody.filmoznaw-
stwa, ,,Kino” 1974 , nr 3, s. 51.




