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Abstract

False Start: The Fate of Jerzy Toeplitz’s Book Sztuka fil-
mowa. Wezoraj, dzis i jutro (Film Art: Yesterday, Today,
and Tomorrow, 1949)

The author analyses the fate of Jerzy Toeplitz’s unpub-
lished first book on the history of world cinema. Two
typescripts and the typeset version of Sztuka filmowa.
Wezoraj, dzis i jutro |Film Art: Yesterday, Today and Tomor-
row], which was planned for publication in 1949 by the Film
Institute in Lod7, are held in the archives of the city’s Mu-
seum of Cinematography. The structure of the article is
based on a historiographic operation involving the ana-
lysis of the author’s position, the state of film histori-
ography at the time of writing, and the literary form of
the book. Furthermore, through collation of the three tex-
tual variants, the directions of censorship interventions
are revealed. The debut work of the future classic of film
historiography adheres to the convention of film-histor-
ical synthesis characteristic of the turn of the twentieth
century. Its distinguishing features include its application
of Marxist criticism, didactic temperament, and juxtaposi-
tion of the American and Soviet film empires, with France
occupying a mediating position. At the turn of 1948/1949,
Toeplitz’s publication proposal represented a transitional
case between amateur and academic historiography.
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Slowa kluczowe: Abstrakt
Jerzy Toeplitz; Autorka analizuje losy niedopuszczonej do obiegu wydaw-
historia kina; niczego pierwszej ksiazki Jerzego Toeplitza o historii swia-
historiografia filmowa; towego kina. Dwa maszynopisy oraz sklad tekstu Sztuka fil-
Instytut Filmowy; mowa. Wezoraj, dzis i jutro, planowanego do wydania w 1949
cenzura w PRL roku przez Instytut Filmowy, znajduja si¢ w archiwum

Muzeum Kinematografii w Lodzi. Struktura artykutu opie-
ra sie na operacji historiograficznej, w ktorej przedmio-
tem analizy s3: pozycja autora, stan historiografii filmowej
w okresie pisania ksigzki oraz jej ksztalt literacki. Ponadto
w wyniku kolacjonowania trzech wariantow tekstu ujaw-
nione zostaja kierunki zmian zalecanych przez cenzure.
Debiut przyszlego klasyka historiografii kina wpisuje sie
w konwencje syntezy historycznofilmowej przetomu XX w.,
a wyroznia go ujecie w ramach krytyki marksistowskiej,
temperament dydaktyczny, przeciwstawienie imperiow
filmowych USA i ZSRR przy uwzglednieniu mediacyjnej
pozycji Francji. Na przelomie 1948/1949 roku propozycja
wydawnicza Toeplitza stanowila przypadek przejsciowy
miedzy historiografig amatorska a uniwersytecka.
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Habent sua fata libelli

W filmie dokumentalnym Cztowiek srodka (1987) Grzegorza Krolikiewicza
sedziwy juz Jerzy Toeplitz otoczony swoim ksiegozbiorem nadmienia, ze jego
pierwsza ksiazke zatrzymata cenzura. Rzeczywiscie, w jego osobistych zbiorach
pozostat niewydany debiut — Sztuka filmowa. Wezoraj, dzis i jutro (1949) — pierwsza
w polskim piSmiennictwie synteza §wiatowego kina. Uwazam, ze z uwagi na jej
pionierski charakter w jezyku polskim, a takze to, ze stanowita debiut przyszte-
go klasyka historiografii filmowej, warto przyjrzeé sie jej tredci oraz konteksto-
wi zaréwno powstania, jak i zatrzymania druku. O znaczeniu tej pracy decyduje
tez okolicznos¢, ze miata by¢ jedna z pierwszych publikagji Instytutu Filmowego
w Lodzi'. Na podstawie trzech zachowanych wariantéw tekstu zdeponowanych
w Archiwum Toeplitza w Muzeum Kinematografii w Lodzi mozna przesledzi¢
proces dopasowywania debiutanckiej narracji do wymogoéw czasu. Co prawda,
przymiarka ta zakonczyla sie niepowodzeniem, ale daje wglad: w pierwszym
wariancie — w nieobciazona uwagami cenzora narracje historyczna krytyka filmo-
wego o aspiracjach naukowych, w drugim — w tekst skorygowany pod katem wy-
magan stawianych publikacjom filmoznawczym pod koniec lat 40., w trzecim —
w ksztalt graficzny catosci i uwagi korekty.

Moim celem jest wlaczenie tej nieopublikowanej ksiazki do piSmienni-
czego dorobku Toeplitza, a tym samym przeniesienie tego watku ze sfery mitu
do wiedzy o historiografii filmowej w odpowiedzi na apel Michata Pabisia-
-Orzeszyny sprzed kilkunastu lat o jej demitologizacje?. Od tego czasu niewiele
sie zmienito, cho¢ na polskim gruncie warto wyr6zni¢ tekst Teresy Rutkowskiej
o Wiadystawie Jewsiewickim, pionierze historii polskiego kina®. Malte Hagener
i Yvonne Zimmermann we wstepie do pracy How Film Histories Were Made, rewi-
dujacej w 2024 r. stan wiedzy o historiografii filmowej, akcentowali rozbieznos¢
miedzy wspétczesnym stopniem zaawansowania i niuansowania szczegétowych
badan historycznofilmowych a refleksja nad dziejami i statusem historiografii
kina*. Przyznaja przy tym, ze podmioty, praktyki, perspektywy i doswiadcze-
nia niezachodnie sa im jeszcze mniej znane niz zachodnie. W Europie Srodkowej
i Wschodniej pionierem w tej dziedzinie byt czeski wynalazca i teoretyk Karel
Smrz, ktérego Déjiny filmu wydano w Pradze w 1933 r.5, co — §miem twierdzié -
nie jest wiedza powszechna nawet w naszym Srodowisku. Trudno wiec sie dzi-
wié, ze redaktorzy z Amsterdam University Press nie uwzglednili tej pracy, skoro
wspomagane cyfrowo badania przedwojennej historiografii z gory zawezili do
pozydji anglojezycznych i zaledwie jednej francuskiej (bo tlumaczonej na an-
gielski). Niemniej, Jerzy Toeplitz znalazl sie posréd wymienionych przez nich
wplywowych autoréw — zazwyczaj mezczyzn z Ameryki Pétnocnej i Europy, jak
przytomnie spostrzegli — obok Paula Rothy, Georges’a Sadoula, Jeana Mitry’ego,
Davida Robinsona, Davida Cooka, Marca Cousinsa oraz tandemdéw Roberta
Brasillacha i Maurice’a Bardeche’a, Enno Patalasa i Ulricha Gregora, Davida
Bordwella i Kristin Thompson®.

Struktura niniejszego tekstu opiera si¢ na mechanizmie , operacji histo-
riograficznej”, czyli triadzie zaproponowanej przez Michela de Certeau, ktdra
implikuje: zwigzek miedzy miejscem (rekrutacjq, Srodowiskiem, zawodem itp.), pro-
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cedurami analizy (dyscypling badawczq) i konstrukcjq tekstu (literaturg)’. Nalezato-
by zatem najpierw okresli¢ umiejscowienie spoteczne kariery Toeplitza w cza-
sie, gdy powzial zamiar napisania pierwszej ksiazki, a takze jego $wiadomos¢
historycznofilmowa i stan historiografii w drugiej potowie lat 40., po czym przez
kolacjonowanie tekstu zbada¢ tres¢ i kierunek jej przeksztatceni. Krétko méwiac,
w §lad za Certeau sprébuje okresli¢, jaki kontrakt na przelomie 1948 i 1949 r. kryt
sie za ksiazka Sztuka filmowa. Wezoraj, dzis i jutro oraz jakie konsekwencje dla
historiografii miato jego zerwanie.

Warszawskie poczatki
i lodzkie kontynuacje

Filmowy rodowéd Toeplitza przywykliémy stusznie taczy¢ z dziatalnoscia
przedwojennego Stowarzyszenia Mito$nikéw Filmu Artystycznego (1930-1935)
w Warszawie. Jednak warto przypomnied, ze jako krytyk filmowy zadebiuto-
wal, zanim powstatl START. Tadeusz Lubelski ustalil, ze dziewietnastoletni Toe-
plitz pierwsze Impresje filmowe opublikowat na tamach , Glosu Literackiego” juz
w 1928 r. i tak scharakteryzowat jego pismiennictwo w latach 30.: Od poczgtku
traktowat film jako ,sztuke uzyteczng”, rozwijajgcq osobowosc, wptywajgcq na mental-
nosc jednostek i spoteczeristw, gdy tymczasem krajowa branza brata pod uwage wylqcznie
zysk. Czy pisat o produkcji Hollywoodu, czy o ,,nowym filmie sowieckim”, czy o francu-
skiej awangardzie — zawsze szukat pouczenia, co z tego wynika dla poprawy poziomu kina
rodzimego®. Jego powojenne pozycjonowanie wynikato nie tylko z koniunktury
politycznej dla ludzi przedwojennej lewicy. Zawdzieczat je réwniez uksztalto-
wanemu w miodosci etosowi zaangazowanego kinofila o ambicjach reformatora
kultury filmowej, a w pidmiennictwie — opiniotwérczego krytyka, okazjonalnie
takze encyklopedysty®.

Na podstawie akt personalnych przechowywanych w PWSFTviT mozna
zrekonstruowaé przebieg kariery Toeplitza w pierwszych latach powojnia, za-
nim w 1950 r. zajat eksponowane stanowisko rektora Szkoty Filmowej w Lodzi.
Od marca do korica 1945 r. kierowal wydzialem scenariuszy w zadekretowanym
dopiero 13 listopada Panstwowym Przedsiebiorstwie ,Film Polski”, nastepnie
zarzadzal jego Biurem Zagranicznym - od grudnia 1945 do maja 1947 r..® W ran-
dze wicedyrektora PP ,Filmu Polskiego” ds. programowo-artystycznych (od
wrzesnia 1946 r.), bedac zarazem na stanowisku kierownika Biura Zagraniczne-
go, zajmowat sie réwniez dydaktyka. Od potowy 1947 r. byt wyktadowca historii
filmu na Wydziale Filmowym Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych
w Lodzi i kursach organizowanych przez IF!. Od pierwszego numeru ,Filmu”!?
oraz w innych czasopismach spoteczno-kulturalnych, na przyktad w ,Nowinach
Literackich”'®, a nawet codziennych, jak ,Glos Ludu”**, publikowat na temat kina
$wiatowego (francuskiego’, brytyjskiego'®, czeskiego'”, niemieckiego'®, radziec-
kiego'®, amerykanskiego®). Nie ograniczat sie przy tym do recenzji czy relagji
z zagranicznych festiwali (Cannes 1946, Cannes i Wenecja 1947, Locarno 1948), ale
dazyt do uogdélnienia o walorach programowych lub historycznofilmowych, uka-
zujac wspdlczesne zjawiska na tle przeszlodci, w pochodzie ewoluujacych form
filmowych, w kontekscie spotecznym.
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W potowie 1947 r. z inicjatywy Biura Zagranicznego PP ,Film Polski”
i jego delegatury w Paryzu nawiazano wspétprace z Frangja, ktérej rezultatem
byta wystawa 50 lat filmu francuskiego, otwarta dla zwiedzajacych w Muzeum Na-
rodowym w Warszawie od 19 maja do 15 czerwca. Dla samego Toeplitza jako
przysztego historyka kina i archiwisty byto to doswiadczenie formacyjne; po la-
tach przyznal: To niezwykle wydarzenie uswiadomito mi, na czym polega ruch archi-
wizacji filméw*'. Na wystawie prezentowano archiwalne krétkie metraze, oprécz
filméw braci Lumiere i francuskiej awangardy réwniez filmy tematycznie zwia-
zane z salami po$wieconymi Georges owi Méliesowi, Maksowi Linderowi i Film
d’art. W kinie Stylowy wyswietlano powojenne pelnometrazowe produkcje fran-
cuskie”. Do Warszawy przybyli, poza dyrektorami francuskich instytucji filmo-
wych, w tamtym czasie juz legendarni Henri Langlois, zatozyciel Cinématheque
Frangaise i wspélizatozyciel Miedzynarodowej Federacji Archiwéw Filmowych
FIAF, oraz Georges Sadoul, krytyk i historyk filmu, w glorii dwdéch pierwszych
toméw Histoire générale du cinéma®. To lekturze ksiazek tego ostatniego Toeplitz
podobno zawdzieczat najwiecej.

Wiele wskazuje na to, ze to wydarzenie okazato sie kluczowe w karierze
pismienniczej Toeplitza, kierujac ja ku historiografii. Zaledwie pét roku p6zniej,
w ostatnim numerze ,Filmu”, jego tekst Dzis i jutro filmu redakcja opatrzylta ad-
notacja: fragment przygotowywanej obecnie do druku wigkszej pracy Jerzego Toeplitza
pt. ., Linie rozwojowe sztuki filmowej”, ktéra ukaze sie w wydaniu ksigzkowym staraniem
Instytutu Filmowego®. Oznacza to, ze drugie pétrocze 1947 r. byto juz wypetnione
praca nad ksiazka. Co wiecej, maszynopis nabierat ksztattu, kiedy autor w poto-
wie 1948 r. po raz pierwszy wziat udziat w spotkaniu FIAF, gdzie — co udato mi sie
juz ustali¢ — do tej pory Polske reprezentowat Jan Korngold, kierownik delegatury
Centrali Wynajmu Filméw PP, Film Polski” w Paryzu. Na Kongresie FIAF w Ko-
penhadze, ktéry odbyt sie w dniach 13-15 wrzeénia 1948 r., Toeplitz dat sie poznad
jako poliglota, sprawny mediator, osoba z inicjatywa, w dodatku z wiedza o regu-
lacjach prawnych. W efekcie uczestnicy wybrali go na nowego przewodniczacego
federacji®. Z kolei 1 listopada 1948 r. Stanistaw Albrecht, dyrektor naczelny , Fil-
mu Polskiego”, powierzyl mu stanowisko dyrektora Wyzszej Szkoty Filmowej
w Lodzi**. Wezesniej Toeplitz przewodniczyt Komisji ds. Szkolenia, ktéra opra-
cowala szczeg6towy plan ksztalcenia filmowcéw. Pracowat w obu instytucjach
przez kolejnych kilkanascie lat. Nie trzeba dodawad, ze dla wyktadowcy historii
kina niezastapionym $rodowiskiem pracy jest filmoteka, a najlepsza pomoca dy-
daktyczna oraz legitymacja byta i jest monografia historycznofilmowa. I rzeczy-
wiscie, w niespetna miesiac po objeciu stanowiska dyrektora WSF uzyskal zgode
cenzury na sktad ksiazki.

Kto wynalazl kino i powszechna
historie¢ kina?

Jeszcze nie w maju 1947 r. w Warszawie, ale juz we wrze$niu na Miedzy-
narodowym Festiwalu Filmowym w Cannes Sadoul z duma wreczy? Toeplitzowi
pierwsze dwa tomy swego opus magnum? . Jednak biorac pod uwage przedwojen-
na kinofilie Polaka, jego pobyty w Londynie w latach 30. oraz znajomo$¢ jezykdw,
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Okladka ksiazki Sztuka filmowa. Wezoraj, dzis i jutro Jerzego Toeplitza,
IF, LodZ 1949. Projekt graficzny: Tadeusz Kowalski.

Fotografia z zasobow i dzieki uprzejmosci Muzeum

Kinematografii w Lodzi
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w tym angielskiego, francuskiego i wloskiego, mozna przypuszczad, ze na pélce
miat juz inne publikacje z tej dziedziny. Jaka $wiadomos¢ historycznofilmowa
mogl mieé¢ na przetomie 1947 i 1948 r.? Pierwsze syntezy kina $wiatowego na-
pisano po francusku i angielsku; mialy wartos¢ poznawcza, ale stuzyly tez jako
instrumenty rywalizacji Francji, Wielkiej Brytanii i USA o miejsce na osi czasu
historii kina. Po okresie spisywania dziejéow wynalazkéw optycznych, zwien-
czonych kinematografem braci Lumiere, wraz z rozwojem kina rosto przekona-
nie o specyficznosci medium filmowego i zainteresowanie jego wlasciwosciami
estetycznymi. Hagener i Zimmermann wskazuja, ze czas po I wojnie §wiatowe;j,
kiedy pelny metraz stal sie standardem, ustabilizowaty sie struktury produk-
i i dystrybugji, a film nie byt juz efemeryda, sprzyjat wytanianiu sie dyskursu
historiograficznego®. Do przekonania trafia tez wyjasnienie: Wprowadzenie fil-
méw dzwigkowych w drugiej polowie lat 20. XX w. uswiadomito ludziom, ze koriczy sig
pewna epoka (i wzbudzito u niektdérych nostalgiczng tesknote za kinem niemym), podczas
gdy nagta ekonomiczna dezaktualizacja filméw bez sciezki dzwigkowej stanowita punkt
zwrotny, co miato kluczowe znaczenie dla rosnqcej swiadomosci dziedzictwa material-
nego, ktdre znalazto sie na skraju zniszczenia. Jednocze$nie napiecia polityczne podkre-
$lity znaczenie kina w kontekscie spotecznym®. Z dorobku historiografii pierwszego
potwiecza kina wybratam te publikagje, ktére z réznych wzgledéw mogly trafic
w rece bohatera artykutu.

Jednym z pierwszych w tej dziedzinie byt Léon Moussinac®, autor ksiazki
Naissance du Cinéma (1925), uwzgledniajacej wklad w narodziny kina réwniez
Anglikéw, Niemcoéw, Szwedéw czy Rosjan. Jednak ze wzgledu na niewielka
objetos¢ (178 stron z ilustracjami) oraz przyczynkowy charakter okreslano ja
jako esej, pierwsza probe ujecia tematu. Z wyksztatcenia prawnik, z powotania
krytyk filmowy, czlonek Komunistycznej Partii Francji i apologeta radzieckiej
awangardy montazu, Moussinac po wojnie zostat dyrektorem Institut des hautes
études cinématographiques (IDHEC). Dwukrotnie goscit na zaproszenie Maria-
na Wimmera w WSF w Lodzi, a statut nowo powotanej szkoty nosi $lady jego
konsultacji®'. Musiat zwréci¢ uwage Toeplitza, jesli nie przed wojna jako krytyk,
to po niej, jako pedagog i autor®’. Niemniej to nie on, lecz Georges Michel Coissac
potozyt podwaliny pod francuska historiografie. O jego randze posréd publicy-
stow filmowych $wiadczylo stanowisko prezesa Zawodowego Stowarzyszenia
Prasy Filmowej (I’ Association professionnelle de la presse cinématographique),
ktére piastowal w latach 1919-1924. Jego Histoire du cinématographe de ses ori-
gines a nos jours (1925) liczyta ponad 600 stron®. Stanowita najszersze francuskie
opracowanie: w I i IT cze$ci — historii wynalazkéw optycznych, w III - rozwoju
przemystu filmowego we Francji, a w IV — roli filmu w spoteczefistwie. Mozna
powiedzied, ze Coissac w jednej publikacji zaproponowat techniczna, gospodar-
cza i spoteczna historie kina.

Jesli nie z francuskimi, to zapewne z anglojezycznymi monografiami ze-
tknat sie mtody Toeplitz w czasie pobytu w Londynie w latach 1935-1938, kiedy
zaangazowal sie w prace literackie w wytwoérni Toeplitz Film Production prowa-
dzonej przez jego kuzyna Ludovico Toeplitza. Od potowy lat 20. za pierwsza na
$wiecie historie ruchomych obrazéw w $wiecie Zachodu uchodzita monumental-
na ksiazka A Million and One Nights (1926) Terry’ego Ramsaye’a, amerykanskie-
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go dziennikarza i producenta®. Pod wzgledem zaréwno rozmiaréw, jak i zasobu
wiedzy o technice i sztuce filmowej byta w istocie imponujaca. Limitowana edycje
opatrzyt podpisem sam Thomas A. Edison i to jego wizerunek otwierat dwutomo-
wa publikacje. Autor wpisat kino w dtugi poch6d wynalazkéw poprzedzajacych
kinematograf, siegajacy poszukiwar optycznych Leonarda da Vinci i laterna ma-
gica Athanasiusa Kirchera, ale narracje podporzadkowat rozwojowi historii kina
amerykanskiego i brytyjskiego od poczatkéw do 1925 r., z jedynie matym uklo-
nem w strone braci Lumieére i Georges’a Méliésa. Nie zrazilo to Sadoula, ktéry
docenit ksiazke stowami: Praca fundamentalna i rzadka, bardzo dobrze udokumentowa-
na, do 1939 . pozostawata kluczowym zrédtem, ktokolwiek pisat o kinie amerykariskim®.
Zdaniem Roberta C. Allena i Douglasa Gomery’ego to Ramsaye (wraz z poprzed-
nikiem, Robertem Grau, autorem Theatre of Science z 1914 r.) przyczynit sie do
ustalenia zakresu przedmiotowego historii filmu jako opowiesci o wybitnych jed-
nostkach, faczacej wiedze na temat show-biznesu, technologii i sztuki®.

Jako ze startowcy w drugiej potowie lat 30. weszli w kontakt ze $rodo-
wiskiem Johna Griersona, Toeplitz z cata pewnoscia miat w rekach przetomowa
ksiazke Paula Rothy The Film Till Now: A Survey of the Cinema (1930)¥. Rotha usta-
nowit przedmiot historiografii filmu, deklarujac, ze zajmuje go film jako film, war-
tosciowe medium dramatycznej ekspresji, a nie powierzchowna rozrywka, raczej umysto-
wa stymulacja niz ubawienie®. Uzbroil przy tym ksiazke w komponent teoretyczny
i filmografie, nadajac jej charakter naukowy. Propozycja Rothy miata prawdzi-
wie pionierski charakter, poniewaz poza filmem fikcji zostat w niej uwzglednio-
ny takze film faktéw, a poza oméwieniem kinematografii anglojezycznych autor
oferowat przeglad kinematografii radzieckiej, niemieckiej, francuskiej oraz kilka
akapitéow o produkgjach z innych krajéw (Szwecji, Wioch, Hiszpanii, Indii, Japo-
nii). Wspominat tez, cho¢ lakonicznie, o Wegrzech, Czechostowacji czy Bulgarii.
Obie te anglojezyczne publikacje Toeplitz rekomendowat w latach 60. studentom
The University of California, Los Angeles (UCLA) jako lektury do jego wyktadéw
z historii kina: ksiazke Ramsaye’a jako wcigz miarodajne zrédto o pierwszych latach
kina amerykanskiego, szczegdlnie w czesciach poswigconych technologii, a Rothy jako
nieco przestarzatq i masywnq, ale wartosciowq rozprawe o filmie do lat 30.%

Z racji kontaktéw z rodzing we Wtoszech Toeplitz mégt zapoznad sie tez
z ksiazka Storia del cinema dalle origini a 0ggi Francesca Pasinettiego®’, zwlaszcza
ze jej autor wielokrotnie wspominat tez o producenckich inicjatywach Ludovi-
ca Toeplitza w Wielkiej Brytanii, co nie moglo umknaé uwadze wloskiej gatezi
rodziny. Pasinetti byt wloskim krytykiem, rezyserem filméw eksperymentalnych
i dokumentalnych, wyktadoweca historii filmu w Centro Sperimentale di Cinema-
tografia w Rzymie. Synteza jego autorstwa ukazala sie w 1939 r. w serii monogra-
fii czasopisma ,Bianco e Nero” i dowodzita wysokich ambigji autora. Przyzna-
wat w niej pionierstwo kinematografowi braci Lumiere, ale w jego narracji wraz
z przetomem wiekéw Sciezki rozwoju kinematografii poprowadzity przez wiele
krajéw europejskich. Aplikowat na grunt historiografii filmowej pojecia, ktérymi
operowaty historie literatury i sztuki (takie jak styl, gatunki, konwencje wizual-
ne), utozsamit autorstwo filmu z osoba rezysera. W Storia del cinema... uwzglednit
nie tylko dokumenty, ale i animacje, od filmu abstrakcyjnego do twérczosci Lotte
Reiniger i Walta Disneya. Zdaniem Francesca Pitassia, wspéiczesnego badacza
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Strona tytulowa ksiazki Jerzego Toeplitza, Sztuka filmowa. Wezoraj,
dzis i jutro. Fotografia z zasobow i dzieki uprzejmosci Muzeum
Kinematografii w Lodzi
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tematu dwie historie kina autorstwa Pasinettiego z 1939 i 1946 r. stanowity ,klejnot
w koronie” publikacji pochodzqcych z programu nauczania w rzymskiej Szkole Filmo-
wej*'. Mimo ze napisana po wlosku, ksiazka zwrdcita uwage Francuzéw. Zdaniem
Sadoula to najlepsza historia kina w jednym tomie opublikowana przed wojng*. Co cie-
kawe, byta to zarazem pierwsza synteza kina $wiatowego, w ktérej uwzglednio-
no proporcjonalnie osiagniecia polskiej kinematografii: wytwoérnie Aleksandra
Hertza, gwiazdorstwo Poli Negri i Eugeniusza Bodo, filmy Ryszarda Ordyniskie-
go, Henryka Szaro, J6zefa Lejtesa, Michata Waszyniskiego, a nawet fabularny de-
biut Aleksandra Forda*®. Decyzja Toeplitza o zupelnym pominieciu w jego Sztuce
filmowej... polskiego kina okresu niemego i wczesnodzwiekowego wydaje sie tym
bardziej znaczaca jako uklon w strone socrealizmu.

Raz jeszcze warto podkresli¢, ze w naszej czeSci Europy pionierem hi-
storiografii byt Karel Smrz (1897-1953) z Czeskiego Uniwersytetu Technicznego
(CVUT). Zrealizowat krétki dokument Madame Curie w Pradze (1925), pisat scena-
riusze do filméw niemych. Nalezat do kregu skupionego wokét Jind¥icha Brich-
ty, przysztego dyrektora Narodowego Archiwum Filmowego. We wspomnianej
ksiazce Déjiny filmu poswiecit wiele miejsca wynalazkom poprzedzajacym kine-
matograf i procesom realizacji filmu, uwzgledniajac tez osiagniecia Czechosto-
wagji, Europy, USA i ZSRR. On réwniez wspomniat, cho¢ krétko, o filmach Alek-
sandra Hertza i wytwdrni Sfinks, stawie Poli Negri oraz polsko-czechostowackiej
koprodukgji Dwanascie krzeset (1933) z Adolfem Dymsza, w rezyserii Michata
Waszynskiego i Maca Frica®*. Od 1945 r. Smrz kierowat Centralna Dramaturgia
znacjonalizowanego filmu, a nastepnie wydziatem Czechostowackiego Filmu
Panstwowego — az do 1951 r., kiedy to zostat mianowany docentem historii fil-
mu na Wydziale Filmowym Akademii Sztuk Pieknych (FAMU). Wyktadat tam od
momentu jej powstania w 1946 r. Kontynuowat prace naukowa, wydawat skrypty
i przygotowywat materiaty do nowej, trzyczesciowej historii filmu, w ktdrej chciat
obszernie przedstawié¢ przede wszystkim historie kina Czechostowagji do lat 50.
Niestety, nie udalo mu sie ukoniczy¢ dzieta — przeszkodzita mu w tym nieule-
czalna choroba krwi, na ktéra zmart w 1953 .*> Z uwagi na zintensyfikowanie
w latach powojennych filmowej wspétpracy miedzy Polska a Czechostowacja
oraz status Miedzynarodowego Festiwalu Filmowego w Marianskich Lazniach
(Karlovych Varach) w bloku wschodnim, Toeplitz, czesty gos$¢ na tej imprezie,
z pewnoscia byt $wiadom planéw kolegi. W kazdym razie do ksiegozbioru Pola-
ka trafil egzemplarz ksiazki pioniera z Czech*.

Podsumowujac, w Europie najliczniej i najsystematyczniej do pismiennic-
twa filmowego przystapili Francuzi. Zbiorowym wysitkiem opracowali bilans
rozwoju kina, gtéwnie francuskiego, do przelomu dzwiekowego — Le Cinéma, des
origines a nos jours (1932)¥, uwzgledniajac kino niemieckie, szwedzkie, radzieckie.
Wéréd wspétautoréw znalezli sie zaréwno krytycy, na przyklad René Jeanne, jak
i twércy, w tym Germaine Dulac. W 1935 r. Robert Brasillach i Maurice Bardeche
opublikowali Histoire du Cinéma*®, ktéra w 1938 r. ukazata sie réwniez po angiel-
sku®. Zdaniem Hagenera i Zimmermann Bardeche i Brasillach podsumowali
pierwsza dekade historiografii i ustanowili standardy tego rodzaju pi$miennic-
twa. Zaproponowali podziat — aktualny do dzi$ — na etapy wyznaczane przez
rozwdj technologiczny, wylanianie sie szk6t narodowych i przetomy polityczne™.
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Mimo ze pierwsze wydanie byto wolne od skrajnie prawicowych czy antysemic-
kich pogladéw, kolejne edydje, szczegdlnie ta z 1943 r., zaktualizowana przez Bra-
sillacha, oraz jego kolaboracja z nazistami (przyptacona w 1945 r. kara $mierci
przez rozstrzelanie), w oczach cze$ci Francuzéw i pézniejszych badaczy przekre-
Slity autorytet autoréw'. Ich pozycje zajat Georges Sadoul, dziatacz klubéw fil-
mowych i dziennikarz, cztonek Komunistycznej Partii Frangji, inicjujac w 1945 r.
pisana z pozycji marksistowskiej, zaplanowana na 6 toméw Histoire générale
du cinéma®. W historiografii kina francuskiego zadebiutowat tez, co nie moglo
umknaé¢ uwadze Toeplitza, przedwojenny krytyk polskiego kina, Karol Ford,
w latach 30. korespondent krakowskiego czasopisma ,Swiatowid” w Pary-
zu. W 1947 1. ukazat sie 1. tom Histoire encyclopédique du cinéma René Jeanne’a
i Charles’a Forda, obejmujacy dzieje kina francuskiego lat 1985-1929.

Trzy podejscia

W osobistych dokumentach Toeplitza zachowata sie teczka z trzema wa-
riantami jego nieopublikowanej ksiazki. Pierwszy to maszynopis Linie rozwojowe
sztuki filmowej, liczacy 108 stron, pozbawiony jakichkolwiek adnotacji czy pieczeci —
uznaje go za material wyjSciowy (pod takim tytutem byt zapowiadany na ta-
mach , Filmu” w 1947 r.) i oznaczam jako SFM1 (Sztuka Filmowa Maszynopis 1).
Drugi to maszynopis opatrzony tytulem Sztuka filmowa. Wczoraj, dzis i jutro, w za-
awansowanym stadium przygotowania do druku, z zamieszczona na stronie ty-
tutowej informacja o opracowaniu graficznym Tadeusza Kowalskiego, wydawcy,
miejscu i roku wydania (PP, Film Polski”, IF, £.6dZz 1948) oraz naktadzie (500 eg-
zemplarzy). Liczy 127 stron, zawiera spisy treci i ilustracji, nosi $lady odrecz-
nej redakeji (piérem, dtugopisem, czerwona kredka) i korekty oraz pieczatki:
Wojewdédzkiego Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk, Oddziat w Lodzi,
z zezwoleniem na sktad wydanym 20 listopada 1948 r. oraz Grodzkiego Urzedu
Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk, oddziat w Jeleniej Gérze, bez wpisu®. Ten
wariant oznaczam jako SFM2 (Sztuka Filmowa Maszynopis 2). Teczka zawiera
réwniez zdekompletowany wydruk publikacji po skladzie, tak zwana szczotke,
z oktadka, strona tytulowa z miejscem i rokiem wydania (£6dz 1949), spisem tre-
cii wkltadka z ilustracjami, ze znakami korekty i kilkoma uwagami redakcyjnymi
na marginesach — oznaczam go jako SFS (Sztuka Filmowa Sktad). Te trzy warianty
beda przedmiotem kolacjonowania w poszukiwaniu rozbieznosci i interpretacji
kierunku zmian wskazanych przez cenzure lub autocenzure. Niestety, nie udato
sie zlokalizowa¢ recenzji WUKPPIW w Lodzi dotyczacej tej ksiazki — nie ma jej
ani w teczce zawierajacej ingerencje cenzury w publikacjach nieperiodycznych
PP ,Film Polski”, Instytutu Filmowego i Filmowej Agencji Wydawniczej™, ani
w teczkach gromadzacych rozproszone recenzje ré6znych wydawnictw z lat 1946-
-1949. Totez ingerencje te beda rekonstruowane poérednio w toku krytyki gene-
tycznej tekstu, a logika zalecen cenzorskich — przez analogie do innej publikagji
tego samego wydawcy w badanym okresie.

Ksiazke anonsowaty na famach ,Filmu” dwa fragmenty odnoszace sie do
lat najnowszych. Pierwszy, Nienagannosc formalna, ukazat sie w ostatnim numerze
z 1947 1. wraz z zapowiedzia, Ze jest fragmentem wiekszej catosci, zatytutowanej
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Linie rozwojowe sztuki filmowej i planowanej do wydania przez IF w Lodzi. Tekst
byt utrzymany we wilasciwym publicystyce mocno krytycznym tonie, Toeplitz
ganil w nim eskapizm i bezmy3$lna rozrywke oferowane przez sprawnie realizo-
wane produkcje: Ta nienagannosc formalna nie idzie w parze z bogactwem tresciowym
i szlachetnosciq ideologiczng produkcji. Po okresie wojennym, w ktérym dzigki wpro-
wadzeniu wartosci ideologicznych czesto w formie propagandowej, film stat si¢ bardziej
interesujqcy, zZywszymi wiezami sprzegniety z rzeczywistosciq, przyszto wyjatowienie
tematyczne. (...) Ani we Francji, ani w Anglii, ani nawet w Zwigzku Radzieckim nie po-
jawity sig w latach powojennych filmy artystycznie rewolucyjne, wnoszqce nowe i trwate
wartosci w domeng sztuki filmowe;™. Jedynym filmem, ktéry zyskat aprobate auto-
ra, byt inscenizowany francuski film dokumentalny o ruchu oporu Bitwa o szyny
(Bataille du rail, 1946) René Clémenta — wpisywat sie w upodobanie Toeplitza do
kina realistycznego o zacieciu spotecznym. Docenil przy tym opér, ktéry stylo-
wi Hollywood stawialy mate osrodki filmowe: Meksyk, Rzym i Szwajcaria. Ten
fragment wszedt do ksiazki w rozdziale Dzis i jutro filmu, z tym ze w drugim wa-
riancie autor, zapewne pod wplywem (auto?)cenzury, wzmocnit krytyczny ton,
rozwijajac podtytut Nienagannosc formalna i pustka tresciowa®, a w tekscie do zda-
nia: Wigkszos¢ scenariuszy nalezy do kategorii niepotrzebnych, zwtaszcza gdy chodzi
o dramaty™, dodat kolejne: Rzec mozna nawet mocniej: degeneracja tresci scenariuszy,
zaostrzajac swoja ocene leksykalna eskalacja158. Wina obciazyt producentéw, kté-
rzy z géry zakladaja, ze tego wladnie — bezmyslnej rozrywki — oczekuje publicz-
nos¢. Dodat takze akapit o kapitalistycznym modelu produkgji: Jakze moze byc¢
inaczej? Kapitalisci nie cheq przeciez walczyc z kapitalizmem, a najwyzej pozwalajg sobie
od niechcenia, jakby na marginesie, na krytyke jego zwyrodniatych i wyjgtkowo anor-
malnych form. Jezeli chodzi jednak o samgq zasade gospodarki kapitalistycznej, o Swie-
tosc i legitymizm systemu, to zZaden magnat z Hollywood nie osmieli sig zaatakowad
wszechwtadzy pienigdza i nie potrafi zaprotestowac przeciw wyzyskowi czlowieka. Azeby
uniknqc draznienia glodnej nieraz i maltretowanej przez zycie publicznosci, bawi sie jq
repertuarem cudow, duchéw, aniotow 1 niebieskich interwencji59.

Kolejny fragment, Realizm wloski, ukazatl sie rok pézniej i stanowit kon-
tynuacje poprzedniego tekstu — apologie wloskiego neorealizmu, ubezpieczona
odwotaniem do kina radzieckiego (co okaze sie statym chwytem retorycznym
Toeplitza): Jedynym krajem na zachodzie Europy, ktéry przeciwstawit sie zwyciesko sty-
lowi Hollywood w latach 1945-1947, byty Witochy. Na rozwdj wspaniatej kinematografii
wloskiej wptyneto z jednej strony — przejecie najlepszych tradycji rewolucyjnego filmu
radzieckiego z ,Pancernikiem Patiomkinem” na czele i nawigzanie do teorii montazu
Pudowkina, a z drugiej strony — dobra szkota filmu dokumentalnego, w ktdrej wyrodli
najwybitniejsi dzis wloscy realizatorzy, jak Rosselini, de Santis, czy Vergano®. Na stro-
nie pisma znalazlo sie tez ogloszenie o zapowiedziach wydawniczych IF: autor-
skiej ksiazki Toeplitza i polskich przektadéw dwéch zagranicznych ksiazek: Za-
sad sztuki filmowej francuskiego rezysera i scenarzysty André Berthomieu® oraz
Techniki pisania scenariuszy Eugene’a Vale’a®, scenarzysty z Europy, po wojnie
pracujacego w Hollywood, wykladowcy Uniwersytetu Poludniowej Kalifornii.
Podano ceny ksiazek, a czytelnikéw zachecano do zaméwien z kuponem raba-
towym od ,Filmu” do 1 lutego 1949 r. - wydawca mial wiec pewno$é, ze za
dwa miesiace wprowadzi ksiazki w obieg. I rzeczywiscie, przektad Berthomieu
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uzyskatl zgode cenzury pod warunkiem umieszczenia przez wydawce informa-
gji o osiagnieciach kinematografii radzieckiej i polskiej. Mozna zatem zatozy¢,
ze cenzura zalecila réwniez Toeplitzowi rozbudowanie fragmentéw o kinema-
tografach ZSRR i Polski. W polskim wydaniu ksiazki Berthomieu miatoby to by¢
zapewne stowo od wydawcy, ale ksiazka ukazata sie bez sugerowanych uzupet-
nien. Natomiast druga pozycja nie pojawita sie w ogoéle, by¢ moze ze wzgledu na
amerykanskie konotacje autora.

Lektura Linii rozwojowych... prowadzi do wniosku, ze zaréwno jezyk, jak
i argumentacja Toeplitza nosity juz cechy ,frontu ludowego”, przez co, na uzytek
tego tekstu, rozumiem ideowq koalicje intelektualisty o socjalistycznym rodowo-
dzie (cztonka PPS w latach 1946-1948) z ofensywa rewolucji kulturalnej forsowa-
nej przez komunistyczna wtadze. Zjawiska historyczne interpretowat w duchu
marksizmu, podkreslajac ideologiczne funkcje sztuki, a jej aktoréw spotecznych
postrzegat jako przedstawicieli okreslonych klas. Przyznawat tez nieco abstrak-
cyjnie pojmowanym sitom ludowym sprawczo$¢ w torowaniu drég historii filmu:
mimo ze kinematograf byl wynalazkiem burzuazji, to lud mial decydowac o jego
sukcesie i dalszym rozwoju. Przyktady mozna wskazaé juz w pierwszych akapi-
tach ksiazki: Mylit sie Ludwik Lumiere sqdzqc, ze zainteresowanie ruchomaq fotografig
bedzie przelotng modq i Ze publicznosc znudzi sig predko tym technicznym curiosum. (...)
Vox populi zdecydowat, Ze film zajmie miejsce wsrod popularnych rozrywek, na dobre, na
zawsze. (...) Wyrazicielem tego glosu ludu, a jednoczesnie twércq widowiska filmowego
byt Francuz, Georges Mélies®. 1 dalej: Gros publicznosci filmowej stanowil proletariat
fabryczny i sfery rzemiedlnicze, natomiast warstwy spoteczeristwa dobrze sytuowane, pa-
tronujgce teatrowi, stronity nadal od kina, uwazajqc je za rozrywke gminng®. Krytycznie
odni6st sie do fenomenu Film d’Art, ktdry, prébujac uszlachetnic film przez nasla-
downictwo teatru, sprowadzit go na fatszywg droge®. Niemniej to Francuzom, kté-
rzy wynalezli film i stworzyli widowisko filmowe przypadt w udziale w 25 lat po wynalaz-
ku Lumiere zaszczyt artystycznej syntezy osiggniec, dokonanych we wszystkich zakqtkach
Swiata i uporzqdkowanie kanondw naszej sztuki filmowej**. Zachwalat wymiar ideowy
kina francuskiego po przetomie dzwiekowym: Prawda zyciowa jest rdzeniem fran-
cuskiego filmu, a juz potem idq wszystkie inne jego plusy. Sprobujmy je wymienic kolejno,
bez zachowywania zresztq jakichkolwiek hierarchii zastug. Scenariusze majg wyrazng li-
nig ideologiczng, obojetne czy to bedq z lekka anarchizujgce utwory Préverta, czy zupetnie
wyraznie marksistowskie dzieta Renoira. Istotnym momentem jest to, Ze szanujgcy sie
rezyser francuski nie bedzie realizowac filmu bez wyraznego koscca ideologicznego i bez
uswiadomienia sobie, do czego zmierza i co chce widzom powiedziec”.

Mimo ze autor starat sie zarysowac jak najbardziej zréznicowana panora-
me kinematografii $wiatowej, najwiecej miejsca poswiecit wtasnie kinu Frangji,
USA i ZSRR - znaczace réznice miedzy kolejnymi wariantami dotycza gltéwnie
tych filmowych imperiéw. Kino amerykanskie sprzed ery wielkich studiéw, do-
pOki nie stato sie zaktadnikiem kapitalizmu, budzilo jego zachwyt: Moze dlatego to
wiekopomne odkrycie jezyka filmowego, ktére przyszto dopiero w dwadziescia lat po odkry-
ciu samego filmu, miato miejsce nie w Europie, a w Ameryce, Ze tu kinematografia nie byla
obcigzona wielowiekowq tradycjq teatralng i widzowie, Humnie uczeszczajgcy do kin, nie
mieli zadnych uprzedzer co do nowych form, nie znajgc czesto kanonéw i znakéw umow-
nych widowisk teatralnych®®. Ta apologia zwrécita uwage osoby sczytujacej tekst —
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Spis tresci ksigzki Jerzego Toeplitza Sztuka filmowa. Wezoraj, dzis
i jutro ze znakami korekty. Fotografia z zasobow i dzieki uprzejmosci
Muzeum Kinematografii w Lodzi

Jerzy Toeplitz.
Fotografia z zasobow i dzieki uprzejmosci Filmoteki Narodowej —
Instytutu Audiowizualnego (FINA)
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pozostawila ona na marginesie mocna kreske czerwona kredka. Tymczasem byt
to zaledwie wstep do peanu na czes¢ ,Wielkiego Odkrywcy” Davida Warka
Griffitha (Griffith byt bodajze pierwszym twércq-rezyserem myslgcym kategoriami filmo-
wymi i rozumiejgcym, ze opowiesc, ktéra ukazuje sig na ekranie musi mie¢ swoisty styl,
odmienny od stylu widowiska teatralnego®) — i mocnej tezy (Pierwszy film naprawde
narodowy, zwiqzany ze Srodowiskiem, ksztattowany samodzielne — powstat w Ameryce
i tu wladnie, dzigki temu przestat byc zabawkq, widowiskiem cyrkowym, czy ztq kopig
widowiska teatralnego, a stat sig sztukq’®). O tym, jak bardzo nieakceptowalna byta
to opinia, mozna sie przekona¢, biorac do reki 1. tom Historii sztuki filmowej. Kilka
lat p6zniej Toeplitz przedstawi Griffitha w zupelnie innym $wietle — dzi$ wiemy,
ze nie bez stusznosci — jako tworce filméw przesigknigtych rasistowskq ideologia potu-
dniowca, ktéry w przegranej wojnie secesyjnej i w zniesieniu niewolnictwa widzi przy-
czyny wszystkich nieszczesc, jakie spadty na Ameryke”. Historyk nie odmawia mu
talentu, ale w potowie lat 50. nie wynosi go juz ponad innych rezyseréw: Bytoby
jednak krotkowzrocznosciq niedostrzeganie w tym szkodliwym spolecznie filmie — wielkie-
0 skoku, jaki stanowit w rozwoju form jezyka filmowego™.

Toeplitz nie pomijat wymiaru ekonomicznego i technologicznego produk-
qji. W rosnacej w latach 20. potedze przemystu amerykanskiego widziat potencjat
kreatywnosci, niemniej od razu zastrzegat: w pierwotnym wariancie — Oczywiscie
rola tworcza pienigdza w dziedzinie techniki nie powinna przestaniac nam faktu, Ze pie-
nigdz ten byt szkodnikiem w innych dziedzinach”, w drugim wariancie — Oczywiscie
rola twércza pienigdza w dziedzinie techniki nie powinna przestaniac nam faktu, ze (tu
zaczyna sie redakcja odreczna — przyp. M. T.) komercjalizacja kina byta i jest szkod-
nikiem przekreslajgcym wartosci wychowawcze filmu’. W tymze wariancie, w odpo-
wiedzi na oczekiwania cenzury, czy raczej dajac upust wlasnemu rozczarowaniu,
z sarkazmem podsumowywat klasyczne Hollywood, ktére samo sie ocenzuro-
wato: Wszelkie smielsze proby wyrwania sig z szablonu i pokazania na ekranie prawdy —
byty poskramiane przez wewnetrzng cenzure filmowq, na ktérej czele stat William Hays
popularnie zwany ,carem filmowym”. Z purytariskim zapatem, ujetym w formy kodek-
sowej systematyki, tepit wszelkie wyskoki niemoralnosci na ekranie, wszelkie podmuchy
rewolucyjne, czy tez po prostu Smiatos¢ w podejsciu do pewnych zagadnier: psychologicz-
nych i spofecznych. Stworzono zasade, ze film nie powinien nikogo, broni Boze, urazic
i brofi Boze nie wywotac w widzu uczuc niepokoju. Film, zdaniem amerykariskich medr-
cow, powinien wylqcznie byc balsamem na wszelkie troski Zycia codziennego, niewinnym
narkotykiem, ktory kaze o wszystkim zapominac, a stwarza miraz tatwego powodzenia™.

Ryzykowne, ale budzace zainteresowanie osoby sczytujacej tekst okazaty
sie fragmenty, w ktérych zostaly zestawione USA i ZSRR. W rozdziale o kinie
okresu II wojny $wiatowej mozna przeczytaé: Oczywiscie, dzisiaj wstydzi sie Holly-
wood swych wojennych wzlotéw, a specjalnie nie moze sobie darowac nakrecenia filmow
przyjaznie usposobionych do Zwigzku Radzieckiego. Nie w smak jest dzisiejszym wiad-
com Ameryki ta przesztosc propagandowa z okresem zmagan wojennych i przesladuje sie
tworcéw tych uczciwych filméw’. Na marginesie dopisano otéwkiem: rozwingc”.
Toeplitz pisal dalej: Druga wojna swiatowa doprowadzita do tego, ze na zachodzie Eu-
ropy i w Stanach Zjednoczonych zrozumiano uzytecznos¢ widowiska filmowego i zacze-
to w petni wykorzystywac je dla celéw politycznych. Filmowi to ustawienie wyszto na
pozytek, podniést sie bowiem przecigtny poziom produkowanych obrazéw i mniej byto
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bezmyslnych, nikomu niepotrzebnych dramatéw, a pojawily sie natomiast filmy o akcen-
tach zyciowej prawdy’®. Ten paragraf, nieoczekiwanie stawiajacy pomost miedzy
kinem politycznym Europy i USA, osoba kontrolujaca tekst opatrzyta komenta-
rzem: tak nie mozna.

Kinematografia ZSRR zajmuje w Sztuce filmowej miejsce uprzywilejowane,
a jej osiagniecia sa zapowiadane zanim pojawityby sie w toku narracji, gdyby au-
tor wymieniat je zgodnie z chronologia. W kolejnych wariantach wyeliminowano
przedrewolucyjna, kojarzona z caratem nazwe Rosja, réwniez w potaczeniu Ro-
sja Sowiecka, na rzecz nazwy ustrojowej, czyli Zwiazku Radzieckiego. Akapity
o kinie przedrewolucyjnym z pierwotnej wersji zastapiono w drugim wariancie
zdaniem: Do wybuchu rewolucji paZdziernikowej kinematografia rosyjska szta po tych
samych torach, co w innych krajach europejskich. Oczywiscie pewne cechy odrebne z cza-
sem zaczely charakteryzowac film rosyjski, jezeli jednak chodzi o osiggniecia artystyczne,
to film rosyjski nie zdobyt si¢ na zadne dziela godne uwagi”. 1 dalej: Przetom nastgpit po
rewolucji pazdziernikowej, kiedy przemyst kinematograficzny zostat upanistwowiony i jako
zasade naczelng wysunigto wykorzystanie kinematografii dla celéw politycznych, a w dal-
szym biegu rzeczy — wychowawczych i oswiatowych®. Jakakolwiek krytyka, nawet
dziet przejSciowych, nie wchodzita w rachube. W SFM2 usunieto zdania z SFM1
o filmach z pierwszych lat powojnia: Pierwsze proby byly raczej nieudane, wykorzysty-
wano bowiem dawne metody artystyczne niedostosowane do nowych celéw. Przyczepiano
po prostu odmienng tresc, a raczej odmienne tendencje od konwencjonalnych wzoréw, co
oczywiscie nie moglo wplynad na skrystalizowanie nowej formy artystyczne®'.

Najwyrazniej autor poswiecil zbyt wiele miejsca geniuszowi Siergieja
Eisensteina i opisom formalnych osiagnie¢ radzieckiej awangardy montazu, sko-
ro w drugiej wersji, pouczony przez cenzure lub w wyniku autorefleksji, dodat
akapit: Wynalazek montazu i formalna rewolucja, jakq wprowadzili do sztuki filmowej
fachowcy radzieccy, nie powinny nam przestaniac zjawiska znacznie powazniejszego
i brzemiennego w skutki. W Zwiqzku Radzieckim po raz pierwszy pojawita sie kine-
matografia, nastawiona nie na zysk i pomyslana jako towar, na ktérym mozna i trzeba
zarobic. To znamig optacalnosci, handlowej eksploatacji, ktére cigzylo na sztuce filmowej
niemal od jej urodzenia w Europie Zachodniej i w Ameryce, przestato byc przekleristwem
w Zwigzku Radzieckim i dlatego sztuka filmowa mogta tu rozwijac sig w sposéb nieskre-
powany i mogly by¢ dokonane twoércze eksperymenty na plaszczyznie formalnej®. Nie
moglo tez zabrakna¢ stynnej deklaracji przypisywanej Leninowi, ale zauwazmy,
ze poprzedzonej odwotaniem do rewolucyjnej Francji: Film byt poteznym wezwa-
niem do walki z niesprawiedliwodciq spolteczng, wezwaniem tak samo porywajgcym wi-
dza, jaki porywat ongis francuskich zotnierzy Wielkiej Rewolucji spiew Marsylianki. Na
tym przyktadzie najlepiej uwidacznia si¢ prawda stow Lenina, zZe kino jest najwazniejszq
sztukq w pafistwie proletariackim®. Jedno-, péttora stronicowe oméwienia kina ra-
dzieckiego po przetomie dzwiekowym i w okresie II wojny zostaty w drugim
wariancie rozbudowane. Natomiast uczciwe opracowanie okreséw zastoju nie
tylko usuniete, ale tez przestoniete ustepami pelnymi ideologicznego patosu.
Pierwotnie: W Zwigzku Radzieckim mamy do zanotowania, moze na skutek reorga-
nizacji zycia filmowego i ponownego instalowania ewakuowanych w okresie wojennym
wytwdrni — ostabienie rozwoju artystycznego. Tematyka w duzej mierze operuje jeszcze
echami wojny, a filmy omawiajgce zagadnienie odbudowy zniszczonych ziem nie przy-
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niosty zadnych artystycznych rezultatow®. W to miejsce pojawily sie zdania: Cechg
charakterystyczng nowego filmu radzieckiego jest jego humanizm. Problem czlowieka
w kinematografii amerykatiskiej i w wielu filmach zachodnioeuropejskich zostat zbanali-
zowany, na ekranie wystepujq badz postacie szablonowe, czarne i biate charaktery, badz
jednostki w samym swym zatozeniu chore psychicznie®.

Toeplitz podjat tez probe wlaczenia do narracji osiagnie¢ filmu dokumen-
talnego. Niestety, filmom Roberta Flaherty’ego — Nanuk z Pétnocy (Nanook of the
North, 1922) i Moana (1926) oraz Dzigi Wiertowa Czlowiek z kamerq (Czelowiek
s kinoapparatom, 1929) — poswiecit zaledwie jedna strone®®. Nieco bardziej rozbudo-
wal podrozdziat Szkota zycia. Aktualnosci i reportaze w epoce kina dzZwigkowego, w tym
partie poSwiecone angielskiej szkole dokumentu i amerykanskiemu tygodnikowi
,March of Time”. Pochwate Anglikéw zabezpieczyt , klauzula radziecka”, przez
co na uzytek tego tekstu rozumiem obligatoryjne odwotania do wzorcéw z ZSRR:
Nie bedziemy wymieniac wszystkich tworcow angielskiej szkoty realistycznej. Jest ich bo-
wiem legion, a wspomnimy tylko o paru wybitniejszych filmach, do ktérych bezsprzecznie
nalezq film Griersona ,Drifters” i ,,Song of Ceylon” Basila Wrighta. Pierwszy z nich,
jak stwierdza sam autor, stosuje w duzej mierze zdobycze formalne Eisensteina, stanowi
udramatyzowana kronike codziennej pracy rybakéw, wyplywajgcych na dalekomorskie
potowy®. Tu doszedt do glosu temperament dydaktyczny autora: Dzigki tygodni-
kom aktualnosci i krotkim filmom krajoznawczym otworzyty sie ogromne perspektywy
przed twércami filmowymi, ktérzy odkryli istnienie zupetnie odrebnej dziedziny twdrczo-
sci filmowej, niemajgcej nic wspdlnego z filmem rozrywkowym aktorskim — alfg i omegq
skomercjalizowanej produkcji. Wiemy wprawdzie, Ze istniaty juz za czaséw niemego fil-
mu, a zwlaszcza w ostatnich jego latach filmy dokumentarne, szkolne i naukowe, dopiero
jednak z chwilq wprowadzenia dZwieku zyskaty wtasciwy smak, staly sie kompletne. Bez
stowa bowiem méwionego byly niemal catkowicie pozbawione charakteru dydaktycznego.
Mozliwosciami filmu zaczely sie interesowac instytucje naukowe, organizacje spoleczne
i polityczne, a nawet przedsigbiorstwa handlowe i przemystowe, rozumiejgc, Ze dla celéw
propagandowych, informacyjnych czy reklamowych — film jest narzedziem poteznym, kto
wie, czy nie skuteczniejszym i bardziej dalekosieznym niz radio i prasa®®.

Caly ten watek z pierwotnego tekstu, z powierzchownymi uwagami na
temat filmu barwnego, znika w drugim maszynopisie na rzecz podrozdzialu
Kraje demokracji ludowe®, poswieconego Polsce, Czechostowacji i Wegrom. O ile
w przypadku innych kinematografii da sie prze$ledzi¢ przeksztatcenia tekstu,
o tyle partie dotyczace demoludéw sa poza zasiegiem, bo w SFM2 brakuje pieciu
stron z tego watku. Zostata tylko strona ze zdaniem sygnalizujacym (bez tytu-
t6w!), ze jedyne ambitniejsze préby w miedzywojennym polskim filmie podjeli
Stefan Themerson, Eugeniusz Cekalski i Jerzy Zarzycki®. Prawdopodobnie to
wlasnie ten fragment stanowit punkt sporu z cenzura, skoro strony zostalty wyjete
i nigdy nie wrdcily do teczki. Nie ma ich réwniez w sktadzie. Mimo ze juz po
redakcji technicznej, trzecia wersja jest najmniej integralna: nie zostata spieta ani
zszyta, poszczegodlne strony pocieto na fragmenty, na kilku wida¢ znaki korektor-
skie czy odreczne adnotacje (komentarz: za mato na marginesie akapitu o humani-
zmie nowego filmu radzieckiego®!).

Inna wage maja tez dwa rézne zakoniczenia. W pierwotnej wersji to liczace
zaledwie dwie strony prorocze wychylenie w przyszlosé, przez okienko telewi-
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IlustraCJa nr 1w ksiazce Jerzego Toephtza Sztuka ﬁlmoma Weszoraj,
dzis i jutro. Fotografia z zasobow i dzieki uprzejmosci Muzeum
Kinematografii w Lodzi
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zora: Telewizja, ktéra w praktyce jest polgczeniem stylu stuchowiska radiowego z wido-
wiskiem filmowym, posiada jedng ceche o charakterze rewolucyjnym, a mianowicie prze-
twarza rzeczywistos¢ w formy filmowe in statu nascendi. W tej samej chwili, kiedy ma
miejsce mecz bokserski, czy wystepy baletu, widz w swoim mieszkaniu oglada na ekranie
wersje filmowg tego wydarzenia. To fapanie na gorqgco rzeczywistosci i przekazywanie jej
w formie filmowej tysigcom ludzi bez powolnych proceséw montazowych i laboratoryj-
nych musi z koniecznosci doprowadzic do wyrzeczenia sig wielu subtelnosci jezyka filmo-
wego. Zapewne w przysztosci udoskonalenie technicznie telewizji pozwoli wykorzystac
w catej petni wiele elementéw niezbednych w tworzeniu filmowym, a wtedy wynalazek
techniczny przetworzy sig byc moze w gatgz sztuki®>. Ostatnie zdanie wskazuje na cel
historii filmu: Sztuka filmowa skazana niemal od urodzenia na wspdlne pozycie z prze-
mystem filmowym ma trudng i ciernistq droge, marsz jej jednak ku doskonatosci mimo
okresow wahain i zataman jest nieprzerwany, a po pdtwieczu istnienia filmu przestaje
brzmiec pretensjonalnie i deklamatorsko nazwanie go — X Muzq®®. W drugim warian-
cie, po oryginalnych akapitach, usunawszy X Muze, autor dopisat zakonczenie
o cechach manifestu programowego, wedtug schematu: norma — diagnoza — im-
peratyw: Film winien byc poteznym, artystycznym orezem w walce o socjalizm. Droga
tworcza realizatora filmowego nie polega bowiem na biernej obserwacji, ale na czynnym
wspotudziale w budowaniu nowych form zycia. W samym swym zafozeniu popularna i od
zarania swego istnienia — dla mas przeznaczona sztuka filmowa — byta i jest jeszcze czesto
skutecznym srodkiem do usypiania czujnosci klasowej i tumanienia ludzi. W wielu jednak
osrodkach produkcji otrzqsa sie juz kinematografia z wiezow systemu kapitalistycznego.
I to jest wiasnie droga, po ktdrej is¢ musi film wszystkich krajow Swiata! Dla osiggniecia,
bowiem, petnej nie tylko formalnej, ale przede wszystkich ideologicznej doskonatosci —
sztuka filmowa musi sig stac w catym tego stowa znaczeniu socjalistyczna. I takie wiasnie
bedzie oblicze FILMU JUTRA®*. Nie byta to jedynie idea wyrazona na uzytek ocze-
kiwan cenzury przetomu 1948 i 1949 r., ale koncept forsowany w kolejnych de-
kadach, w kraju i na $wiecie®. Po tym bojowym passusie z drugiej wersji nie ma
§ladu w sktadzie — albo do niego nie wszed}, albo zostat wylaczony z materiatu
zgromadzonego w teczce.

Szata ilustracyjna i zawartos¢ ksiazki po skladzie réwniez mogly budzi¢
zastrzezenia mimo zaangazowania doswiadczonego wspélpracownika z grona
bytych startowcéw — Tadeusza Kowalskiego, z wyksztalcenia architekta, w prak-
tyce grafika i publicysty, autora oprawy graficznej ,Filmu”, dorywczo twércy
filmowego®. Kowalski wybrat na okladke litografie przedstawiajaca seans fan-
tasmagorii z uzyciem laterna magica, opisana stowami: Latarnia magiczna, czy-
li Magia Catoprica, zostata wynaleziona przez jezuite Kirchera w 1640 r. Athanasius
Kircher (1602-1680), niemiecki matematyk, konstruktor i teolog, przywotywany
byt wéwczas przez niemal wszystkich autoréw historii kina. Niemniej, w przy-
padku polskiego wydania zar6wno jego pochodzenie (narodowos¢, klasa spo-
feczna), jak i charakter wizji (istoty nadprzyrodzone) musiaty by¢ niefortunne
w kontekscie programowego realizmu i materializmu historycznego. Na 108 ilu-
stracji, gtéwnie zdje¢ z omawianych filméw, zaledwie 10 obrazowato osiagniecia
kinematografii ZSRR, co jest obiektywnie proporcjonalne, lecz w éwczesnym kon-
tekScie politycznym byto zapewne niewystarczajace.
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Konkluzje

Zmiana tytutu z Linii rozwojowych... na Sztuke filmowq. Wezoraj, dzis i jutro
sygnalizowata, ze autor i wydawca adresowali ksiazke do szerszego kregu od-
biorcéw, takze spoza akademii. Brak aparatu naukowego usuwat z pola widzenia
zadluzenie autora w zrédtach i opracowaniach, ktére — poza pamiecia krytyka
aktywnego w latach 30. — musiaty stanowi¢ podstawe jego pracy. Jako ksiazka
popularnonaukowa znacznie ustepowata wydanej niemal w tym samym czasie
publikacji Georges’a Sadoula, opatrzonej rozbudowana filmografia i bibliogra-
fia, z podziatem na historie kina powszechnego i kinematografii narodowych?.
Pamietajmy jednak, by bada¢ dyskursy historyczne w kontekscie, w ktérym sie
rozwijaly. W $wietle paradygmatéw historii amatorskiej i uniwersyteckiej, za-
proponowanych przez Philipe’a Gauthiera”, Toeplitz na przetomie lat 1948-1949
byl, moim zdaniem, na etapie przejSciowym miedzy amatorem a akademikiem,
nie mial jednak w kraju poprzednikéw, a archiwum filmowe w Lodzi dopiero
gromadzito zbiory®. Wyktadat juz historie filmu na dwéch wyzszych uczelniach
artystycznych w Lodzi, tworzyt instytucjonalne ramy dla ksztatcenia filmowcéw
jako dyrektor WSF, przewodniczyt FIAF — wszystko to przemawia za akademicka
profesjonalizacja. Brak filmografii i bibliografii wskazywal na status amatora, lecz
trzeba pamietad, ze sama dyscyplina — wiedza o filmie — dopiero zaczynata kariere
uniwersytecka w Polsce. W 1950 r. Toeplitz zostal zatrudniony w Pafistwowym
Instytucie Sztuki jako kierownik Sekcji Filmowej, a stopien kandydata nauk'®
o sztuce zdobyl w 1957 r. na Wydziale Historycznym Uniwersytetu Warszaw-
skiego na podstawie pracy Historia sztuki filmowej 1895-1918 napisanej pod opieka
profesora Juliusza Starzynskiego'®!.

Debiutujacy Toeplitz wpisat sie wiec w konwencje czasu, kiedy to usta-
bilizowata sie historia filmu okreslana dzi$ jako ,tradycyjna”. Redaktorzy tomu
How Film Histories Were Made tak charakteryzuja te konwencje: Podstawowa histo-
ria to dyskurs historyczny dotyczqcy filmu, oparty na logice cech narodowych, postepie
stylistycznym i stopniowym dojrzewaniu — ,szkoly” konkurujq ze sobq i wykazujq roz-
poznawalne cechy. Szkoly te majq gtownie korzenie narodowe (dlatego niektdrzy nadal
mowiq o, typowym filmie francuskim”) i indywidualnych zwolennikéw, zwanych zazwy-
czaj ,autorami”. Widac tu wyrazny element skalowalnosci, poniewaz poszczegélne filmy
nalezq do dorobku konkretnej osoby (,autora”), ktérq z kolei mozna przypisac do szkoty,
ktora z kolei jest czescig stylu narodowego'™. Jerzy Toeplitz podzielat sceptycyzm po-
przednikéw co do kierunku rozwoju kina po przetomie dzwiekowym, zwlaszcza
zmiany w organizagji czasu w filmie fikcji'®. Z drugiej strony glosit pochwate
mozliwosci, jakie przetom dzwiekowy stworzyt dla filmu faktow. Wykazywat po-
nadprzecietne zainteresowanie potencjatem filmu o$wiatowego, zwracat uwage
na nieoczywisty alians miedzy filmem abstrakcyjnym i naukowym.

Cecha charakterystyczna opisywanej pracy, wykraczajaca — co chce
podkresli¢ — poza tradycyjna historie arcydziet wielkich rezyseréw, byto poswie-
canie uwagi modelom produkgji filmowej w kapitalizmie i socjalizmie, czyli na-
wigowanie w strone historii przemystu filmowego w kontekscie geopolitycznym.
Pierwociny takiego sposobu patrzenia na historie kina mozna dostrzec juz w ha-
sle encyklopedycznym autorstwa Toeplitza z 1934 r., gdzie mowa o filmowej he-
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gemonii Stanéw Zjednoczonych'™. W dobie wschodzacego w Polsce socrealizmu
do rywalizujacych kinematografii USA i Frangji dotaczyt kinematografie ZSRR,
ustalajac — ze tak to ujme — swoisty ,tréjkat dramatyczny” ideologii kina, w kt6-
rym funkcje mediatora, antydogmatycznego i kulturowego alibi petnita Francja.
Byta zar6wno kolebka kinematografu, jak i punktem odniesienia w sferze poli-
tyki, przez selektywne zawtaszczenie jej symboli rewolucyjnych, prosowieckie
nastawienie intelektualistow i zaangazowana spolecznie twoérczoé¢ filmowych
realistéw. Kapitalistyczna Francja pierwszej potowy XX w. podlegata krytyce, ale
dalece tagodniejszej niz USA. Marksistowska perspektywa polskiego badacza
wyrastata z krytyki politycznej prowadzonej przez startowca na famach czaso-
pism juz przed wojna. Sadoul i Teoplitz wcielali ja jako historycy kina od po-
fowy wieku, a po latach krytyka marksistowska zostata uznana przez badaczy
historiografii za jeden ze sposobéw uprawiania ekonomiczno-spotecznej historii
kina'®, a nie przejéciowa koniunkturalna aberracje. Allen i Gomery przyblizyli
jej zatozenia na przyktadzie pracy amerykanskiego ekonomisty Thomasa Gubac-
ka'®. Autor, z réwnym zapatem co Toeplitz, lecz na podstawie amerykanskich da-
nych, obnazat ekonomiczny imperializm Hollywood, eksploatacje rynkéw europejskich,
homogenizacje tresci filmow, ptycizny i papierowe postaci zamaskowane zywymi kolorami,
panoramicznymi widokami i nijakim stylem'”.

Analiza trzech wersji Sztuki filmowej i kontekstéw pozwala mi wysnué
wniosek, ze Toeplitz obrat strategie adaptacyjna do wymogéw epoki, czyli z jed-
nej strony do autorytetu Francuzéw, z drugiej do zapewnienia naleznego miejsca
Sowietom, co wpisywatoby sie w jego wizerunek zimnowojennego dyplomaty.
Strategia ta nie sprawdzita sie jednak w obliczu przypadajacych na czas finali-
zowania ksiazki wydarzen politycznych. W wyniku Kongresu Zjednoczonego
PPR i PPS 15 grudnia 1948 r. powstata PZPR. Ustanowienie hegemonii mono-
partyjnej odbylo sie kosztem PPS, z ktéra byt zwiazany zaréwno Jerzy Toeplitz,
jak ijego niezyjacy juz ojciec, Teodor. Toeplitz zostat cztonkiem PZPR, ale w opi-
nii aparatu bezpieczenstwa byt nieaktywny, nie interesowal sie zyciem partii,
nie rozmawiatl na tematy polityczne i nie ujawniat prawdziwych pogladéw®.
Od poczatku 1949 r. wiadza sukcesywnie wprowadzata doktryne realizmu so-
cjalistycznego, czego zwieniczeniem byl Zjazd Filmowy w Wisle 17-19 listopa-
da. Przed nim nastapita istotna zmiana w funkcjonowaniu cenzury, ktéra miata
zwiazek z III Plenum KC PZPR (11-13 listopada 1949 r.). Bolestaw Bierut wzywat
do wzmozonej czujnosci rewolucyjnej i ten apel stanowil motyw przewodni kra-
jowej narady naczelnikéw WUKPPiW, zobowiazujacych sie do podniesienia po-
ziomu ideologicznego'”. W efekcie: rok 1949 stanowi cezure oznaczajqcq rozstanie sig
z politykq kamuflazu. (...) W szeregi cenzoréw wkradta sie niemal psychoza w zwigzku
z dziatalnodcig ,wroga klasowego” oraz ,,obcej agentury” penetrujgcej réwniez wiasne
Srodowisko. W efekcie paranoi ideologicznej zaczeto traktowac nawet niepozorne btedy
zecera, cenzora, wydawcy lub redakcji w kategoriach dziatalnosci dywersyjnej i wycig-
gac daleko idqce konsekwencje wobec winnego (zwolnienia z pracy, Sledztwo UB, proces
sqdowy)"™®. W tej sytuacji, jak sadze, nie byto miejsca ani na niuansowanie wkta-
du USA i ZSRR do $wiatowej kinematografii, ani ogledne omawianie polskiego
kina powojennego. Zatrzymanie ksiazki mozna postrzegac jako tagodny kurs
wobec autora, z ktérym wladza, ze wzgledu na jego reprezentacyjnos¢, wciaz

106



s.86-112 134 (2026) Kwartalnik Filmowy

chciata ,,negocjowad” wymowe wypowiedzi. Z ustalenr badaczy Zjazdu wyni-
ka, ze Toeplitz zostal zmuszony do skonsultowania z Komitetem Centralnym
kazdego publicznie wypowiedzianego tam stowa'!. W rozmowie z Alina Madej
w 1992 1. Toeplitz stwierdzit, ze nie miat pewnosci, kto zdecydowat o zatrzyma-
niu ksiazki?. Historyczka kina dotarta do Protokotu z posiedzenia Komisji KC do
spraw filmu z 22 czerwca 1949 roku, a w nim znalazta zarzut formalizmu i jeszcze
inna uwage: Niewfasciwie jest okreslony okres niemego filmu radzieckiego. Nie zostala
uwzgledniona tworczosc krajow demokracji ludowej, w szczegélnosci Polski itd. Biorgc
jednak pod uwage, Ze zostata wykonana bardzo trudna robota, praca bez precedensu
w ogdle, ze nie ma zadnych materiatow, z ktérych moznaby byto czerpac i ze nalezy
koniecznie historig filmu, jego problematyke udostepnic czytelnikowi. Komisja posta-
nowita wydelegowac z ramienia Komisji KC tow. Karpowskiego, ktdry jeszcze raz prze-
dyskutuje ksigzke z tow. Toeplitzem i pomoze mu jq przerobic¢ w mysl wskazéwek, ktére
byty wysuniete przez Komisje'®. RzeczywiScie, Toeplitz przyznat, ze cztonkowie
Komisji namawiali go na rozszerzenie zatrzymanej ksiazki o te watki, ale on
wolat rozpoczaé Sciezke kariery na nowo, od uczestnictwa w seminarium dok-
toranckim profesora Juliusza Starzyrnskiego.

W odpowiedzi na postawione we wprowadzeniu pytanie, jaki kontrakt
kry? sie za ksiazka Jerzego Toeplitza w 1949 r. i jakie konsekwencje miato jego
zerwanie, trzeba powiedzie¢, ze ta umowa mogla przynie$¢ autorowi osobiste
i instytucjonalne korzysci. Monografia byta brakujacym elementem w portfo-
lio dyrektora WSF w Lodzi, wyktadowcy powszechnej historii filmu oraz prze-
wodniczacego FIAF. Jako oryginalna praca stanowitaby zarazem jedno z osia-
gnie¢ IF w Lodzi i pierwsza synteze powszechnej historii kina w polskim
piSmiennictwie. Moim zdaniem to kamieri milowy niebytej historii kina w Pol-
sce Ludowej. Negatywne skutki zatrzymania samej ksiazki nie wydaja sie tak
dalekosiezne, bo po zaledwie szesciu latach pojawit sie pierwszy tom Historii
sztuki filmowej, ambitniejszej, napisanej przez Toeplitza juz w paradygmacie
akademickim. Jesli jednak uznajemy za wartoéciowe réwniez te kruche przeja-
wy twérczosci intelektualnej, ktére pojawiaja sie miedzy jednym a drugim rezi-
mem (w tym wypadku hitleryzmem i stalinizmem), wéwczas losy tej ksiazki
wydaja sie tez warte opowiedzenia.

! Publikagje planowane wéwczas do wydania
przez Instytut Filmowy: A. Bohdziewicz,
Z warsztatu filmowca, 1949; J. Gizycki, W kre-
gu zagadnieit autora filmowego, 1949; Jofis
(?), Technologia obrdbki tasmy filmowej, ttum.
z ros. L. Wohl, 1949; B. Lewicki, Systematy-
ka filmowa, 1949; J. Toeplitz, Sztuka filmowa
wezoraj a dzis, 1949; E. Vale, Technika pisania
scenariuszy, thum. z ang., 1949. Zrédlo: Ar-
chiwum WEO, Akta kontroli IF 1948, s. 5-6.
Ukazata sie tylko ksiazka André Bertho-
mieu, Zasady sztuki filmowej, IF, £6dz 1948.
Ponadto IF wydawat ,Biuletyn Informacyj-
ny Instytutu Filmowego Wydziatu Filméw
Oswiatowych” (1947-1948) oraz ,Biuletyn

Informacyjny Dziatu Filméw Os$wiatowych
P.P. Film Polski” (1948-1949).

2 M. Pabi$-Orzeszyna, Stare i nowe. Wprowadze-
nie do mitologii historiografii filmowej, , Kwar-
talnik Filmowy” 2014, nr 86, s. 51.

3 T. Rutkowska, Film i nieublagane tryby histo-

rii, ,Kwartalnik Filmowy” 2024, nr 127,
s. 249-264.

* M. Hagener, Y. Zimmermann, Unpacking Film
History’s Own Histories: Towards an Archae-
ology of Film Historiography, w: How Film
Histories Were Made: Materials, Methods, Dis-
courses, red. M. Hagener, Y. Zimmermann,
Amsterdam University Press, Amsterdam
2024.
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5 K. Smry, Déiny filmu, DruZstevni préce,
Praha 1933.

oM. Hagener, Y. Zimmermann, dz. cyt., s. 17.

7M. de Certeau, L'écriture de I'histoire, Galli-
mard, Paris 1975, s. 64.

8 T. Lubelski, Toeplitz Bonawentura Jerzy (1909-
-1995), w: Polski Stownik Biograficzny, 1H
PAN, Warszawa 2021, tom LIII, s. 636-640.

9 Omawiawnim etapy realizacjifilmu, kryteria
warto$ciowania dzieta filmowego, poczatki
przemystu filmowego na $wiecie i w Polsce.
Zob. J. Toeplitz, Film, w: Swiat i zycie. Zarys
encyklopedyczny wspélczesnej wiedzy i kultu-
ry, red. nauk. Z. Lempicki, Ksiaznica Atlas,
Lwoéw — Warszawa, 1934, t. 2, s. 326-335.
https: //bbc.mbp.org.pl/dlibra/docmeta-
data?showContent=true&id=11752 (dostep:
21.01.2025).

19 Teczka personalna Jerzego Toeplitza w ar-
chiwum PWSFTviT.

1 Tamze.

121, Toeplitz, Powojenne oblicze filmu, ,Film”
1946, nr 1, s. 4, 14.

13 Tenze, Realizm i eskapizm, ,Nowiny Literac-
kie” 1947, nr 2, s. 6. ]. Toeplitz, Film radziec-
ki u progu nowej epoki, ,Nowiny Literackie”
1947, nr 34, s. 8.

4 Tenze, Przysztos¢ kinematografii francuskiej.
Pierwsze sukcesy produkcji powojennych, ,,Glos
Ludu” 1946, nr 151 (539), s. 7; tegoz, Czy be-
dziemy mieli filmy amerykariskie? Nowa ofensy-
wa potentatéw Hollywood, ,,Glos Ludu” 1946,
nr 172 (560), s. 12; tegoz, Film o prawdziwym
cztowieku, ,, Gtos Ludu” 1948, nr 305 (1046),
s. 16.

15 Tenze, Jacques Feyder. Mistrz realizmu filmo-
wego, ,Film” 1948, nr 12, s. 4.

16 Tenze, Powies¢ przenika do filmu, ,Film” 1946,
nr4,s. 3.

7 Tenze, Powojenny rozkwit filmu czeskiego,
,Film” 1947, nr 15, s. 8-9.

18 Tenze, Praktyczna lekcja teorii rasizmu, , Film”
1949, nr 13, s. 11.

19 Tenze, Sergiusz Eisenstein. Poeta ekranu,
,Film” 1948, nr 4, s. 3.

20 Tenze, Smutny koniec Oscara, ,,Film” 1949, nr
9,s.7.

21 Tenze, Looking into the past, ,Bulletin FIAF”,
nr 36, 1988, (nienumerowany). Wspomnie-
nie z okazji 50 rocznicy FIAF.

22 7. Pitera, Film kroczy naprzéd (Z okazji wy-
stawy w Muzeum Narodowym w Warszawie),
,Film” 1947, nr 20, s. 2.

BG. Sadoul, Histoire générale du cinéma, t. 1.
L'invention du cinéma, Denoél, Paryz 1946.
Tegoz, Histoire générale du cinéma, t. 2. Les
pionniers du cinéma, Denoél, Paris 1947.
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241, Toeplitz, Nienagannos¢ formalna, ,Film”
1947, nr 31,s. 7.

% Zob. M. Talarczyk, Podgzajqc za Toeplitzem.
Procesy sieciotwodrcze poprzedzajgce otwarcie
Australijskiej Szkoty Filmu i Telewizji w Syd-
ney, ,Kwartalnik Filmowy” 2025, nr 123,
s. 12.

26, Klejsa, W. Ludwisiak, w: Marian Wimmer.
Przestrzeni jako tworzywo sztuki, red. A. Su-
morok, T. Zatuski, Wydawnictwo Akademii
Sztuk Pieknych im. Wiadystawa Strzemin-
skiego, £.6dz 2021, s. 122.

% Dedykacja: A Georges Toeplitz, en souvenir
de Varsovie et de notre exposition du Cinéma
Frangais, Cannes, le 22 sept. 1947, Georges
Sadoul (w tomie: G. Sadoul, Histoire générale
du cinéma, t. 2... dz. cyt. Egzemplarz w Bi-
bliotece Muzeum Kinematografii w Lodzi,
sygn. 5499).

28 ML Hagener, Y. Zimmerman, dz. cyt,
s. 17-18.

2 Tamze, s. 19.

307, Moussinac, Naissance du cinéma, J. Povo-
lozky & Cie., Paris 1925.

31 K. Klejsa, W. Ludwisiak, dz. cyt., s. 114-115.

321, Moussinac, L'Age ingrat du cinéma,
Editions du Sagittaire, Paris 1946.

B G M Coissac, Histoire du cinématographe de
ses origines i nos jours, Gauthier-Villars, Pa-
ris 1925. https:// gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k9633219t/ f25.item.texteImage (do-
step: 31.01.2026).

3 T Ramsaye, A Million and One Nights: A His-
tory of Motion Picture Through 1925, Simon &
Schuster, New York 1926.

%G, Sadoul, Histoire de 'art du cinéma des ori-
gines a nos jours, Flammarion, Paris 1949,
s. 452.

%R. C. Allen, D. Gomery, Film History:
Theory and Practice, Alfred A. Knopf, New
York 1985, s. 51-52.

7 P. Rotha, The Film Till Now: A Survey of the
Cinema. Jonathan Cape & Harrison Smith. New
York - London — Toronto 1930, https: // archive.
org/details/in.ernet.dli.2015.167894/ page /
n18/mode/1up (dostep 21.01.2026).

38 Tamze, s. 9.

% 7. Toeplitz, UCLA Class Notes, Archiwum
Jerzego Toeplitza, Muzeum Kinematografii
w Lodzi.

Op Pasinetti, Storia del cinema dalle origini
a 0ggi, Edizione Bianco e Nero, Roma 1939.

4lg Pitassio, Consistency, Explosion, and the
Writing of Film History, w: How Film Histories
Were Made... dz. cyt., s. 148.

2aG. Sadoul, Histoire de I'art... dz. cyt., s. 450.
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46 Egzemplarz z autorska dedykacja Karela
Smrza (sic!) dla matki. Biblioteka Muzeum
Kinematografii w Lodzi, sygn. 5477.

4 J. G. Auriol, G.-M. Coissac, R. Jeanne, G. Du-
lac i in., Le Cinéma, des origines a nos jours,
Cygne, Paris 1932.

48 R. Brasillach, M. Bardeche, Histoire du
cinéma, Denoél et Steele, Paris 1935.

9 Ciz, The History of Motion Pictures, thum.
I. Barry, W. W. Norton and The Museum of
Modern Art, New York 1938.

50 M. Hagener, Y. Zimmermann, dz. cyt.,
s.21-22.

51 Zob. M. . Green, Fascists on Film: The Bra-
sillach and Bardeche ,Histoire du cinéma”,
,,South Central Review” 1989, t. 6, nr 2, s. 45
(dostep 24.01.2026).

52 Rosjanie w swoim piSmiennictwie zajmowa-
li sie teoria filmu, stanowiaca filar radziec-
kiej awangardy montazu. Dopiero w 1947 r.
Nikotaj Lebiedew, profesor WGiK, opubli-
kowat Historig filmu radzieckiego (Oczersk
istorii kino SSSR). Ksiazka ta stata sie zré-
dlem bibliograficznym Toeplitza w Historii
sztuki filmowej, t. 1, Warszawa 1955.

53 Ksiazke miata drukowaé filia Wojskowego
Instytutu Naukowo-Wydawniczego w Jele-
niej Gérze (Archiwum WFO. Akta kontroli
Instytutu Filmowego 1948 r,, s. 6).

5 AAN, Zesp6t GUKPPiW. Ingerencje cenzury
w publikacgjach nieperiodycznych: PP Film
Polski, Instytut Filmowy, Filmowa Agencja
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tro. Realizm wloski, ,Film” 1948, nr 23/24,
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De Santis.

61 A. Berthomieu, Essai de grammaire cinémato-
graphique, La Nouvelle Edition, Paris 1946.
A. Berthomieu, Zasady sztuki filmowej, In-
stytut Filmowy w Lodzi, L6dz 1948. AAN,
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62§, Vale, The Technique of Screen and Television
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64 SEM1, 5. 5; SEM2, 5. 5.
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68 SEM1, s. 14; SMF2, s. 16.

% SEML, s. 13; SEM2, 5. 14
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72 Tamze, s. 133.
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95 J. Toeplitz, Cinema in Eastern Europe, ,,Cine-
ma Journal” 1968, t. 8, nr 1, s. 3-4.

% Tenze, Wspomnienie o Tadeuszu Kowalskim,
,Kino” 1966, nr 1, s. 64.

%7 G. Sadoul, Histoire de I'art.... dz. cyt. Egzem-
plarz w Bibliotece PWSFTViT z adnotacja:
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B p, Gauthier, L'histoire amateur et I’histoire uni-
versitaire. Paradigmes de I’historiographie du
cinéma, ,,Cinémas. Revue d’études cinéma-
tographiques” 2011, nr 2-3, s. 90.

9, Badkowska, Nasza filmoteka, ,,Gazeta Fil-
mowcow” 1948, nr 4, s. 2.

100 W latach 50. w Polsce istnial wzorowany
na radzieckim systemie stopienn nauko-
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doktora nauk, a odpowiadat dzisiejszemu
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doktorowi; w 1958 r. w ramach odwilzy
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a doktora nauk na doktora habilitowanego,
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terminologie.

OV w archiwum PWSFTviT.
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s. 333.
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1% T. H. Guback, The International Film Industry:
Western Europe and America Since 1945, India-
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