Fetysz maskotka Wladystawa Starewicza. Surreali-
styczny film dla dzieci o problemach dorostego swiata

Przed $miercig Starewicz popadt w calkowi-
te zapomnienie. W latach 60. styl jego animacji
musial wydawac¢ sie anachroniczny. Nowe ten-
dencje w kinie lalkowym polegaty na odejsciu
od realizmu w stron¢ umownoéci i symbolu.
Z pisanych po wojnie Pamigtnikéw wynika,
ze mimo wszystko wierzyl w to, ze dokonat
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w swoim zyciu waznych osiggniec - jako pionier

»ozywionej plastyki” i bezkompromisowy au-

tor filmu lalkowego. Renesans jego tworczosci
przypada dopiero na lata 8o. XX wieku.

Wielu réwnie utalentowanych animatoréw
porzucifo przed wojna te wymagajaca profesje,
gdyz nie mogli poradzi¢ sobie z duzo mniejszy-
mi przeciwnosciami. Starewicza nie zniechecily
ani dwie wojny $wiatowe, rewolucja i tutaczka
po Europie, ani przetom dzwigkowy, po ktérym
nastapil bolesny kryzys ekonomiczny, ani nawet
brak zainteresowania ze strony dystrybutoréow
i problemy finansowe. Do dzi$ jednak nie zdo-
byt mistrz Starewicz rozglosu, na jaki zastuguje
jako autor filméw nie tylko zabawnych i znako-
micie zrealizowanych, ale réwniez glebokich,
przesigknietych duchem humanizmu, odwotu-
jacych si¢ do najlepszych tradycji sztuki euro-
pejskiej i ludowej. Wizerunek ,,tresera owadéw”
to zdecydowanie za mato.

Metodologia nowej historii filmu

MAREK HENDRYKOWSKI

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza

Wokot definicji

Pierwsza polska definicja pojecia filmo-
wej nouvelle histoire zostala zaprezentowana
w Stowniku terminéw filmowych ponad dwa-
dziescia lat temu i brzmiala nastgpujaco:

$wiatowy nurt refleksji historycznofilmowej deka-
dy lat osiemdziesiatych skoncentrowany na rewizji
tradycyjnej metodologii historii filmu, poszukiwa-
niu efektywniejszych procedur badawczych oraz
na zroédlowych badaniach dziejéw kinematografii
i sztuki filmowej prowadzacych do ich nowego od-
czytania i reinterpretacji dotychczasowego obrazu
historii filmu[1].

Nouvelle histoire (okreslenia synonimiczne:
New Film History, nowa historia filmu etc.)
w swojej miedzynarodowej reprezentacji i wie-
loistnym zréznicowaniu byta wowczas kojarzona

z nazwiskami takich badaczy historii kina, jak:
Robert C. Allen, Douglas Gomery, Richard Abel,
Michele Lagny (wieloletnia redaktorka znako-
mitego paryskiego periodyku filmowego ,,Iris”),
Noél Burch, Thomas Elsaesser, André Gaudreault,
Tom Gunning, Charles Musser, Paolo Cherchi
Usai, Michait Jampolski, Jurij Cywjan (Yuri
Tsivian), Richard Koszarski (zastuzony zalozyciel
i lider amerykanskiego czasopisma ,,Film His-
tory”), Ben Brewster, Kevin Brownlow, a w Pol-
sce — Alina Madej i Malgorzata Hendrykowska.
Charakterystyczna wlasciwoécia przytoczo-
nej definicji nouvelle histoire jest jej, by tak rzec,
programowo rewizyjny charakter. Nowa histo-
[1] M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmo-
wych, hasto: nouvelle histoire, Ars Nova, Poznan
1994, s. 196.
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ria filmu niejako z zalozenia ma nie tylko tu
i 6wdzie uzupetnia¢ i korygowac ujecia zapre-
zentowane przed wieloma laty przez poprzed-
nikow, ale takze zbada¢ i kompleksowo opisac
odkrywang na nowo przeszltos¢ kinematografii
i sztuki filmowej w sposéb catkiem odmienny
niz uczynili to oni.

Remanent zaszlosci

Skoro méwimy o nowej, czas przywotaé
na pamie¢ te starsza, dzi$ juz bardzo odlegla.
Dawna historia filmu wniosta ogromne zastu-
gi, gros jej osiggniec bylo jednak naznaczone
skaza wyznawanej ideologii. Nie chodzito tylko
o wyznawane warto$ci, lecz o tendencyjnie uka-
zany obraz dziedziny. Wpisane w opracowania:
Georgesa Sadoula, Paula Rothy, Lewisa Jacobsa,
Siegfrieda Kracauera, Lotte H. Eisner czy Jerze-
go Toeplitza, ,,postepowe” ujecia dziejow kina
i kinematografii jedne aspekty kina przez takie
sprofilowane i wybidrcze podejécie nadmiernie
uprzywilejowywaly, podczas gdy inne — w nie-
zastuzony sposob spychaly na margines.

Braci Lumiere z ich fabrykanckim rodo-
wodem i burzuazyjnym zapleczem skonstru-
owanego przez nich aparatu nie sposéb byto
przedstawi¢ inaczej niz z dystansem dla ,,nie-
stusznego” pochodzenia. Podobnie jak poten-
tatow $wiatowej kinematografii przed Wielka
Wojna: Charles’a Pathé i jego odwiecznego
rywala — Léona Gaumonta. Inni do$wiadczyli
znacznie gorszego traktowania. David Wark
Griffith, ktéremu sztuka narracji filmowej za-
wdziecza tak wiele, okazal sie tworca nie tyl-
ko ,wstecznym’, ale i ,,reakcyjnym” (apologeta
Ku-Klux-Klanu). Buster Keaton, Ben Turpin
i Harry Langdon figurowali jako szeregowi ko-
micy, podczas gdy Charlie Chaplin pozostawat
wielkim ,,postepowym” artysta.

Mozna tu wrecz méwi¢ o tendencyjnej
(zdeterminowanej ideologicznie) historii kina,
ktorej autorzy dokonujg przedustawnych ma-
nipulacji wymowsa opisywanych przez siebie

[2] P. Rotha, The Film Till Now, Vision Press,

London 1949.

[3] L. Jacobs, The Rise of the American Film, Har-
court, Brace, New York 1939.

tworczych dokonan i faktéw. Nie chodzi bynaj-
mniej o oczywisty w przypadku kazdej historii
filmu element wyboru wlasnych, takich a nie in-
nych, kryteriow i preferencji oraz nieuchronnej
subiektywizacji autorskiego spojrzenia. Idzie
o0 co innego, mianowicie o generalne nastawie-
nie historyka, ktory opisujac dzieje kina, kieruje
sie przy tym — upozorowang na dziejowy obiek-
tywizm - okreslong tendencja i trybem wyjas-
niania podporzadkowanym naiwnie pojetemu
determinizmowi i ideologii dziejowego postepu.

Dochodzi do tego kolejna doniosta kwestia:
wyboru takich a nie innych zjawisk artystycz-
nych, ktore zostaly przez danego historyka
umieszczone w historycznej mozaice przywo-
tanych, skomentowanych i zinterpretowanych
przez niego faktéw. Jednym z nich po$wieca
sie w tych opracowaniach zbyt wiele uwagi, dla
innych w ogéle zabraklo miejsca. Z dzisiejszej
perspektywy okazuje sie, ze lista przecenionych
w nich tworcow i dziet jest rownie dluga jak lista
niedocenionych. Tym pierwszym po$wieca sie
zbyt wiele uwagi, podczas gdy inni otrzymuja jej
stanowczo za malo, co rzutuje w konsekwencji
na przedstawiony przez badacza obraz calodci.

Nie znaczy to, ze klasyczne historie kina
i sztuki filmowej sg dzisiaj opracowaniami bez
warto$ci. Rzecz polega na czym innym, a mia-
nowicie: na natretnej w wielu momentach egze-
gezie poszczegdlnych dokonan kinematografii
i sztuki filmowej (przyklady dobierane pod
z gory przyjeta przez badacza ideologiczna tezg)
oraz na braku alternatywnosci badawczego uje-
cia. Ogromne niegdys$ - nie tylko ograniczone
do danego kraju, ale takze miedzynarodowe -
zainteresowanie tymi publikacjami sprawilo,
iz byly one wielokrotnie wznawiane i zostaly
przetlumaczone na wiele jezykdéw. Sila rzeczy,
ksigzki te zyskaly z czasem powszechnie przy-
jeta opini¢ dziet kanonicznych.

Kolejng znamienng cecha dawnych pio-
nierskich historii kina jest uktad naczyn pota-
czonych, jakie wzgledem siebie stanowia. Ich
uwazna lektura poréwnawcza dowodzi, ze -
okreslajac rzecz eufemistycznie — bywaly wzgle-
dem siebie zrédlem daleko idacej inspiracji
(dla przyktadu: Paul Rotha[2], Lewis Jacobs[3],



Georges Sadoul[4], Siegfried Kracauer|[5], Lotte
H. Eisner[6] w strawestowanym i w wielu par-
tiach kompilacyjnym opracowaniu Toeplitza).
W efekcie wytworzyt si¢ wigc pewien nierewido-
wany kanon historii tej dziedziny, utrzymujacy
sie w kolejnych replikach przez dziesiatki lat.

Zastuga wymienionych pionieréw histo-
rii kina, ktorej nie sposob przecenié, polega-
ta w gléwnej mierze na przecieraniu szlakow.
Wytyczajac owe szlaki, gubili jednak po drodze
z pola widzenia wiele warto$ciowych zjawisk,
inne za$ niestusznie deprecjonowali.

Najlatwiej wybaczy¢ poprzednikom rozma-
ite przeoczenia wynikajace z fragmentarycz-
nosci zrodet, jakimi wdéwczas dysponowali,
i braku dostepu do wielu filméw. Wystarczy
poréwnac to, co wiemy dzisiaj przykladowo:
o prehistorii kina, paradygmacie wczesnonie-
mego kina atrakeji, filmie dokumentalnym
najstarszego okresu, poczatkach kinemato-
grafii brytyjskiej, najdawniejszych animacjach
(Reynauda, Cohla i in.), o Méli¢sie, Porterze,
Griffithie, Feuilladzie, Alice Guy Blaché, Anicie
Loos, filmowcach szwedzkich i wloskich, kinie
przedrewolucyjnej Rosji czy Friedrichu Wil-
helmie Murnau - z tym, co na ich temat moz-
na znalez¢ w pierwszych dwu tomach Historii
sztuki filmowej Jerzego Toeplitza. Podkre§lam
jednak, iz w tym przypadku korekta tgczy sie
z pelnym usprawiedliwieniem.

Gorzej, kiedy osobiste upodobania badz
najczesciej idiosynkrazje powoduja, ze cos lub
kogos si¢ eliminuje. Jeszcze gorzej, gdy podob-
nym demonstracjom towarzyszy czarny piar.
Tak wiasnie wyglada, niestety, skrajnie schema-
tyczna historia polskiego kina dwudziestolecia
miedzywojennego zaprezentowana w drugim,
trzecim i czwartym tomie Historii sztuki filmo-
wej Toeplitza[7]. Na kartach tego pomnikowego
skadinad opracowania z przyczyn ideologicz-
nych (ale nie tylko) niemal wszystko, co dotyczy
naszego filmu w latach 1918-1939, zostalo wy-
$miane i potgpione w czambul z wyjatkiem kil-
ku ambitniejszych tworcow i tytutéw. Jedynym
wyjatkiem jest nadmiernie przeeksponowane
znaczenie Stowarzyszenia Mito$nikéow Filmu
Artystycznego START i dziatan jego aktywistow
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jako jedynej godnej uwagi rodzimej inicjatywy
tamtego okresu([8].

Wyznaczniki nowej historii filmu

Niefatwo jest wskaza¢ wyrdzniki stanowiace
differentia specifica nowej historii filmu. Z pew-
noécig nie bedzie to jaki$ jeden uderzajacy rys
charakterystyczny. Sprobujmy jednak wskazacé
te znamionujace ja aspekty, ktore decydujg o jej
zasadniczej odmienno$ci metodologicznej
wzgledem historii klasycznych.

Po pierwsze, nowa historia nie jest juz tylko
historig filmu, lecz réwniez historig kina, ki-
nematografii jako medium, przemian jezyka
ruchomych obrazéw i kultury filmowej oraz
audiowizualne;j.

Po drugie, kwestionuje ona zasadnos¢ trady-
cyjnie stosowanych procedur opisu historycz-
nofilmowego opartych na galerii sylwetek zna-
komitych filmowcdw i nastepstwie wybitnych
dziet, jakie stworzyli.

Po trzecie, neguje mechanistyczny tryb wy-
ja$niania poszczegolnych zjawisk i proceséw
ewolucyjnych, bedacy pochodna determinizmu
»koniecznoéci dziejowej”

Po czwarte, wykazuje zasadniczg nieufnos¢
wobec ujmowania dziejow kina w sztucznych
kategoriach samoistnie dziejacej si¢ teleologii.

Po pigte, przywigzuje duza wage do funk-
cjonalizacji wszelkich zjawisk i faktow jako
zintegrowanych w ramach danego systemu
elementow procesu historycznofilmowego.

Po szoste, dostrzega donioste znaczenie
sposobdw realizacji i projekeji (resp. techno-

[4] G. Sadoul, Histoire générale du cinéma, Flam-
marion, Paris 1946-1949.

[5] S. Kracauer, From Caligari to Hitler. A Psy-
chological History of the German Film, Dobson,
London 1947.

[6] L.H. Eisner, LEcran Démoniaque, André
Bonne, Paris 1952.

[7]]. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 2: 1918—-
1928, Filmowa Agencja Wydawnicza, Warszawa
19565 t. 3: 1928-1933, Filmowa Agencja Wydaw-
nicza, Warszawa 1959; t. 4: 1934-1939, Filmowa
AgencjaWydawnicza, Warszawa 1969.

[8] J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 3:
1928-1933, S. 394—402.
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logii ruchomych obrazéw) jako czynnika ini-
cjujacego kolejne zwroty i przemiany nie tylko
w kinematografii, ale takze w kulturze filmowej
i audiowizualne;j.

Po sidédme, neguje oparta na idei sukcesji,
linearng koncepcje dziejow tej dziedziny jako
taricucha nastepstw i bezalternatywnego ciagu
przemian zachodzgcych jedna po drugiej.

Po ésme, odmawia stusznosci dotychcza-
sowej wizji historii filmu wielkich autoréw,
podkreslajac, iz — rozpatrywana w takim uje-
ciu — zalezy ona od arbitralnie dokonanego
na mocy decyzji badacza wyboru sylwetek re-
prezentujacych a priori wybrane przez niego
wartoSci.

Po dziewigte, rewiduje i zmienia wczeéniej-
szg definicje przedmiotu badan historycznofil-
mowych zorientowang na tekstowy fenomen,
jakim jest dzielo filmowe, wprowadzajac w to
miejsce refleksje nad szeroko pojetymi konteks-
tami ewolucji kina i kultury filmowe;j.

Po dziesigte, nie bedac dtuzej historig wy-
bitnych dziel ani historig wielkich autoréw
nalezacych do ,gléwnego nurtu’, nowa hi-
storia kina dazy do pelnego rozpoznania al-
ternatywnych zjawisk uczestniczacych w jego
przemianach (uwazane przez poprzednikéw
za margines historii kina: animacje, widowiska
eksperymentalne etc.).

Po jedenaste, NFH (czyli New Film History)
odrzuca obraz historii filmu tradycyjnie zdo-
minowany przez kino fikeji, dazac do réwno-
uprawnienia niefikcjonalnych form twérczosci
i komunikacji filmowej. Przywraca tym samym
réwnorzedne wobec kina fikcji znaczenie jed-
nemu z dwoch podstawowych rodzajow filmu,
jakim jest kino faktow.

Po dwunaste, odrzucajac ujecia i wyjasnie-
nia o charakterze endogennym, nouvelle histoire
wskazuje na kapitalne znaczenie zjawisk egzo-
gennych jako czynnika stymulujacego rozwdj
i katalizujacego proces ewolucji tej dziedziny
kultury.

Kazdy z wymienionych powyzej aspektow
okazuje si¢ na swdj sposob cenny i inspirujacy

[9] R.C. Allen, D. Gomery, Film History: Theory

and Practice, McGraw-Hill, New York 198s.

poznawczo; zaden jednak nie moze pretendo-
wa¢ do miana kluczowego dla wspdtczesnych
sposobow i drog uprawiania nowej historii
filmu. Wydaje sig, ze ich wspélnym mianow-
nikiem pozostaje dazenie do ponownego zba-
dania i odczytania przesztosci kina.

Przeszlos¢ na nowo odczytana

Historia filmu nie jest pojeciem réwnoznacz-
nym z przeszloscig tej dziedziny. Mozna by ja
metaforycznie okresli¢ jako przesztos¢ akty-
wowang. Byta ona tworzona wielokrotnie i po-
wstaje ciaggle od nowa. Nie jest przeto ani czyms
stalym, ani tym bardziej raz na zawsze danym.
Przechodzac nieustanne metamorfozy, stanowi
jedna ze zmiennych form istnienia pamieci kina
jako $rodka komunikowania (medium), syste-
mu jezyka i dziedziny sztuki. Jak wszystkie inne
formy pamieci kulturowej — zanika i obumiera.
Od kilku dekad wymiana $§wiadomosci kina
i sztuki filmowej, o ktdrej tu mowa, dokonuje
sie z niebywalym przyspieszeniem.

Opracowania sprzed dziesigtkdw lat nalezg
dzisiaj do zabytkéw mysli filmowej. Nowa histo-
ria filmu zmierza do generalnego odnowienia
kulturowej pamieci kinematografii. Dazenie to,
pod warunkiem ze poparte rzetelnymi odczy-
taniami Zrédel, nalezy uznac za cenne i donio-
ste. Nie sposdb tego dokonac inaczej niz przez
uwolnienie naukowej refleksji i oczyszczenie
jej od dotychczasowych ujeé. Proces ten trwa
od dluzszego czasu. Zostal on zapoczatkowa-
ny w latach 8o., a jego pierwszym doniostym
impulsem, symptomem i $wiadectwem stata
sie prekursorska ksigzka Roberta C. Allena
i Douglasa Gomeryego Film History: Theory
and Practice[9].

Historia filmu moze by¢ - jak nieraz juz
bywalo w dawnych opracowaniach - historig
autoréw filmowych oraz historig dziet przez
nich nakreconych. Nie ulega jednak watpliwosci,
ze na takim jednoaspektowym i jedynie enume-
racyjnym podejéciu traci ona wiele ze swego
potencjatu poznawczego. Dostarcza bowiem
materialu (skadinad niezbednych do budowy
calosci ,,cegietek”), ale nie siatki poje¢, struktury,
a zwlaszcza makrostruktury koncepcyjnej, kto-



ra pozwala na nowo odkry¢ i odczytaé glebsze
sensy procesu ewolucji kinematografii, organi-
zujac badany material w calo$¢ wyzszego rzedu.

Przede wszystkim jednak statycznie ujmo-
wane, oparte na fancuszkowym wyliczaniu, pre-
zentacje dziejow filmu traca z pola widzenia
proces historyczny. Pomijajg one przy tym - co
jest ewidentnym bledem metodologicznym -
pierwszorzednie istotny czynnik przemiany,
bez ktérej wszelka historia rozpada si¢ na sze-
reg niepowigzanych z sobg, zatomizowanych
elementow, umownie nazywanych przez hi-
storykéw ,,faktami”. Tak ukazywana historia
filmu staje sie narracja de facto ahistoryczna,
pozbawiona czynnika procesualnego.

Przeszlos$¢ kina stanowi obiekt badawczy
o bardzo wysokim stopniu zloZzonoéci. Jest
ona wielonurtowym strumieniem rozmai-
tych zdarzen - zaréwno stricte filmowych, jak
i okolofilmowych. Historyk kina tym rézni si¢
od dysponujgcego nieraz wspaniala wiedza
szczegOtowq konesera, ze ogarnia swa refleksja
szerszg calos¢. Wlasciwe zadanie stojace przed
historykiem filmu polega na wydobyciu (resp.
rekonstrukcji) serii zjawisk symptomatycznych,
a wraz z nimi - funkcjonalnego porzadku, kto-
ry sprawia, ze posrdd nattoku niezliczonych
dziel filmowych, w chaosie wszelkiego rodzaju
faktow i mnogosci poszczegdlnych epizodow
mimo wszystko mozemy jednak uchwycié istot-
ne prawidtowodci, ktore pozwalaja je z soba
taczy¢, strukturowac i racjonalnie wyjasniacé
poprzez opis, analize i interpretacje.

Do tego wszystkiego dochodzi jeszcze
aspekt pragmatyczny, czynigcy wiedze histo-
ryka wiedzg wielorako potrzebng i przydatna
(ergo stosowang). Nowa historia filmu, ktdrej
kolejne dokonania od kilku dekad obserwu-
jemy zaréwno w kraju, jak i na $wiecie, staje
sie przede wszystkim historig praktyki: arty-
stycznej (film jako sztuka), dalej - komunika-
cyjnej (film jako jezyk ruchomych obrazow)
oraz spotecznej i antropokulturowej (film jako
medium), ergo — opisem i analiza zbiorowego
doswiadczenia w zakresie komunikowania sie
spoteczenstw XIX, XX i XXI wieku za posred-
nictwem ruchomych obrazéw.
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Przy udziale i w powiazaniu tych trzech
aspektoéw nouvelle histoire uruchamia i rozwi-
ja narracje obejmujaca najrozniejsze aspekty
oraz historyczne konteksty owej indywidualnej
i zbiorowej praktyki: rodzajowy, gatunkowy, te-
matyczny, produkeyjny, technologiczny, reali-
zacyjny, dystrybucyjny, a takze krag zagadnien
dotyczacych recepcji rozmaitych odmian twor-
czo$ci. Tak pomysélana i uprawiana, refleksja
nad dziejami i przemianami tej dziedziny zmie-
rza kazdorazowo do modelowej rekonstrukeji -
szeroko pojetej — nieustannie zmieniajacej sie
praktyki tworczej i komunikacyjnej stosowanej
w danym stadium lub stadiach rozwoju kina.

Jedli rzecz dotyczy jednego stadium (na
przykiad kinematografii polskiej okresu soc-
realizmu 1949-1953), to mamy do czynienia
z historig rozgrywajaca si¢ wewnatrz granic
pojedynczej synchronii. Notabene, kazda z ta-
kich synchronii zawiera wtasng dynamike roz-
woju i wlasciwe ujecie danego przebiegu wcale
nie musi oznacza¢ statycznego potraktowa-
nia rozpatrywanego materialu historycznego
wchodzacego w jej sklad. Ujecia synchronii
rozwojowych - cho¢ z natury rzeczy ograni-
czone do pewnych ram czasoprzestrzennych —
wecale nie sg skazane na pominiecie przemiany.
Wprost przeciwnie, wlasnie dlatego mowimy
w ich przypadku nie o synchronii, lecz wta$nie
o synchronii rozwojowe;j.

Jesli natomiast przedmiotem zainteresowa-
nia badacza jest przemiana historyczna (przy-
kladowo, obejmujacy swym zakresem trzy
kolejne stadia okres rozwoju polskiego doku-
mentu po wojnie do roku 1955), to w gre wcho-
dzi - rozmaicie aranzowane przez narratora —
ujecie diachroniczne. Swiadomos$¢ glebokiego
zwigzku funkcjonalnego, ktory zachodzi mie-
dzy jednym a drugim, osiagneta w przypadku
dokonan historii filmu spod znaku nouvelle hi-
stoire o wiele wyzszy poziom autorefleksji i dy-
scypliny badawczej niz ten, jakim dysponowali
klasyczni historycy kina. Cho¢ réwniez i oni
zdawali sobie sprawe z wagi tej — zasadniczej dla
obrazu procesu historycznofilmowego — kwestii.

To, co nazywane bywa nowa historig filmu,
jest w gruncie rzeczy kolejnym stadium rozwo-
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ju - zapoczatkowanej w latach 30. XX wieku -
naukowej refleksji historycznofilmowej. Wbrew
twierdzeniom o rewolucyjnym przelomie, jaki
sie na tym polu dokonal, doszto tutaj - podob-
nie jak w metodologii innych dziedzin nauki,
przede wszystkim: lingwistyki, etnologii, lite-
raturoznawstwa, nauk o kulturze, historii i psy-
chologii spotecznej — do reorientacji badawczej
bedacej wynikiem reformatorskiej krytyki ze
strony samych historykow kina.

Do$¢ szybko nowa historia filmu stanela
przed tymi samymi zagadnieniami i dylema-
tami, ktdére znacznie wczesniej byly juz udzia-
fem pionieréw tej dziedziny nauki. Dla Rober-
ta C. Allena, Douglasa Gomeryego, Michele
Lagny, Toma Gunninga, Charlesa Mussera,
Jurija Cywjana, André Gaudreault, Richarda
Abla, Thomasa Elsaessera i innych czotowych
reprezentantéw nouvelle histoire stalo si¢ jas-
ne, ze kluczowe znaczenie majg w tej przemia-
nie: ponowne ustalenie przedmiotu i zakresu
badan, Zzrédtowy charakter wszelkich ustalen,
relacja miedzy ,tekstem” a ,,kontekstem” oraz
poszerzenie obszaru mapowania studiowanych
zjawisk.

Ilekro¢ mamy na uwadze dylematy meto-
dologiczne nowej historii filmu, daje o sobie
znac sprzezenie zwrotne i nieustanne napiecie
pomiedzy:

1) hipoteza a jej filmograficznie (resp. Zrédlo-
wo) uargumentowanym potwierdzeniem;

2) aspektem faktograficznym (precyzyjny opis
ciagle poszerzanego zasobu zrodet), z jednej
strony, oraz aspektem analityczno-interpre-
tacyjnym - z drugiej;

3) badanym zjawiskiem — nalezagcym zaréwno
do systemu kultury filmowej, jak i do ma-
krosystemu kultury - a jego historycznofil-
mowym wyjasnieniem.

Reorientacja nowej historii filmu dotyczy
zatem generalnie trzech - wielorako powigza-
nych z sobg - podstawowych kwestii: primo -

poszerzenia bazy wykorzystywanych zrédet
(pozyskiwanie nowych Zrddet, rewizja dotych-
czasowych, kapitalna rola archiwow filmo-
wych i nowych technologii); secundo - zmian
w zakresie metodologii badan historyczno-
filmowych (tu redefinicja przedmiotu badan,
pociagajaca za sobg zmiane horyzontu badaw-
czego); oraz tertio - kompleksowego ujmowa-
nia badanych zjawisk w kategoriach najszerzej
pojetych tekstow kultury (fenomeny nie tylko
sztuki filmowej, ale réwniez filmu, kina etc.). Sg
one odczytywane i rozpatrywane jako elementy
systemowe, wchodzace w sktad makroprocesu
przemian kultury i sztuki XIX i XX wieku.

Pozostaje na koniec wazne pytanie: czy jest
mozliwa - to znaczy realnie osiggalna — abso-
lutnie kompletna, definitywna historia filmu?
Innymi stowy: czy coraz to nowe, niekiedy
rewelacyjne, odkrycia badaczy i nieustannie
dokonywane przez nich kolejne historyczno-
filmowe rewizje, przewarto$ciowania i reinter-
pretacje zlozg si¢ ostatecznie na nowa, pelniej-
sz3 niz kiedykolwiek historie kina? W gruncie
rzeczy zapytaliémy o wielkie marzenie kilku
pokolen historykéw tej dziedziny. Marzenie za-
wierajace w sobie my$l o powotaniu do Zycia tak
warto$ciowej i odpornej na wptyw czasu historii
kina i dziejow sztuki filmowej stanowi nie od
dzisiaj idée fixe niejednego badacza-polihistora.
Marzenia s3 po to, by je mie¢ i probowa¢ urze-
czywistniac.

Z drugiej strony, dazenie do ich realizacji nie
wyklucza postawy sceptycznej. Pelna historia
filmu nie wydaje si¢ realnie mozliwa i zapewne
nigdy nie zostanie osiggnieta. Mimo to, marzen
o0 niej nie nalezy porzuca¢ i powinno si¢ je mie¢
stale na uwadze. Zbliza¢ si¢ do nich nieustannie.
Marzenia z istoty swej bywajg nierealne i naj-
cze$ciej pozostaja nieosiagalne, ale — jesli jest
sie profesjonalnym historykiem filmu - warto
zaprzata¢ sobie nimi glowe i usilnie starac sie
o0 ich urzeczywistnienie.



