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O projekcie

Uniwersytety maja dwa podstawowe zadania: ksztalcenie studen-
tow i prowadzenie badan naukowych. Spelniaja takze trzecie zada-
nie — Trzecia Misje — wplywaja na swoje bezposrednie otoczenie spo-
teczne. Uniwersytet Warszawski od 200 lat jest zwiazany z historia
Warszawy i Mazowsza. Jest najwigksza i najlepsza uczelnia w kraju,
a jednoczeénie najwiekszym pracodawca na Mazowszu. Biblioteka
Uniwersytecka w Warszawie pelni role naukowej biblioteki publicz-
nej, wiecej niz polowa jej czytelnikéw to osoby spoza Uniwersytetu.
Uczelnia bardzo czesto otwiera swoje drzwi dla zewnetrznych gosci,
bardzo czesto wychodzi tez poza swoje mury, aby pelni¢ Trzecia Misje.
Przykladem takich dziatan jest projekt pt. Uniwersytet Warszawski dla
Junioréw i Senioréw realizowany przez Centrum Europejskie Uniwer-
sytetu Warszawskiego.

Cele projektu

Gléwnym celem projektu Uniwersytet Warszawski dla Junioréw
i Senioréw (POWR.03.01.00-00-T126/18) finansowanego przez Naro-
dowe Centrum Badan i Rozwoju w ramach konkursu na Trzecia Mi-
sje Uczelni (Program Operacyjny Wiedza Edukacja Rozwyj) jest pod-
niesienie kompetencji oséb, ktére aktualnie nie studiuja. W tym celu
Centrum Europejskie Uniwersytetu Warszawskiego we wspo6tpracy
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z partnerami czyli Fundacja Instytut Nauki o Polityce, Fundacja Dzie-
ciecy Uniwersytet Ciekawej Historii oraz Domem Rultury ,Praga”
przygotowato oferte kurséow dla niestandardowych odbiorcéw ustug
Uniwersytetu Warszawskiego. Adresatami projektu sa trzy rozne gru-
py odbiorcéw: mlodziez szkél $rednich (I), osoby kwalifikujace sie
do uniwersytetu drugiego wieku (II) oraz seniorzy (III). Wybér tych
grup wynika z wczesniejszych doswiadczen Centrum Europejskiego
w realizacji zadan dla tych trzech grup, co oznacza, ze projekt stanowi
rozwiniecie dotychczasowej dziatalnoéci Centrum.

Oferta skierowana dla niestandardowych odbiorcéw oferty edu-
kacygjnej Centrum Europejskiego Uniwersytetu Warszawskiego ma
rozwina¢ w nich kompetencje pozwalajace na:

¢ aktywizacje spoteczna i zawodowa,

e poszerzenie wiedzy ogdlnej i specjalistycznej oraz rozwdoj

zainteresowan,

e pobudzenie aktywnosci edukacyjnej i kulturalnej,

¢ zapobieganie spolecznemu wykluczeniu.

W ramach catego projektu cyklicznie odbywa sie 13 réznych kur-
sow przeznaczonych dla poszczegélnych grup odbiorcéow. Do kazdego
kursu opracowano podrecznik, ktéry w wersji elektronicznej jest do-
stepny na stronach instytucji realizujacych projekt www.ce.uw.edu.pl,
www.inop.edu.pl, www.duch.edu.pl, www.dkpraga.pl.

Zapraszamy do zapoznania si¢ z prezentacja kurséw przygotowana
przez autorow.

Rursy dla uczestnikow Uniwersytetu Drugiego
i Trzeciego Wieku

Rurs nr 1. Prawo spadkowe

W jakich okoliczno$ciach $nia ci sie umarli?
Czy czesto mygslisz o nich przed zasnieciem? (...)

Wistawa Szymborska ,Ronszachty z umartymi”


http://www.ce.uw.edu.pl
http://www.inop.edu.pl
http://www.duch.edu.pl
http://www.dkpraga.pl

Kursy dla uczestnikéw Uniwersytetu Drugiegoi Trzeciego Wieku 7

Uczestnicy kursu dowiedza si¢ o podstawowych zasadach funkcjono-
wania prawa spadkowego, aby spadek nie stat sie dla nich klopotli-
wym ciezarem.

Rurs nr 2. Naduzycia prawne wobec oséb starszych i chorych

Jak nie da¢ si¢ wpusci¢ w maliny, wzia¢ na lewe sanki, ewentualnie
nabi¢ w butelke (garnki, poduszki, diete-cud czy co tam na rynku
oferuja). Kurs samoobrony przed nieuczciwymi praktykami dla os6b
starszych i chorych, ktére sa na nie szczegdlnie narazone i to nie tyl-
ko ze strony przedsiebiorcéow i innych obcych ludzi, ale tez ze strony
os6b znajomych, a nawet bliskich. W ramach kursu uczestnicy poznaja
podstawowe mechanizmy naduzy¢ prawnych wobec oséb starszych
i chorych oraz skuteczne sposoby ochrony przed nimi.

Rurs nr 3. Odwrdcona hipoteka i prawne formy zabezpieczenia
na starosc

Jak zabezpieczy¢ swoj interes prawny na jesien zycia? Jak zbudowa¢
swoje relacje z bliskimi tak, zeby zminimalizowac¢ szanse na klétnie
kiedy juz nas nie bedzie? Jak godnie zy¢ w trakcie zastuzonego odpo-
czynku w czasie emerytury? Rurs o odwrdconej hipotece i prawnych
formach zabezpieczenia pozwoli zorientowac si¢ w gaszczu przepi-
sow i zdoby¢ niezbedne informacje stanowiace podstawe Swiadomego
ksztaltowania swoich relacji prawnych wtedy, kiedy jest to dla nas
najwazniejsze.

Rurs nr 4. Dobra czy zta technologia? Problemy etyczne
we wspodlczesnym Swiecie

Rozwdj technologii ulatwia zycie codzienne nas wszystkich. Coraz
czedciej jednak uswiadamiamy sobie problemy i zagrozenia ptynace
z postepu cywilizacyjnego. Stajemy przed pytaniami, na ktére musimy
odpowiedzie¢ jako pierwsi. Nie uczono nas o tym w domu ani w szkole.
Na kursie nie dowiesz sie, co jest dobre, a co zte. Otrzymasz jednak
narzedzia, aby krytycznie patrze¢ na zmieniajacy sie $wiat, w ktéorym
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rozwdéj medycyny i postep technologiczny zdaja si¢ kazdego dnia prze-
kraczac ustalone wczoraj granice.

Rurs nr 5. Zasada wzajemnosci — podstawa zycia spolecznego,
czyli ustanawianie, utrzymywanie i zrywanie wiezi z ludzmi

Dlaczego czujemy rados¢ rozpakowujac prezent gwiazdkowy? Dlaczego
czujemy rozczarowanie? Dlaczego denerwujemy sie, kiedy przychodzi
do wyboru prezentu dla osoby bliskiej lub znajomej? Dlaczego dajemy
pieniadze lub jedzenie osobom o to proszacym, cho¢ czesto uwazamy,
ze nie powinni$my? Z jakich powodéw odpisujemy jeden procent po-
datku na rzecz potrzebujacych — i wybieramy komu go przekazemy —
cho¢ gdyby chodzilo jedynie o pomniejszenie wpltywu budzetowego
powinno nam by¢ wszystko jedno? Dlaczego prosta wymiana uwag
z sasiadem o pogodzie lub stanie zdrowia pieska daje nam satysfakcje?
Dlaczego poswiecamy godziny lub dni, na pomoc rodzinie czy bliskim
kosztem koniecznosci zwolnienia z pracy? Dlaczego zabieramy z pra-
cy sluzbowe produkty (papier, herbate, dlugopisy, co tylko wpadnie
w rece), kserujemy ksiazke dla dziecka lub inne prywatne dokumenty
i uwazamy, ze to w porzadku? Dlaczego sadzimy, ze pomoc panstwa
powinna by¢ skierowana na potrzeby w kraju, a nie na wsparcie ofiar
suszy w jakims$ afrykanskim panstwie? Dlaczego oczekujemy, ze nasze
wsparcie materialne zostanie wykorzystane przez odbiorcéw tak, jak
my chcemy — a nie oni? Dlaczego niewdzieczno$c¢ tych, ktérym pomo-
gliSmy, czesto prowadzi do zerwania kontaktu z nimi?

Cho¢ na pierwszy rzut oka pytania moga wydawac sie ze soba
niezwiazane, odpowiemy na nie wszystkie. Cho¢ dotycza réznych sfer:
prywatnej i publicznej, sa osobiste i zwiazane z bardziej ogdlnym $wia-
topogladem — wszystkie wiaza si¢ z najbardziej uniwersalna zasada
organizujaca ludzkie zycie (zycie spoleczne) — z zasada wzajemnosci.

Swiadomoé¢ dzialania zasady wzajemnosci to dobre relacje w ro-
dzinie i pracy. To zrozumienie swojego miejsca w strukturze spo-
tecznej i mozliwos¢ jego zmiany. Ten kurs pozwala zrozumiec nasze
dzialania i ograniczenia. Moze odmienic¢ nasze zycie.
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Kurs nr 6. Historia w filmie, film w historii

Lubisz kino? Interesujesz sie¢ historia? Zawsze czules, ze film historycz-
ny to nie do korca historia, ale nie wiedziate$ dlaczego? Te spotkania
sa dla Ciebie. Nie musisz posiada¢ zadnej wiedzy o filmie, nie musisz
znac teorii filmoznawczych ani éledzi¢ recenzji krytykow. W trakcie
kursu pomozemy ci zrozumie¢, w jaki sposéb filmy historyczne tworza
nasze wizje przesztosci. Dowiesz sie, jak dziata narracja filmowa. Film
historyczny nie zawsze przekazuje prawde historyczna. Czasem trudno
dojs¢ do tego, jaka ta prawda w ogdle jest. W trakcie naszego kursu
dowiesz sig, jak film buduje obraz przeszloéci, jak ukazuje bohaterow,
wrogdéw. Jak sa w nim pokazywane wydarzenia historyczne. W trak-
cie kursu bedziesz mégt poczu¢ sie jak krytyk filmowy, historyk, fil-
moznawca. Bedzie to unikatowa mozliwoé¢ podyskutowania o kinie
historycznym ze specjalistami.

Rursy dla uczestnikéw Uniwersytetu Drugiego Wieku
Rurs nr 7. Prawo pracy

Prawo pracy dla pracownikéw jest kursem przeznaczonym przede
wszystkim dla oséb, ktére Swiadcza stosunek pracy i chcialyby dowie-
dzie¢ sie wiecej o swoich prawach (ale i obowiazkach). Rurs pozwa-
la na zorientowanie si¢ w sposobach nawiazywania i rozwiazywania
stosunku pracy. W trakcie zaje¢ procz oméwienia zagadnien kodek-
sowych przeéwiczone zostana kazusy (sytuacje realne), ktére pozwola
przekonac si¢ w jaki sposéb przepisy, czesto naduzywane przez pra-
codawcoéw, dziataja w praktyce.

Rurs nr 8. Polska na pozaeuropejskich rynkach
wschodzacych - potencjal i instrumenty oraz szanse i wyzwania

Jesli myélisz o handlu (imporcie lub eksporcie) z krajami nalezacymi
do rynkéw wschodzacych (Afryka, Ameryka tacinska, Azja), przyjdz
do nas. Damy Ci podstawowa wiedz¢ na temat tych regionéw Swiata
i uwarunkowan gospodarczych handlu z nimi. Z nami poznasz swoje
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szanse na tych rynkach, zrozumiesz wyzwania, jakie przed Toba
stawiaja.

Rursy dla uczestnikéw Uniwersytetu Trzeciego Wieku

Rurs nr 9. Cyfrowa podréz w czasie — biblioteki cyfrowe
dla miloénikow historii Warszawy i Mazowsza

Lubisz ciekawostki historyczne? Przyjdz do nas, nauczymy Cig, jak je
znalez¢ i jak podzielic si¢ nimi z innymi. Ciekawe historie sa w Twoim
zasiegu, pomozemy Ci je odkry¢ i wykorzystac.

Poznaj z nami historie Soboru $w. Aleksandra Newskiego, monu-
mentalnej budowli, ktéra stata na dzisiejszym Placu Jézefa Pilsudskie-
go w Warszawie. Zobacz, kto ja zbudowal i w jakim celu. Dowiedz
sie, dlaczego juz jej nie ma. Poznaj z nami przedziwna historie Palacu
Staszica z Krakowskiego Przedmieécia w Warszawie. Dowiedz sie, dla-
czego warszawska prasa milczata, gdy otwierano Most Poniatowskiego.
Te i inne informacje uczymy odnajdywac¢ w bibliotekach cyfrowych.
Przywracamy pamiec¢ o dawnych czasach. Wstuchujemy sie w gorace
dyskusje naszych przodkéw, odkrywamy pasjonujace zycie zwyczaj-
nych ludzi. Z nami dowiesz si¢, czym zyli mieszkancy Mazowsza 100
i wiecej lat temul!

Rursy dla mtodziezy szkoét srednich
Rurs nr 10. Olimpiada na medal! Wiedza o spoteczenstwie (WoS)

Jesli planujesz start w olimpiadzie z wiedzy o spoleczenstwie dla ucz-
niéw szkét ponadpodstawowych mamy dla Ciebie propozycje — po-
wtérz materiat razem z namil

Fundacja Dzieciecy Uniwersytet Ciekawej Historii w ramach pro-
jektu ,Uniwersytet Warszawski dla Junioréw i Senioréw” zaprasza
na kursy przygotowujace do olimpiady z WoS.

Razdy kurs to:

e duzo rzetelnej wiedzy oraz ¢wiczenia praktyczne,

e matle grupy,
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specjalnie przygotowany bezptatny podrecznik dla kazdego
uczestnika,

fantastyczni, sprawdzeni wykladowcy znani z zaje¢ DUCHa,

60 godzin zaje¢ podzielonych na 10 spotkan w weekendy.

Rurs nr 11. Olimpiada na medal! Historia

Jesli planujesz start w olimpiadzie z historii dla uczniéw szkét po-
nadpodstawowych mamy dla Ciebie propozycje — powtérz materiat
razem z nami!

Fundacja Dzieciecy Uniwersytet Ciekawej Historii w ramach projektu
,2Uniwersytet Warszawski dla Junioréw i Senior6w” zaprasza na kursy
przygotowujace do olimpiady z historii.

Razdy kurs to:

duzo rzetelnej wiedzy oraz ¢wiczenia praktyczne,
mate grupy,

specjalnie przygotowany bezptatny podrecznik dla kazdego
uczestnika,

fantastyczni, sprawdzeni wykladowcy znani z zaje¢ DUCHa,

60 godzin zaje¢ podzielonych na 10 spotkan w weekendy.

Rurs nr 12. Matura bez stresu! Wiedza o spoleczenstwie (WoS)

Przed Toba matura z WoS? Nie wkuwaj w domu, pouczmy si¢ razem!
Fundacja Dzieciecy Uniwersytet Ciekawej Historii w ramach pro-

jektu ,Uniwersytet Warszawski dla Junioréw i Senioréw” zaprasza

na kursy przygotowujace do matury z wiedzy o spoteczenstwie.
Razdy kurs to:

duzo rzetelnej wiedzy oraz ¢wiczenia praktyczne,
male grupy,

specjalnie przygotowany bezplatny podrecznik dla kazdego
uczestnika,

fantastyczni, sprawdzeni wykladowcy znani z zaje¢ DUCHa,

60 godzin zaje¢ podzielonych na 10 spotkan w weekendy.
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Kurs nr 13. Matura bez stresu! Historia

Przed Toba matura z historii? Nie wkuwaj w domu, pouczmy si¢ razem!
Fundacja Dzieciecy Uniwersytet Ciekawej Historii w ramach pro-
jektu ,Uniwersytet Warszawski dla Junioréw i Senioréw” zaprasza
na kursy przygotowujace do matury z historii.
Razdy kurs to:

duzo rzetelnej wiedzy oraz ¢wiczenia praktyczne,
male grupy,

specjalnie przygotowany bezptatny podrecznik dla kazdego
uczestnika,

fantastyczni, sprawdzeni wykladowcy znani z zaje¢ DUCHa,

60 godzin zaje¢ podzielonych na 10 spotkan w weekendy.

Zesp6t projektu
Uniwersytet Warszawski dla Junioréw i Senioréw
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Ustalenia wstepne

1. Historiografia: pozytywistyczna koncepcja badan
a podejécie konstrukcjonistyczne

Nowoczesna historiografia — czyli caloksztalt dziatan historykéw
wraz z efektami tych dzialan w formie tzw. produkcji dziejopisar-
skiej — uksztaltowala sie w okresie nowozytnym. Dwa wieki — XVIII
i XIX — trwalo ustalanie standardéw. Wypracowany wéwczas sposéb
pracy i podejécia do badanych zagadnien okresla si¢ obecnie pozyty-
wistyczna koncepcja badan historycznych. Charakteryzuje ja wiara
w mozliwos¢ ustalenia faktéow i prawdy o przesztych wydarzeniach.
Najistotniejsze sa bowiem zdarzenia realne i fizyczne. Ustali¢ je mozna
poprzez dostep do dokumentéw i archiwéw. Historyk jednak winien
by¢ ostrozny, krytycznie nastawiony i zachowa¢ wszelkie mozliwe
srodki ostroznosci i procedury obiektywizujaco-dystansujace podczas
ich lektury. Historia, ktdra si¢ z takiej analizy wytania, rozumiana jest
jako ciag wydarzen. Z punktu widzenia pozytywistycznej koncepcji
badan istotna role w dziejach odgrywaja wielkie jednostki'.

Alun Munslow zwraca uwage na jeszcze jedna wazna kwestie z po-
ziomu epistemologii. Jezyk pisany, uktad zdan, organizacja w akapity,
podrozdzialy i rozdzialy w dziejopisarstwie uznane zostaly za naj-
wlasciwszy (jesli nie jedyny wlasciwy) spos6b ,odzwierciedlania

! R. Rosner, Narracja, tozsamosé i czas, Rrakow 2006.
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i ujawniania najbardziej prawdopodobnego znaczenia przeszlosci™.
Jezyk rozumiany jest przy tym jako przezroczyste medium pozwa-
lajace na oddanie prawdy o faktach odkrytej podczas pracy w ar-
chiwach. Z perspektywy filméw historycznych napotykamy w tym
miejscu niemozliwy do przezwyciezenia problem. Jesli tylko historia
w wersji ksiazkowej, artykutu czy pracy kwalifikacyjnej jest wtasciwa
historia, czyli taka, ktéra ,odkrywa fakty” lub/i dokonuje wtasciwej
interpretacji przesztych zdarzen, to film, postugujacy sie ,jezykiem”
audiowizualnym, nie spelnia tych standardow.

Jeszcze w 1942 r. Carl Hempl wydalt ksiazke The Function of Ge-
neral Laws in History, ktéra holdowata pozytywistycznemu sposo-
bowi podejscia do uprawiania dziejopisarstwa. Juz jednak od drugiej
potowy lat 30. R.A. Colingwood prowadzi}t w Oxfordzie wyktady pro-
pagujace inny spos6b myslenia o historii. Jego idee zawarte zostaly
w wydanej w 1946 r. po$miertnie The Idea of History. Colingwood
stwierdzil w niej, ze przedmiotem historii nie sa fakty rozumiane jako
ciagi zdarzen. To, czym zajmuje si¢ historgk to czyny ludzkie dokonane
w przeszlodci. Nie sa one dostepne bezposrednio percepcji badacza,
a jedygnie za pomoca $wiadectw, czyli aktéw czyjegos myslenia. Co wie-
cej, historyk badajac ludzkie czyny, poszukuje motywow i intencji,
dokonuje zatem interpretacji. Owa interpretacja dokonywana jest z per-
spektywy epoki, w ktérej zyje, wiedzy, jaka dysponuje oraz schematéw
myslowych obowiazujacych w danym miejscu i czasie. Wazna jest
wiec réwniez wyobraznia badacza. Colingwood czyni tym samym
pierwszy krok ku wskazaniu podobienstw pomiedzy narracja histo-
ryczna (bedaca owocem pracy historyka) a fikcja literacka, co stanie
sie gléwnym zalozeniem krytyki dokonanej przez Haydena White’a®.

Zanim przejdziemy do ogdlnego zarysu koncepcji White'a warto
jeszcze zatrzymac si¢ przy dwéch kwestiach: po pierwsze zmianach,
ktére dokonaly sie w historiografii za sprawa francuskiej szkoty ,An-
nales” i marksizujacej grupy brytyjskich historykéw, po drugie — zmia-
nach paradygmatu myslenia przyniesionych przez postmodernizm.
W latach 1950-1970 zaczeto odchodzi¢ od rozumienia historii tylko

2 A. Munslow, The Routledge Companion to Historical Studies, London and

New York 2006, s. 110.
3 R. Rosner, Narracja, tozsamosé...
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i wylacznie jako historii politycznej (dziatan przede wszystkim dyplo-
matycznych i wojskowych). Za sprawa szkoly ,Annales” — grupy histo-
rykow zainspirowanych przez Marca Blocha i Luciena Lebvrea i wy-
dawanego przez nich pisma — poszerzony zostal sposéb postrzegania
historii. Zaczeto ktaé¢ nacisk réowniez na kwestie spoleczne. Badacze
skupieni przy ,Annales” nie chcieli si¢ ogranicza¢ do historii ekono-
micznej czy spolecznej. Interesowaty ich réwniez przemiany w men-
talnosci, antropologiczne spojrzenie na przeszloéc czy koncepcje dlu-
giego trwania. Z kolei bardziej marksizujacy historycy zwrécili uwage
na odmienne, dotychczas nie brane pod uwage perspektywy, patrzenia
na dzieje, jak chociazby ze strony grup podporzadkowanych, tj. ludu,
kobiet, robotnikéw, z czasem réwniez mniejszosci etnicznych, raso-
wych i innych. Wskazywali tez pewne zagadnienia, nie mieszczace si¢
w wasko rozumianej historii politycznej, jak chociazby histori¢ pracy,
edukacji, miast, wsi itp. W tym kontekscie warto wymieni¢ dwéch
historykéw: Erica Hobsbawma i E.P. Thompsona*.

Istotne zmiany przyniosta réwniez formacja postmodernistyczna.
Postmodernizm, okreslany réwniez mianem ponowoczesnoci, to sze-
reg tendencji w sztuce, filozofii i zyciu spoteczno-politycznym, ktére
ujawnily sie w potowie XX w. kregu kultury euroatlantyckiej. Mimo
przedrostka post- uzytego w nazwie, postmodernizm nie sprowadzat
sie tylko do nastepstwa. Okazal sie¢ zdecydowanie bardziej radykalny,
negujac fundamentalne dla naszego kregu kulturowego oswieceniowe
idealy (takie jak: emancypacja, racjonalnosé, uniwersalizm, postep,
empiryzm, obiektywizm) i podwazajac to, co konstytuowalo moder-
nizm, tj. nowatorstwo, oryginalnoé¢, hierarchie kulturowa, rozdzial
sztuki wysokiej i niskiej. Ze szczegblna sita wystapil przeciw temu,
co Wright Mills okresdlit jako Wielkie Teorie, a Jean-Francois Lyotard
jako Wielkie Narracje. Czyli konstruowane przez naukowcéw czy fi-
lozoféw koncepcje starajace si¢ w sposéb caloéciowy i systemowy
wyjasnic Swiat.

W obszarze badan historycznych zbieglo sie to ze zmiana w po-
dejsciu do narracji. Narracja na gruncie teorii literatury rozumiana jest
jako ,wypowiedz monologowa prezentujaca ciag zdarzen uszeregowa-
nych w jakim$ porzadku czasowym, powiazanych z postaciami w nich

4 Tamze.
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uczestniczacymi oraz ze $rodowiskiem, w ktérym sie rozgrywaja™.
W latach 60. stopniowo odchodzono od waskiego, teoretycznolitera-
ckiego rozumienia narracji, traktujac ja jako kategorie ogélnofilozo-
ficzna (narracja jako mozliwo$¢ samozrozumienia oraz percypowania
czasu) oraz wilaczajac do rozwazan metodologicznych (narracja jako
struktura rozumienia, procedura poznawcza). W obszarze nauk hi-
storycznych wykorzystal ja w.B. Gallie, dowodzac w ksiazce Philo-
sophy and the Historical Understanding (1964), ze praca historykéw,
to de facto tworzenie tekstow narracyjnych pozwalajacych utozyc fak-
ty w pewna cato$¢ i zrozumiec przesztoéc. Istotnym kryterium w tak
rozumianym dziejopisarstwie jest nie tyle prawda (lub nie tylko ona),
co réwniez zrozumiato$¢ i spojnosce.

Najwigkszy przetom przyniosta propozycja badawcza Haydena
White’a, ktéry swoja rozprawa Metahistory. The Historical Imagina-
tion in the Nineteenth Europe (1973) zdecydowanie usytuowat dziejo-
pisarstwo po stronie konstrukcjonizmu. Przeanalizowawszy uznawa-
ne za klasyczne dziela historyczne XIX-wieczne publikacje Micheleta,
Rankego, Tocquevillea i Burckhardta stwierdzil, ze realizuja one cztery
odmiany form narracyjnych wyroéznione przez Northrope'a Frye’a: ro-
mans, tragedi¢, komedie i satyre. Jesli do ich analizy wprowadzimy
cztery mozliwe odmiany artykulacji dziedziny badan (formistyczna,
organicystyczna, mechanicystyczna i kontekstualistyczna) i cztery réz-
ne postawy aksjologiczno-ideowe (anarchizm, konserwatyzm, radyka-
lizm i liberalizm), to otrzymamy wzory, wedtug ktérych konstruowane
jest pisarstwo historyczne. Wykorzystanie tropéw, fabularyzacja, wy-
bor okreélonej argumentacji i odwolywanie si¢ do jednej z istnieja-
cych ideologii przekladaja si¢ na forme bliska w swej istocie formie
literackiej’.

Tym samym wiec White zestawil dziejopisarstwo z literatura,
podkreéli¢ jednak trzeba, ze nie negowal istnienia przesztosci, faktow
i zdarzen. Zwrécit tylko uwage na to, ze pisarstwo historyczne podlega

5 J. Stawinski, Narracja, w: Stownik terminéw literackich, red. tenze, Wroc-

Yaw — Warszawa — Krakow 2000, s. 331.

R. Rosner, Narracja, tozsamosé...

H. White, Metahistory. The Historical Imagination in the Nineteenth Europe,
Baltimore & London 1973.
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pewnym regutom, ktére dotychczas taczyliSmy jedynie z tworczoscia
literacka. Dla lepszego zrozumienia tego procesu, przesledZzmy pocza-
tek tego dziatania, jak przedstawia go Hayden White. Punktem wyjscia
jest co$, co okresla mianem kroniki, czyli zestawienie faktow i zdarzen.
Ulozona jest ona chronologicznie i przedstawia cigg. Zeby zdac¢ relacje
z jakiego$ wydarzenia, w nawet najbardziej obiektywny sposob, nalezy
dokona¢ jego wyboru, ustali¢ (czyli wybrac) jaki$ poczatek, miejsce,
od ktérego sie zacznie, nastepnie przedstawi¢ samo wydarzenie (czyli
umiescic je w $rodku), a wreszcie jako$ podsumowac, czyli zamknac.
Nalozenie struktury opartej na poczatku—érodku—zakonczeniu stanowi
juz gest tworzenia opowiesci. Przy tym jednoczesnie pewne fakty i wy-
darzenia si¢ pomija jako nieistotne, inne, wrecz przeciwnie, wysuwa
sie na pierwszy plan, skupiajac na nich uwage. Dodatkowo wskazuje
sie na powiazania przyczynowo-skutkowe pomiedzy faktami i zdarze-
niami, kondensuje si¢, zestawia, abstrahuje i wykonuje szereg innych
operacji, ktére rowniez sa wykorzystywane przy tworzeniu literackiej
fikcji®.

Uznajac argumenty White'a, w przystepny sposéb réznice pomie-
dzy historia a przesztoscia wyjasnia Alun Munslow. Przeszto$¢ wedlug
niego to czas przed tym, co jest obecnie, historia z kolei to narracja,
ktéra tworzymy o przeszloéci. Nie mamy bowiem bezposredniego
dostepu do przeszloéci, tylko poprzez narracje. Nie znaczy to, ze wy-
myslamy przesztos¢ lub klamiemy, wciaz bowiem mamy dane, do-
kumenty, empiryczne materiaty. Zebranie ich w pewna zrozumiala
calos¢ wymaga narracyjnego opracowania. W tym sensie kreujemy
przesztoé¢. Historia jest wigc procesem narracyjnego opracowania
przesztosci. Skoro nie mamy innego dostepu do przeszlosci jak tyl-
ko poprzez historie (ktéra jest narracyjnym substytutem przeszlosci),
Munslow zwraca uwage na koniecznos$¢ badania tego, w jaki sposéb
te narracje sa przez historykow tworzone; jakie techniki i strategie sa
przez nich stosowane, czyli nature tego procesu’.

Owo przewartosciowanie spojrzenia na historiografie — juz nie
rozprawia si¢ o niej jako o dazeniu do prawdy, ale jako tworzeniu
narracji na bazie faktéw i wydarzen, do ktérych to narracji stosuje

8 Tamze, s. 5-7.
9 A. Munslow, The Routledge Companion..., s. 113-117.



20 Ustalenia wstepne

sie z jednej strony kryterium spéjnoéci i catodciowosci, z drugiej zas
funkcjonalnoéci — zbieglo sie z inna zmiana we wspodiczesnej kulturze.
Coraz wigksza role zaczely odgrywaé media audiowizualne, odsuwajac
na dalszy plan ksiazke. Coraz czesciej filmy i seriale stanowia zrédto
wiedzy, rowniez wiedzy o przeszlosci. Historycy, ktérzy zdecydowanie
nieufnie podchodzili do mediéw audiowizualnych, réwniez musieli si¢
z ta prawda zmierzy¢. Na gruncie miedzynarodowym niezwykta rola
przypadta w tym zakresie aktywnosci badawczej Roberta Rosenstone’a.
Jego kolejne publikacje prowadzity do zmniejszenia przepasci pomie-
dzy historykami a kinem.

2. Rino a historia

W polowie lat 80. XX wieku, Warren I. Susman wprowadzil istotne
rozréznienie. Stwierdzil, ze rozwazajac relacje pomiedzy kinem a hi-
storia nalezy wydzieli¢ cztery zagadnienia, a w konsekwencji, cztery
obszary mozliwosci wykorzystania przez historykéow filmu. W pierw-
szym przypadku chodzi o fakt, ze samo kino (jako instytucja, jako
medium, jako efekt rewolucji przemystowej i rozwoju spolecznego) jest
produktem historii i jako takie powinno podlega¢ badaniu. W drugim
przypadku nalezy zwréci¢ uwage na to, ze filmy rejestruja i oddaja
w duzym stopniu czasy, w ktérych powstaly, powinny zatem stuzyc
jako material do badan. W trzecim przypadku mozna méwic¢ o tym,
ze same filmy odnosza sie do przeszlosci, interpretujac ja, poszerzaja
czy wzbogacaja rozumienie przesztosci. W czwartym przypadku nale-
7y pamietaé, ze filmy rowniez sa w stanie wptywac na historie, trans-
formowac rzeczywistos¢. Z tych czterech obszaréw w podreczniku
skupie sie na trzecim z nich — filmie jako sposobie przekazywania wie-
dzy historycznej, interpretowania jej. Niemniej jednak warto przyjrzec
sie bardziej szczegdtowo rozroznieniu Susmana. Gtéwnie ze wzgledu
na to, ze w refleksji dotyczacej kwestii zwiazanych z filmem i historia
owe obszary bywaja traktowane lacznie. Nie znaczy to oczywiscie,
ze czasami si¢ nie tacza. Tak tez bywa, niemniej jednak do rozwazan

0 W.I. Susman, Film and History: Artifact and Experience, ,Film & History:
An Interdisciplinary Journal of Film and Television Studies” 1985, Vol. 15,
nr 2, s. 26-36.



2. Kino a historia 21

nad nimi nalezy wykorzystywac inne metody oraz inne kryteria nalezy
wykorzystywac do ich oceny. Warto tez wyraznie powiedzie¢, czym
nie bedziemy si¢ zajmowac, jakiego rodzaju rozwazania nie beda nas
interesowaty.

Jesli chodzi o pierwszy obszar — film jako produkt historii — Sus-
man zwraca uwage na trzy kwestie. Po pierwsze kino wpisuje sie w re-
wolucje komunikacyjna, ktéra poprzez wykorzystanie nowych technik
doprowadzila do znacznego przyspieszenia obiegu ,ludzi, towarow,
ustug oraz idei”". To z kolei znalazlo swoje przelozenie w sposobach
organizacji spoleczenstw oraz wyodrebnienia nowej grupy spotecznej
w obrebie klasy éredniej, ktéra tym obszarem zawiaduje. Obszarem,
jak twierdzi Susman, niezwykle waznym dla funkcjonowania dzisiej-
szych spoleczenstw. Stad postuluje on z jednej strony badanie instytu-
cji kina jako specyficznego i znaczacego (znajdujacego istotne przeloze-
nie na dzisiejsze zycie spoteczne) powiazania ,technologii, spolecznej
organizacji i idei moralnych”?. Z drugiej za$ strony historycy winni
pochyli¢ sie nad sposobami przedstawiania wykorzystywanymi w Kki-
nie, gdyz oddzialuje ono na spoleczenstwo. Susman pisze wrecz: ,sy-
stem reprezentacji, z ktérego korzysta filmowiec, jest kluczem do jego
ideologicznej wizji; wiedzac, jak postrzega Swiat, mozemy mie¢ pewien
wglad w dana sfere, jesli nie cala kulture™.

Jesli chodzi o drugi obszar — film jako Zrédto wiedzy o czasach,
w ktérych powstal — sam Susman zwraca uwagg, ze moze si¢ ono wy-
dawac do pewnego stopnia wariantem pierwszego obszaru: w aspekcie
odzwierciedlania spoteczenstwa. Mozna go bowiem sprowadzi¢ do py-
tania: ,w jaki sposéb film odzwierciedla spoleczenstwo, w ktérym po-
wstaje i poprzez to méwi co$ o danym czasie i miejscu oraz jakie to ma
znaczenie dla historyka?”**. Czyli odchodzimy od instytucji, na warsztat
bierzemy sam tekst filmowy i na jego podstawie uzyskujemy wie-
dze, w jaki sposob ludzie poruszali si¢, wypowiadali, chodzili ubrani
itd. Traktujemy zatem film jako zZrédlo. Susman postuluje tu jednak
rowniez pogtebione spojrzenie. Zamiast zatrzymywac si¢ na poziomie

Tamze, s. 28.
Tamze, s. 29.
B Tamze.
Tamze.
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przedmiotowych odczytan, wspomina tez mozliwo$¢ swego rodzaju
diagnozy spoteczenstwa. Przywotuje bowiem teksty, ktéore w ame-
rykanskich filmach gangsterskich z lat 30. XX w. rozpoznaja kryzys
meskosci wywolany w duzej mierze wielkim kryzysem. Zwraca tez
uwage, ze czasami jest tak, ze przywolujac jakas epoke filmy moga
pod wzgledem oceny dawaé odmienny jej wyraz (lata 20. i 30. w Hol-
lywood z perspektywy Bulwaru Zachodzqgcego Storica [1950, rez. Billy
Wilder| oraz Deszczowej piosenki [1952, rez. Gene Kelly, Stanley Do-
nen|). Z tym réwniez historyk powinien méc sobie radzic'.

Trzeci obszar — najbardziej istotny z naszej perspektywy — zwia-
zany jest z mozliwodcia, jaka daje film w interpretowaniu historii.
Moéwiac wspoélczesnym jezykiem, film traktowany jest jako forma
polityki pamieci albo wrecz narzedzie polityki historycznej. Susman
sprowadza jego role w tym obszarze do kwestii: ,jak film dziata jako
interpretator historii, dostarczyciel sposobéw wyjasniania historyczne-
go rozwoju i analizowania samego procesu historycznego”®. Susman
podkresla w tym miejscu to, o czym czesto sie zapomina analizujac
filmy historyczne. Fakt, ze za pomoca srodkéw sobie wlasciwych —
czyli montazu, ruchéw kamery, postugiwania si¢ sfera audiowizualna,
mozliwosécia manipulacji czasem przez odejécie od chronologicznego
zapisu — historia w ujeciu filmowym jest procesem, a filmowcy dys-
ponuja poteznym narzedziem przekazywania faktow oraz interpretacji
historycznych. Susman przywotuje w tym kontekscie jedno nazwi-
sko — Johna Forda i jego role w propagowaniu okreslonej wizji historii
Stanéw Zjednoczonych™.

Czwartym obszarem zainteresowan historykéw w kontekécie po-
wiazan filmu i historii moze by¢ obszar, na ktérym bada si¢ zdolnos¢
filméw do ,transformowania czy tworzenia historii”. Susman zwraca
uwage przede wszystkim na dwie kwestie. Wplywania przez filmy
na styl zycia na poziomie organizowania codziennosci: mowe, jezyk,
ubiér, projektowanie wnetrz czy wzory zachowan. Ale réwniez na po-
ziomie mniej oczywistym, czyli wplywania na porzadek symboliczny,

5 Tamze, s. 29-30.
16 Tamze, s. 30.
7 Tamze, s. 30-31.
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ksztaltowanie moralnosci, czyli struktury Swiadomosci'®. Historyk nie-
ustajaco przy tym podkreéla koniecznoé¢ badania zaréwno filmu, jak
i kontekstu oraz wsparcia badaniami.

3. Historiografia a historiofotia

Pytaniami i watpliwosciami wzgledem relacji pomiedzy filmem i histo-
ria, a w szczegoblnosci problemami, jakie napotykaja historycy, chcacy
przestrzega¢ klasycznych zasad uprawiania historiografii i jednoczes-
nie sktonni uzna¢ film historyczny za wartoéciowy poznawczo sposob
przedstawiania i uprawiania historii, zajmuje si¢, jak wspomniatam,
w swoich pracach Robert Rosenstone. W opublikowanym pod koniec
lat 80. XX w., klasycznym juz dzi$§ artykule Historia w obrazach /
historia w stowach: rozwazania nad mozliwosciq przedstawienia
historii na tasmie filmowej stwierdzil on, ze podstawowe pytanie
w tym kontekécie brzmi: ,czy dyskurs pisany historykéw moze zostaé
zmieniony na dyskurs wizualny”*? Niemal natychmiast odpowiedzial
na nie, odwolujac sie do lana C. Jarviego: ,Mozliwe jest stworzenie
na ekranie «interesujacej, odkrywczej i wiarygodnej» opowiesci histo-
rycznej, lecz niemozliwe jest zastosowanie w niej najwazniejszych kry-
tycznych elementéw dyskursu historycznego — oceny zrédel, logiczne-
go rozumowania czy systematycznego badania dowodéw”. Postuluje
on w swoich kolejnych pracach traktowanie filmowej historii jako
formy uprawiania historii, uwzgledniwszy jednak fakt, ze postuguje sie
ona inna forma (audiowizualna) i podlega specyfice medium. Nie jest
gorsza, ale — tak jak historia méwiona (oral history) — jest po prostu
odmiennym sposobem uprawiania historii.

Na czym polega owa specyfika medium, ktéra przeklada sie na roz-
bieznoé¢ pomiedzy tradycyjna historia a historia filmowa? W przypad-
ku filmowej historii nalezy pamigtac, ze film bazuje na skonkretyzo-
wanych wygladach przedmiotéw i postaci, tym samym ogromna role

8 Tamze, s. 31-32.

R.A. Rosenstone, Historia w obrazach / historia w stowach: rozwazania
nad mozliwosciq przedstawienia historii na tasmie filmowej, thum. t. Za-
remba, w: Film i historia. Antologia, red. I. Rurz, Warszawa 2008, s. 98.

2 Tamze, s. 100.
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twoérca musi przywiazywac do tego, co pokazuje na poziomie rzeczy-
wisto$ci profilmowej (tego wszystkiego, co jest przed kamera), w jaki
spos6b i za pomoca jakich elementéw i rozwiazan rekonstruuje wyglad
Swiata. Obrazowo rzecz ujmuje Robert Glinski, piszac o realizacji Ra-
mieni na szaniec (2014): ,Musialem w filmie na co$ sie zdecydowad,
bo operuje on materia konkretna. W literaturze historycznej, i tak
najczeéciej robiono, mozemy zapisa¢ — «butelki uderzyty w szoferke
wiezniarki». W scenie filmowej trzeba realnie pokazac: jedna butelka
czy dziesie¢. Wiezniarka jedzie czy stoi. Rierowca pali si¢ czy nie.
Bo to tworzy efekt sceny. Jedli zasypie w filmie wiezniarke plonacymi
butelkami, pokaze, ze nasi chlopcy sa Swietni. Osiagne efekt triumfu.
Jesli w ciezarowke uderzy tylko jedna butelka, a inne nie trafia, pokaze
nieudacznikéw. Tego typu decyzji musiatem podjac setki. Materiat hi-
storyczny, w oparciu o ktéry robiliémy film, byl bardzo réznorodny™.

Unaocznienie przesztosci, oddanie wygladu przedmiotéw, posta-
ci czy otoczenia w obrazach, zwizualizowanie tego, w jaki sposéb
przebiegaly zdarzenia, to nie jedyna réznica pomiedzy wizja historii
zawarta w filmie a wizja historii zawarta w monografiach naukowych
i podrecznikach. Analizujac film historyczny nalezy wzia¢ pod uwage
rowniez fakt, ze w tekscie filmowym znaczenia tworzone sa nie tylko
na poziomie kwestii wypowiadanych przez postacie (lub narratora),
ale takze poprzez obraz. Rudolf Arnheim okreélit ten sposéb budowa-
nia znaczen mianem mygélenia wizualnego. Sktadaja si¢ na niego takie
elementy obrazu jak: rownowaga, ksztalt, forma, rozwdj, przestrzen,
Swiatlo, kolor, ruch, dynamika i ekspresja*. Ponadto, film fabularny
bazuje w duzej mierze na narracji, istotne jest zaréwno co zostanie
opowiedziane, ale takze jak. Jesli ma by¢ interesujacy, powinien w zaj-
mujacy sposéb opowiedzie¢ dana historie. Cho¢ Rosenstone stwier-
dza, ze w tym aspekcie historiografia i kino zasadniczo si¢ nie réz-
nia: ,film fabularny, ze swej istoty opiera si¢ na konfliktach miedzy
bohaterami i przedstawia materie filmowa w zgodzie z konwencjami

2t R. Glinski, Arsenat dtugich i krétkich ujeé, w: Kamienie i szaniec. Analizy,

rozmowy, kontrowersje wokét filmu Roberta Gliriskiego, red. M. Jakubowska,
Warszawa 2015, s. 108.

R. Arnheim, Sztuka i percepcepcja wzrokowa. Psychologia twdrczego oka,
ttum. J. Mach, Gdansk 2004.
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narracyjnymi, [co — E.D.| nie odréznia go znaczaco od wiekszosci dziel
historii pisanej”®. Mozna tez znalez¢ filmy, ktére przedstawiaja grupy
spoteczne i bezosobowe procesy, jak chociazby Pancernik Potiomkin
(1925, rez. Siergiej Eisenstein), zblizajac sie tym samym do wymogéw
pisarstwa historycznego. Wreszcie istotny jest kontekst wprowadzenia
danego filmu na ekrany i reakcja widowni. Wiele ksiazek historycznych
publikowanych jest z mysla o waskim gronie znawcéw. Przestrzegaja
one standardéw metodologicznych i stuza gléwnie rozwojowi nauki.
Filmy za$ powstaja po to (przynajmniej teoretycznie, i jest to praw-
dziwe réwniez w odniesieniu do kina artystycznego), by przyciagnac
jak najwieksza liczbe widzéw. Musza zatem podobac sie widowni,
odpowiadajac na jej potrzeby.

Historycy coraz czeéciej odwoluja sie jednak do materialéw wi-
zualnych. Prébujac zredefiniowa¢ produkcje dziejopisarska wykorzy-
stujaca materiaty audiowizualne w postaci filméw fabularnych i doku-
mentalnych, seriali telewizyjnych, reportazy, rekonstrukgji itd., Dorota
Skotarczak zaproponowata wtaczenie do nauk pomocniczych historio-
grafii historii wizualnej. Definiuje ja w nastepujacy sposéb: ,Historia
wizualna to zorientowana multidyscyplinarnie subdyscyplina badaw-
cza zajmujaca sie analiza przedstawien (audio)wizualnych w kontekscie
historycznym. W tym rozumieniu historia wizualna obejmuje swym
zasiegiem wszystkie te sfery, ktére wystepuja na styku historii i histo-
riografii, fotografii, filmu, sztuk plastycznych, nowych mediéw i wszel-
kiej wizualizacji przeszloéci i wiedzy historycznej. Do jej zadan nalezy
za$ z jednej strony — wskazanie na role, jaka przedstawienia (audio)
wizualne odgrywaja w tworzeniu przedstawien historycznych (wyob-
razen o przeszlosci), stajac sie swoista alternatywa dla akademickiej
historiografii. A z drugiej — wskazanie na metody badawcze przydatne
do analizy audiowizualnych reprezentacji przesztosci jako relatyw-
nie nowych i réwnorzednych wobec pisanej historii form refleksji
o przesztosci oraz zrédel historycznych wymagajacych od historyka
nowych umiejetnosci w zakresie krytyki i hermeneutyki przekazéw
medialnych”.

2 R. Rosenstone, Historia w obrazach..., s. 103.
2 D. Skotarczak, Historia wizualna, Poznan 2012, s. 188-189.
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Na polskim gruncie niezwykle istotne z perspektywy powiazan
miedzy kinem a historia sa réwniez ustalenia Piotra Witka. Jego sta-
nowisko wyrasta z gruntu konstruktywistycznego. Szereg opublikowa-
nych dotychczas prac (ksiazek i artykutéw) analizuje nature wiedzy hi-
storycznej dostarczanej przez historykéw i przez filmowcéw, wskazujac
na podobienistwa i réznice, ich specyficzny status we wspoétczesnym
Swiecie oraz konieczno$¢ prowadzenia dalszej refleksji, ktorej celem
bytoby inkluzywne (a nie wylaczajace) podejscie historykéw w odnie-
sieniu do kina. W 2016 roku Witek wydat ksiazke Andrzej Wajda jako
historyk®, w ktérej dowodzi roli rezysera (i tym samym niezwykle
owocnej mozliwosci takiego wykorzystania) we wspdtczesnej polskiej
historiografii. Powtarza tym samym gest Roberta Rosenstone’a polega-
jacy na systemowym wlaczeniu kina historycznego w obreb historio-
grafii z uwzglednieniem specyfiki medium. Ten ostatni opublikowat
bowiem w 2000 roku artykul Oliver Stone jako historyk*®, wywotujac
fale dyskusji wsréd historykéw. Nie tylko dotyczyly one sposobéw
prezentowania (czy, jak zdecydowana wiekszo$¢ twierdzila, przekla-
mywania) przesztoéci w filmach Amerykanina, ale tez podejmowano
szersze kwestie, w tym te nieustannie powracajaca, czyli: czy w przy-
padku filméw historycznych mozna méwic o prezentacji i interpretacji
historii. Ksiazka Witka o Wajdzie nie wzbudzila kontrowersji. Moze
dlatego, ze wiele spornych kwestii dyskutowanych byto przy okazji
premier kolejnych historycznych filméw rezysera, jak chociazby wizja
szarzy oddzialu utan6w na czolgi przedstawiona przez Wajde w Lotnej
(1959). Moze tez dlatego, ze obecnie, po dyskusji o postprawdzie i fake
newsach, ktéra toczyla si¢ w mediach przez ostatnich kilka lat, spote-
czenstwo jest otwarte na bardziej zniuansowane podejscie do wiedzy
o historyczne;.

W Visions of the Past Rosenstone rozréznia dwa sposoby podejécia
kina do historii na poziomie wykorzystania fikcyjnych elementéw: fal-
szywa fikcjonalizacje (false invention) i prawdziwa fikcjonalizacje
(true invention). Ta pierwsza ignoruje dyskurs historyczny, ta druga

% P. Witek, Andrzej Wajda jako historyk. Metodologiczne studium z historii
wizualnej, Lublin 2016.

% R.A. Rosenstone, Oliver Stone jako historyk, ttum. Piotr Witek, w: Swiat
z historiq, red. P. Witek i M. Wozniak, Lublin 2010, s. 13-26.
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angazuje sie w dyskurs historyczny. Prawdziwa fikcjonalizacja moze
postugiwaé sie réznymi technikami. Analizujac film Chwata (1989,
rez. Edward Zwick) zwraca uwage na cztery z nich: modyfikacje pew-
nych zdarzen (np. przesuniecie ich w czasie, by lepiej co$ uwidocznily),
kompresje polegajaca na chociazby obdarzeniu postaci cechami wielu
postaci lub jakich$§ wybranych, rozpoznawanych kulturowo typéw
postaci (np. medrca, gniewnego czarnego nacjonalisty), wprowadzenie
elementéow i wydarzen fikcyjnych, majacych unaoczniaé jakie$ tren-
dy czy zjawiska (np. pod byle pretekstem kwatermistrz nie chce daé
afroamerykanskim zolnierzom butéw. Ttumaczy, ze ich oddzial nie
bedzie walczyt, wiec nie potrzebuja. Faktycznie jednak kieruje nim
rasizm), czy wreszcie wykorzystanie symboli i metafor. Jesli w sposéb
niewolniczy trzymac sie faktéw, to techniki te powoduja, ze dochodzi
do rozminiecia si¢ z tym, co wydarzylo sie¢ w przesztosci. Jedli jed-
nak film ma stanowi¢ forme wypowiedzi, pewna narracje dotyczaca
przeszlo$ci, to wykorzystanie tych technik pozwala w sposé6b bardziej
pelny wykorzysta¢ mozliwoséci, jakie daje medium filmowe.
Odnoszac sie do rozwazan i watpliwosci Rosenstone’a, wspomnia-
ny juz Hayden White wprowadzil pojecie historiofotii, wskazujac
na dystynkcje pomiedzy filmowa wersja historii a dziejopisarstwem.
Historiofotia to wedtug niego ,reprezentacja historii i refleksji nad nia
tworzona w obrazach wizualnych i w dyskursie filmowym”, podczas
gdy historiografia to ,reprezentacja historii w obrazach werbalnych
i w dyskursie pisanym”*. White nie tyle stwierdzil, ze historiofotia
jako sposéb prezentowania dziejéow istnieje, co ze moze istnie¢, na-
lezy jednak stosowa¢ wobec niej inne kryteria oceny niz wzgledem
tradycyjnej historiografii. Zaznaczyl przy tym, ze mimo réznic, wy-
kazuja szereg zbieznos$ci. Czynione przez historykéw przeksztalcanie
informacji w ,fakty” ma swoja analogi¢ w konkretyzowaniu zdarzen
w obrazie. W obu wykorzystuje si¢ w duzym stopniu narracje. W obu
tez stosuje si¢ zabiegi ,kondensacji, przeniesienia, symbolizacji oraz
selekcji”®®. Od 1988 r., gdy jego artykul ukazal sie w czasopiSmie

7 H. White, Historiografia i historiofotia, thum. }.. Zaremba, w: Film i historia.

Antologia, red. I. Rurz, Warszawa 2008, s. 117.
2% Tamze, s. 119.
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,I'he American Historical Review” jest on czesto uzywany i wykorzy-
stywany w analizach.

Jak nalezy zatem podchodzi¢ do kina historycznego?

1.

Podobnie jak w przypadku kina w ogdle, nalezy pamietac,
ze filmy nie sa rzeczywistodcia. Filmy sa tekstami kultury
powstatymi w okredlonym kontekscie historycznym, organi-
zacyjno-produkcyjnym, spoleczno-politycznym czy estetycz-
nym. Stoja za nimi twoércy legitymujacy sie mniej lub bardziej
uswiadomionym Swiatopogladem i pogladami na to, czym jest
twoérczos¢ filmowa.

W zwiazku z tym nalezy wypracowac krytyczna postawe
i w sposob refleksyjny podchodzi¢ do filméw i tego, co jest
w nich przedstawiane.

Ronfrontacja faktow i sytuacji przedstawionych w filmie
z opracowaniami przestrzegajacymi standardéw historykéw
oraz materiatami Zzrédtowymi jest czyms jak najbardziej zasad-
nym. Przy wnikliwym ogladzie powinna ona stanowi¢ punkt
wyjécia do analizy i interpretacji uwzgledniajacej specyfike
medium filmowego i sposoby, poprzez ktére ksztaltuje sie
w nim znaczenia.

Ograniczenie sie do konfrontacji faktow z rzeczywistoscia
przedstawiona w filmie w znaczacy sposéb zredukuje moz-
liwoé¢ wypowiedzi o filmie. Nalezy podkresdli¢, ze nie tylko
wydarzenia prezentowane w fabule, ale takze sposo6b ich pre-
zentacji sa istotne, poniewaz $rodki stylistyczne w duzej mierze
ksztaltuja zaréwno emocjonalny, jak i intelektualny odbiér wi-
downi, a zatem analizujac film historyczny nalezy wzia¢ réw-
niez pod uwage:

a) Specyficzne dla medium sposoby ksztaltowania znaczen

($rodki stylistyczne, poziom narracji, konwencje filmowe),

b) Paradygmat, w jakim film zostal zrealizowany (kino gtéw-
nego nurtu, kino rozrywkowe, kino artystyczne, kino na-
rodowe, kino autorskie),
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c) Kontekst powstania danego filmu (sytuacja spolteczno-
-polityczna).
5. Zadac pytanie w jaki sposéb, do jakiego stopnia i jak dany film
historyczny wpisuje sie w polityke pamieci.






Kino historyczne

1. Poczatki kina historycznego

Date pierwszego publicznego pokazu — 28 grudnia 1895 r. — przyj-
muje sie za dat¢ narodzin kina. Mimo ze w pierwszym wyswietla-
nym wowczas zestawie nie znalazty sie filmy historyczne, to historia
bardzo szybko stala si¢ materialem dla filmowcéw. Niemal natych-
miast zwrdécili oni uwage na mozliwosé zainteresowania potencjal-
nych widzéw dzigki rejestracji istotnych biezacych wydarzen. Cze-
sto — z powodu ograniczen technicznych — nie mogli filmowac ich
na biezaco i rekonstruowali je post factum z udzialem aktoréow za-
miast rzeczywistych postaci. Nie przeszkadzalo to wyswietla¢ tych
filméw jako swego rodzaju kronik. Georges Mélies, jeden z najbardziej
znanych i wszechstronnych twoércéow kina wczesnego okresu, nakre-
cit stynny film — odwotujacy sie do gloénej wowczas afery o podto-
zu antysemickim — Sprawa Dreyfusa (1899)!, a takze obrazy filmo-
we takie jak Koronacja Edwarda VII (1902)* czy Wybuch wulkanu
na Martynice (1902)’. Prébujac rozszerzyé zakres tematyczny zainte-
resowania kinematografu, pierwsi tworcy siegali rowniez do litera-
tury lub wydarzen historycznych, realizujac sceny z zycia Jezusa itp.

' Zob.: https://www.youtube.com/watch?v=3vBz3EkY33k [dostep: 27.06.2019].
2 Zob.: https://www.youtube.com/watch?v=AoGY118gX 14 [dostep: 27.06.2019].
3 Zob.: https://www.youtube.com/watch?v=YEjfuP6K8gQ [dostep: 27.06.2019].
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Mozna zatem powiedzie¢, ze kino historyczne narodzilo si¢ wraz
z kinematografem.

Rino historyczne réwniez przyczynito si¢ do wielkiego przetomu,
jaki dokonal si¢ w kinie w drugiej dekadzie XX w. By¢ moze jest
to tylko kwestia koincydencji, ale to realizacja filméw historycznych
pozwolita wydtuzyé metraz i przestawi¢ widzéw na to, co teraz trak-
tujemy jako standard filmowych projekc;ji, czyli seans trwajacy 90-120
minut i opierajacy si¢ na wyraznie zarysowanej opowiesci z udzialem
wielu postaci. Jako przyktad podaje si¢ najczeséciej wloska Cabirie
(1914) Giovanniego Pastrone. Wybuch I wojny $wiatowej przyghamowal
rozwdj kina europejskiego w tym zakresie, a palteczke przejety Stany
Zjednoczone. W zakresie metrazu na Nowym Kontynencie przelomem
okazal sie film Davida w. Griffitha Narodziny narodu (1915), ktéry
jednoczeénie wzbudzil ogromne kontrowersje ze wzgledu na sposéb
przedstawienia wojny secesyjnej i Afroamerykanéw.

Mozna powiedzieé, ze od tego czasu kino historyczne rozwijato
sie, cieszac sie nieustajaca popularnoécia. Wyraznie przy tym daje sie
zauwazy¢ dwie prawidtowoséci. Po pierwsze, jego produkcja zdecydo-
wanie nasila sie w okresach nastepujacych jeszcze w trakcie lub tuz
po przelomowych dla danej spolecznosci wydarzeniach i okresach,
takich jak glebokie przemiany polityczne czy wojny. Po drugie, kino
historyczne zdecydowanie powiazane zostalo z kinem narodowym.
W zdecydowanej wigkszoéci przypadkéw prezentujac wizje przesztych
zdarzen, wpisuje si¢ ono w dyskurs dotyczacy tradycji danego narodu,
jego tozsamosci czy charakteru zaréwno na poziomie makrohistorii,
czyli Historii pisanej wielka litera, jak i mikrohistorii, skoncentrowanej
na jednostkowych losach, zyciu zwyklych ludzi, prezentujac przede
wszystkim indywidualne dramaty.

2. Rino historyczne jako gatunek

W refleksji filmoznawczej filmy klasyfikuje si¢ postugujac sie kategoria
gatunku. Zostala ona wypracowana i sproblematyzowana na grun-
cie amerykanskim. Gatunek jest swego rodzaju matryca pozwalajaca
twércom poruszac sie¢ w obrebie pewnych rozwiazan realizacyjnych,
ale tez komunikowac sie z odbiorcami. Widzom z kolei okreslenia
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gatunkowe pozwalaja rozeznac si¢ w gaszczu dostepnej produkcji fil-
mouwej i wybra¢ odpowiadajace ich potrzebom wlasnym teksty. Z uwa-
gi na powtarzalnoé¢ rozwiazan fabularnych czy elementéw, czesto
o filmach gatunkowych moéwi sie jako o ,uregulowanej réznorodno-
$ci” lub o ,powtérzeniu z réznica”™. Miroslaw Przylipiak definiuje go
w nastepujacy sposoéb: ,Gatunek rozumiany [jest — E.D.] jako pewna
forma, a wiec jako zespélt stalych rozwiazan kompozycyjnych, dra-
maturgicznych, dotyczacych postaci, ubioréw, scenografii, obrazéw,
Swiata przedstawionego |...|”.

Przyjeto si¢ zatem, ze poszczegdlne gatunki charakteryzuje sie
poprzez bohateréw, czas i miejsce akcji, ikonografie, tematyke, watki
i motywy. Dla przyktadu bohaterami kina gangsterskiego sa gangste-
rzy, czyli osoby bedace najczeéciej cztonkami zorganizowanych grup
przestepczych. Rlasyczne filmy gangsterskie rozgrywaty si¢ w czasach
prohibicji (czyli wprowadzonego w 1919 r. 18. poprawka do Konsty-
tucji Stan6w Zjednoczonych prawnego zakazu handlu i spozywania
alkoholu), w wielkich miastach, gtéwnie Chicago. Stalymi elementa-
mi ikonografii sa: samochody, karabiny maszynowe, plaszcze, kape-
lusze. Poscigi, strzelaniny, dZzwigk karabinéw maszynowych i opon
piszczacych na jezdni tworzyly nie tylko motywy wizualne, ale tez
dzwigekowe. W bardzo wielu przypadkach filmy gangsterskie reali-
zuja jeden z trzech schematéw opowiesci: kariera gangstera (droga
na szczyt i upadek), przygotowywanie napadu i napad oraz wojny
gang6éw’. W filmach gangsterskich gtéwnym tematem jest kwestia
prawa i bezprawia oraz mozliwo$¢ realizowania sie w spoteczenstwie,
w ktérym tego sie oczekuje, ale nie stwarza ku temu warunkow.

Film gangsterski mozna zaliczy¢ do tych gatunkéw, ktére stosun-
kowo tatwo daja sie opisac¢ dzigki wymienionym kryteriom. Sa jednak
takie gatunki, ktére nie poddaja sie w tak tatwy sposéb deskrypciji
i wyodrebnieniu, cho¢ sami widzowie rzadko maja problem z ich
klasyfikacja, gdy maja do czpnienia z przedstawicielem. Za przygktad

4 M. Hendrykowski, Gatunek, w: tegoz, Stownik terminéw filmowych, Poznan

1994, s. 107.

5 M. Przylipiak, Rino stylu zerowego: Dwadziescia lat péZniej, Sopot 2016,
s. 169.

6 A. Helman, Przemoc i nostalgia w filmie gangsterskim, w: Kino gatunkéw
wczoraj i dzis, red. R. Loska, Rrakow 1998, s. 13-27.
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niech postuzy melodramat. Moze rozgrywac si¢ w réznym miejscu
i czasie, dotyczy¢ moze réznych oséb, przy czym standardem jest he-
teroseksualna para. Z reguly zdarza sie¢ tak, ze wyréznia ja niemozliwa
do pogodzenia przepas¢ spoleczna — pochodza z réznych klas (Stel-
la Dallas, 1925, 1937) czy réinych grup narodowych lub etnicznych
(Mata Moskwa, 2008; Loving 2016). Tematem jest mito$¢ niemozli-
wa, standardem za$ nieszczeéliwe zakonczenie. Opisujac melodramat
z reguty wskazuje si¢ na reakcje emocjonalna, ktéra dany film musi
wywotac u widza — czyli pobudzi¢ do pltaczu.

Filmy historyczne réwniez nie poddaja sie tatwo opisowi gatunko-
wemu z wykorzystaniem powyzszych klasyfikacji. Pod wzgledem po-
staci: bohaterami moga by¢ zaréwno postacie rzeczywiste (historycz-
ne), jak i fikcyjne. Filmy te musza by¢ umiejscowione w przesztosci.
I tu badacze spieraja si¢, co to znaczy w przeszlosci. Czy przesztoscia
jest jakas wyrazna cezura, jak chociazby w przypadku Europy i Ame-
ryki PéInocnej zakonczenie Il wojny $wiatowej, a nastepnie rozpad po-
rzadku zimnowojennego w 1989 r.? David Eldridge zaproponowat jako
kryterium pie¢ lat od momentu, gdy dany film powstanie’. W przy-
padku wiec filmu o dojsciu do wtadzy Donalda Trumpa, to zeby go
uznac za film historyczny nalezatoby go zrobi¢ przynajmniej dopiero
w 2021 r. Czy jednak nie nalezaloby w tej sytuacji wzia¢ pod uwage
jeszcze innych kryteriéw? Wezmy choéby pod uwage film Smolerisk
Antoniego Rrauzego. Powstal w 2016 r. i dotyczy wydarzen, ktére ro-
zegraly sie w 2010 r., czyli ponad pie¢ lat wczesniej. Czy mozna jed-
nak ten film uznac za film historyczny sensu stricto? Czy nie bardziej
wlasciwa kategoria bylaby tu kategoria kina politycznego (thriller po-
lityczny)? Dodatkowo Smolerisk wykorzystuje szereg elementéw kon-
wengcji kina paranoi spiskowej (posta¢ dziennikarza, dziennikarskie
Sledztwo, podzial: my — oni, motyw zycia w nieSwiadomodci i odarcia
ze ztudzen itp.).

W przypadku postaci historycznych: moga by¢ to postacie z hi-
storii politycznej, historii spotecznej (teraz coraz czesciej), rézne kate-
gorie zawodowe. Laczy je to, ze albo ilustrowaly jaki$ przetom, albo
doprowadzily do jakiego$ przetomu. Co natomiast z postaciami fikcyj-
nymi, nawet w niewielkim stopniu nieinspirowanymi rzeczywistymi

?  D. Eldridge, Hollywood History Films, London and N.Y. 2006, s. 5.
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postaciami? Na przyktad Réza z filmu Smarzowskiego (2011) czy Joanna
z filmu Feliksa Falka (2010)? Wéwczas przydaje si¢ kolejne kryterium,
czesto wlaczane do elementéw kina historycznego, czyli kryterium
waznych wydarzen, ktére zmienity bieg historii, albo tak oddzialaly
na zycie i funkcjonowanie danej spolecznodci, ze ja odmienity. Przy-
kladem jest Wolyri Smarzowskiego (2016) lub Syberiada polska (2013,
rez. Janusz Zaorski).

Poszczegdlne gatunki mozna klasyfikowac postugujac sie ré6znymi
kryteriami. Przylipiak wymienia ,reakcje widza, temat i zawartosc,
czas akcji, forme filmu, a czasami réwniez material”®. Romedia wywo-
tuje Smiech, melodramat — ptacz, horror — przerazenie i lek. Reakcje
emocjonalne widza sa w tych gatunkach wyraznie ukierunkowane.
Tematem filméw katastroficznych sa katastrofy zaréwno wywolane
przez dzialalno$¢ czlowieka (Plongcy wiezowiec, 1974; Titanic, 1997),
jak i te naturalne (Trzesienie ziemi, 1974). Pod wzgledem czasu akcji
filmy moga rozgrywac sie w przesztosci (historyczne, biograficzne,
biblijne), wspélczesnie (dramaty, kino spoleczne, szpiegowskie), ale tez
w przyszlosci (science fiction). Co do formy filméw, to kino dokumen-
talne postuguje si¢ materiatem rzeczywistosci, filmy awangardowe
czesto za$ eksperymentuja z forma’.

W przypadku podziatu na gatunki warto zwréci¢ uwage na jeszcze
jedna istotna kwestie. Mianowicie wyodrebnia si¢ tzw. gatunki gtéwne
oraz podgatunki czy gatunki pomniejsze (oraz hybrydy gatunkowe). Tim
Dirks na prowadzonej przez siebie stronie wyréznia w kolejnoéci alfa-
betycznej nastepujace gtéwne gatunki: filmy akcji, filmy przygodowe,
komedie, kryminalne i gangsterskie, dramaty, epickie/historyczne, hor-
rory, musicale/taneczne, kino science fiction, wojenne, westerny. Przy
czym juz pobiezna lektura tego zestawienia wywoluje konfuzje, bowiem
jako przykltad kina przygodowego podaje historical spectacles, czyli
widowiskowe filmy historyczne, w dramatach umieszcza filmy epickie
(epics, inaczej historical dramas) oraz filmy biograficzne. Filmy wojen-
ne wyodrebnia jako niezalezny gatunek, zas definiujac gatunek kina

8 M. Przylipiak, Rino stylu..., s. 164.
9 Tamze, s. 164.
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epickiego/historycznego podkresla przede wszystkim element wido-
wiskowosci oraz tzw. epickich zdarzen".

Nieco inaczej do kwestii wyodrebnienia tzw. kluczowych gatun-
kéow podchodzi jeden z najwazniejszych teoretykéw zajmujacych sie
problemem kina gatunkéw, Steve Neale. W swojej ksiazce, powolujac
sie na ustalenia innych badaczy wskazuje na: western, komedi¢, mu-
sical, kino wojenne, thriller, kino kryminalne lub gangsterskie, horror,
science fiction, film detektywistyczny, epicki, kino spoleczne, kino dla
mlodziezy, biograficzne oraz przygodowe kino akcji. Nie tyle zwraca
przy tym uwage na ich okreélone cechy, co na zgode zaréwno kryty-
koéw, jak i ludzi stojacych po stronie przemystu filmowego odnoénie
poslugiwania si¢ tymi kategoriami. Podkresla jednak, ze duza czes¢
hollywoodzkiej produkcji to hybrydy albo filmy wielogatunkowe!.

3. Rino historyczne jako termin parasolowy

Mozemy jednak niektére z gléwnych gatunkéw potraktowac jako szer-
sze, ponadgatunkowe kategorie, ktére zawieraja w sobie szereg réznych
gatunkéw. Na przyktad kino kryminalne mozna uznac za nadgatunek,
ktéry zawiera w sobie takie gatunki jak: kino gangsterskie, kino sa-
dowe, filmy detektywistyczne, policyjne, filmy z seryjnym morder-
ca itd. t.aczaca je cecha — a zarazem wyréznikiem kina kryminalne-
go — bylyby w takim razie kwestia popelnionego przestepstwa jako
gléwny temat, tréjca postaci: sprawca — ofiara — str6z prawa (zaleznie
od gatunku inna z nich znajdowalaby sie na pierwszym planie) oraz
problematyzowanie kwestii prawa i bezprawia jako temat. W podobny
spos6b mozna potraktowac kino historyczne — ujmujac je jako szersza,
ponadgatunkowa kategorie, ktéra obejmuje szereg pomniejszych, mniej
lub bardziej wyemancypowanych gatunkéw. Wéwczas wyréznikiem
kina historycznego bytoby odwolywanie si¢ do przesztych wydarzen
o znaczeniu politycznym lub/i spotecznym oraz przedstawianie zda-
rzen istotnych z punktu widzenia wybranej wspolnoty (narodowej, et-
nicznej, klasy spolecznej itp.). Patrzac w ten sposéb na kino historyczne

10 T. Dirks, Main Film Genres, https://www.filmsite.org/genres.html [dostep:
23.04.2019].
" S. Neale, Genre and Hollywood, London and New York b.d., s. 51.
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w jego obrebie wyrézni¢ mozna: biografie filmowe, kino wojenne,
epike filmowa, dramaty historyczne, filmy plaszcza i szpady, kino
dziedzictwa narodowego, filmy o Zagladzie, filmy batalistyczne, fil-
my kostiumowe czy dokumenty historyczne. Zaznaczy¢ jednak trzeba,
ze rowniez gatunki, ktérych nie sytuuje sie w obrebie kina historyczne-
go, wykorzystuja materiat przesztych zdarzen. Do najbardziej znanych
naleza filmy gangsterskie czy westerny. Wyroéznia je to, ze historyczna
Swiadomo$¢ nie jest istotna dla skonstruowania wlasciwych znaczen
tekstow do nich zaliczanych.

4. Rino historyczne: gatunki

Jak wspomnialam wczeéniej, punktem wyjécia charakterystyki po-
szczegbdlnych gatunkéw jest opis, ktéry obejmuje najczesciej wystepu-
jace postaci (kowboj czy szeryf w przypadku westernu, czy aspirujaca
do roli tancerki mtoda kobieta w przypadku klasycznego musicalu),
czas i miejsce zdarzen, ikonografie, powracajace watki i motywy, po-
ruszany temat lub problematyka, narracyjne i stylistyczne konwencje.
Nastepnie z reguly omawiany jest kontekst pojawienia si¢ gatunku oraz
jego rozwdj i ewolucja az do wygasniecia. Ten podstawowy schemat
stuzy jako punkt wyjécia. Z uwagi na to, ze gatunki filmowe — mimo
ze funkcjonujace szczeg6lnie w okresie klasycznym jako produkty tzw.
przemyslu filmowego — i na poziomie jednostkowych wytwordw (fil-
moéw), i na poziomie formul stanowia teksty kultury, réznia sie mie-
dzy soba. Dlatego badajac gatunki jako formuly, bierze si¢ réwniez
pod uwage fakt ich zréznicowania. Omawiajac poszczegélne gatunki
kina historycznego, wezme¢ pod uwage i zachowam w swoim wy-
wodzie 6w sposéb ich problematyzowania zaproponowany weczeéniej
przez krytykéw i monografow.

Drugie zastrzezenie dotyczy punktu odniesienia. Mimo ze gatunki
pojawialy sie i pojawiaja w réznych kinematografiach, to w Stanach
Zjednoczonych, ktére mialy i maja najlepiej rozwiniety przemyst fil-
mowy, kino gatunkéw — obok systemu gwiazd oraz klasycznego try-
bu narracji filmowej — stanowilo jeden z filar6w wypracowanego juz
w latach 10. systemu. Wiele dekad poézniej réwniez w odniesieniu
do amerykarnskiej kinematografii rozwinela si¢ najpelniej refleksja
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krytyczno-naukowa dotyczaca formut gatunkowych i poszczegélnych
genres. Jest ona na tyle rozwinieta, ze w zdecydowanej wigkszosSci
przypadkéw, jeéli badacze analizuja narodowe kino historyczne, od-
nosza sie do formut (i refleks;ji) wypracowanych na gruncie kina ame-
rykanskiego. Pozostane przy tym sposobie analizy kina historycznego
jako kina gatunkowego — kino amerykanskie stanowi¢ bedzie na ro6z-
nych poziomach punkt odniesienia w dalszym wywodzie.

a. Film plaszcza i szpady

Okreslenie ‘film plaszcza i szpady w polskiej literaturze traktowane
jest wymiennie z okresleniem ‘filmy kostiumowe’ lub ‘kino historycz-
no-przygodowe’. W jezyku angielskim uzywa si¢ stowa swashbuckle,
co ttumaczone jest jako ‘zawadiaka, Smiatek, poszukiwacz przygod’.
Stowo to wczesniej odsylalo do chlopigecych zabaw, w ktérych po-
stugiwano si¢ mieczem i niewielka tarcza. Z uwagi na ograniczone
umiejetnosci fechtunku uczestnicy tych zabaw czesto hatasowali,
pokrzykiwali na przeciwnika i czynili harmider, by go odstraszyc.
W konteksécie literackim, a pézniej filmowym znaczenie terminu ulegto
odwréceniu. Owi ,swashbucklerzy” to nie byli wykazujacy sie ogra-
niczonymi umiejetnosciami awanturnicy czyniacy duzo hatasu celem
odstraszenia przeciwnika, a wojownicy wykazujacy sie ponadprzeciet-
nymi umiejetnosciami fechtunku, akrobatyki i hippiki.

Film plaszcza i szpady jako gatunek rozwinat si¢ we wczesnym
okresie kina i $wiecil swoje trumfy do konca lat 50. XX wieku. Obec-
nie jego formula jest niefunkcjonalna i ulegta wyczerpaniu. Od cza-
su do czasu podejmowane sa préby jej reaktywacji. Do najnowszych
filméw plaszcza i szpady zaliczy¢ mozna takie produkcje jak: Robin
Hood ksiqze ztodziei (1991, rez. Revin Reynolds) z Revinem Costne-
rem, cykl filméw Piraci z Raraibow czy Cztowiek w zelaznej masce
(1998, rez. Randall Wallace) z Leonardo di Caprio, Maska Zorro (1998,
rez. Martin Campbell) z Antonio Banderasem, jednak gatunek uzna-
wany jest za martwy.

Podobnie jak film kostiumowy (z ktérym czesto bywa traktowa-
ny wymiennie) film plaszcza i szpady historie traktuje z dezynwoltu-
ra, wykorzystujac ja jako tlo wydarzen i pretekst do eksponowania
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sposobu zycia okreslonej grupy spolecznej i jej etosu. W filmach
plaszcza i szpady liczy si¢ przede wszystkim przygoda i jako odmiana
filmu przygodowego, a nie filmu historycznego, gatunek ten jest cze-
sto klasyfikowany. Marek Hendrykowski pisze wrecz: ,odmiana filmu
przygodowego, w ktorej obfitujaca w efektowne pojedynki i bitwy,
ukazana na barwnym tle historycznym akcja, z reguty wzbogacona
o watki romansowe, przedstawia niezwykte przygody bohatera (lub
bohater6w) rozgrywajace sie w atrakcyjnych sceneriach i kostiumach
z epoki”2,

Fabuly filméw plaszcza i szpady stuza w duzej mierze jako pre-
tekst do zaprezentowania poscigéw konnych i ucieczek, pojedynkéw,
sztuki fechtunku, bogactwa lokacji w postaci zamkoéw, patacéw, zajaz-
déw, dekoracji, wnetrza, strojow, bogactwa i splendoru. Owa stylizacja
zostata wypracowana na bazie odwotania do zycia klasy, ktéra odeszta
wraz z rewolucja przemystowa i przemianami dokonanymi w XIX w.
Jeffrey Richards klasyfikuje filmy ptaszcza i szpady jako kino nostal-
gicznie. Badacz twierdzi, Ze nawiazuja one do i przywotuja etos rycer-
ski: styl zycia i warto$ci reprezentowane przez te grupe. Tym samym
czas zdarzen zamyka si¢ w okresie od XI do XIX w., jesli chodzi za$
o miejsce, to filmy pltaszcza i szpady ewokuja Europe®.

Typowy bohater filméw plaszcza i szpady to wysoko urodzony
gentelman, dobrze usytuowany, swietnie wychowany, $miaty i dow-
cipny, peten galanterii i uroku. Przestrzega okreslonych standardéw
zachowan, walczy za kroéla i ojczyzne, wierzy w prawde i sprawiedli-
wos¢, broni honoru kobiet. Nawet jesli jest wyjety spod prawa, wciaz
przestrzega owych zasad. Czarny charakter stanowi pod pewnymi
wzgledami jego negatyw. Wywodzi si¢ czesto réwniez z klasy rycer-
skiej lub grona gentlemanéw i podziela wiele ich cech: odwage, za-
radnos¢, umiejetnoéc fechtunku. Jednoczesnie jednak naznaczony jest

12

M. Hendrykowski, Leksykon gatunkéw filmowych, Poznan 2001, s. 123.

B J. Richards, Swordsmen of the Screen: From Douglas Fairbanks to Michael
York, 2016, https://books.google.pl/books?id=Vp4sAwAAQBAJ&printsec=-
frontcover&dg=swordsmen+of+the+screen&hl=pl&sa=X&ved=0ahUKEw-
jR__ag4qXjAhVqpYsKHRrWAaoQ6AEILjAB#v=onepage&q=swordsmen%20
0f%20the%20screen&f=false [dostep: 29.05.2019].
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przez ambicje czy chciwosé, co prowadzi go do zlamania rycerskiego
kodu i, w konsekwencji, do zguby'.

Wiele intryg w kinie plaszcza i szpady opiera si¢ na spisku przeciw
krélowi lub krélowej, za ktérym stoi czarny charakter. krél i krélowa
w tych filmach na poziomie symbolicznym oznaczaja panstwo, porza-
dek, autorytet, establishment jako elite kraju. Bohater opowiadajac sie
po ich stronie, walczac przeciw ztoczyncy i bedac gotowym oddac zy-
cie, wskazuje na wage takich wartos$ci jak ,rycerskoé¢, galanteria, pa-
triotyzm, obowiazek i honor”. Pokonanie przez niego przeciwnika oraz
jego ostateczne zwyciestwo prowadzi do ponownej afirmacji porzadku
upostaciowionego przez krdla i krélowa oraz rycerskiego etosu®. Z ko-
lei Rafal Marszalek zwraca uwage na subwersywna pod wzgledem
spolecznym wymowe filméw plaszcza i szpady, zwlaszcza w produk-
cjach poswieconych takim postaciom jak Robin Hood czy Janosik®.

Nalezy pamieta¢ o literackiej genezie filméw plaszcza i szpady.
Formula zaczerpnieta zostata z powiesci totrzykowskiej, powieéci hi-
storycznej i romanséw historycznych, ktére rozwinety sie w okresie
romantyzmu gtéwnie dzieki aktywno$ci pisarskiej Waltera Scotta. Po-
pularnos¢ w polowie XIX w. zawdzieczaja powiesciom Aleksandra
Dumasa ojca. Druga polowa XIX w. to ich dalszy rozwdj, ale gtow-
nie dzieki adaptacjom scenicznym. Powstale pod koniec XIX w. kino,
od razu siegnelo do znanych i popularnych wéréd widzéw historii.
Za pierwszy film plaszcza i szpady uznaje si¢ dokonana przez Georgesa
Méliesa w 1903 r. adaptacje Trzech muszkieterow Aleksandra Du-
masa, noszaca tytut Muszkieterowie krélowej. Gatunek rozwijal sie
zarowno w Stanach Zjednoczonych, jak i Europie. Richards zauwaza,
ze w Stanach Zjednoczonych filmy plaszcza i szpady tworza trzy wy-
razne cykle. Pierwszy wiaze si¢ z nazwiskiem Douglasa Fairbanksa.
Ten aktor, scenarzysta, rezyser i producent kina okresu niemego znany
byt ze swoich niemych rél, gdy stworzyt w 1920 roku role Zorro w fil-
mie Znak Zorro (1922). Film odniést niezwykty kasowy sukces, czyniac
z Fairbanksa supergwiazde. Nakrecony w latach 20. cykl filméw z jego
udzialem przyczynit si¢ do ustabilizowania pozycji gatunku. Fairbanks

4 Tamze.

5 Tamze.
6 R. Marszatek, Filmowa pop-historia, Rrakow 1984, s. 48-50.



4. Kino historyczne: gatunki 41

nie tylko przeniést i ozywil literackie postacie na ekranie, ale réwniez
wprowadzit element akrobatycznych wyczynéw. Odtad filmy plaszcza
i szpady zawieraly element spektaklu zwiazany z popisami sprawnoéci
fizycznej bohateréw.

Poczatek lat 30. znamionuje zwrot publicznosci ku gatunkom i cy-
klom bardziej realistycznym pod wzgledem odwolan spolecznych.
Triumfy Swieci wéwczas kino gangsterskie. Jednak juz w 19341 1935 r.
dochodzi do odrodzenia formuly za sprawa takich produkcji jak: Wy-
spa skarbéw (rez. Victor Fleming), Hrabia Monte Christo (rez. Rowland
V. Lee) i Kapitan Blood (rez. Michael Curtiz). Pateczke po Douglasie
Fairbanksie przejal Errol Flyn. Drugi okres popularnosci kina ptasz-
cza i szpady Jeffrey Richards wiaze $ciéle z wprowadzeniem cenzury
wewnetrznej w Hollywood w reakcji na zapedy ze strony srodowisk
katolickich i dziatarn podejmowanych przez wladze stanowe (poczatek
lat 30. XX wieku). Filmy tego gatunku okazaly sie ,bezpieczne”, gdyz
pozwalaly nie narazac si¢ cenzurze. Dodatkowo, co podkresla autor,
stanowity bardzo dobra forme ucieczki w kraine fantazji, klarownych
warto$ci i sprawstwa, szczegdlnie wazna, gdy doszto do nasilenia skut-
kéw czarnego czwartku i wzmocnienia skutkéw wielkiego kryzysu.
Ten drugi cykl trwat do momentu przystapienia Stanéw Zjednoczo-
nych do II wojny Swiatowej w grudniu 1941 r. Trzeci okres Swietnosci
Richards wiaze réwniez z checia ucieczki i zabezpieczenia sie przed
zapedami cenzorskimi oraz tzw. polowaniem na czarownice rozpeta-
nym przez senatora Richarda McCarthego'. Dodatkowo wzmocniony
tendencjami eskapistycznymi wynikajacymi z narastajacego zagroze-
nia zagtada nuklearna, kolejnymi wojnami, wyscigiem zbrojen i pola-
ryzacja Swiata'®.

W kontekscie polskim najbardziej odpowiada definicji filmu pltasz-
cza i szpady dziesiecioodcinkowy serial telewizyjny Czarne chmury
(1973, rez. Andrzej Konic). Czesto w ten sposéb — jako film plaszcza

Mianem ,polowan na czarownice” w kontekscie przemyshu filmowego i Hol-
lywoodu uznaje si¢ dzialania, za ktérymi stat senator McCarthy. W latach 40.
i 50., nie majac dowodéw ani podstaw prawnych, doprowadzil do przestu-
chan, proceséw i skazania na wiezienie oraz zakaz wykonywania zawodu sze-
reg hollywoodzkich twércéw (m.in. scenarzystéw i rezyseréw) podejrzewa-
nych o dzialalno$¢ wywrotowa przeciwko Stanom Zjednoczonym.

8 J. Richards, Swordsmen of the Screen....
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i szpady — klaspfikuje si¢ réwniez Rekopis znaleziony w Saragossie
(1964) Wojciecha Jerzego Hasa. Sam twoérca zaproponowat jednak
okreélenie ,pierwszy polski romans grozy”. Ronwencja filmu plaszcza
i szpady wplynela réwniez na ekranizacje Trylogii Henryka Sienkie-
wicza: powstatego w okresie PRL-u Pana Wotodyjowskiego (1969) i Po-
topu (1974) oraz nakreconego po przelomie 1989 r. Ogniem i mieczem
(1999, wszystkie w rezyserii Jerzego Hoffmana).

b. Film kostiumouwy

Okreslenie ‘filmy kostiumowe’ przez niektérych badaczy uwazanie jest
za okreélenie ponadgatunkowe, ktére zawiera w sobie ,filmy histo-
ryczne, filmy ptaszcza i szpady, filmy przygodowe oraz réznego ro-
dzaju superprodukcje operujace bogata oprawa scenograficzng’"’. Jego
wyrdznikiem ma za$ byc¢ polozenie nacisku na kostium i dekoracje,
co stanowi¢ ma o wizualnej atrakcyjnosci — gléwnym czynniku przy-
ciagajacym widownie tego typu produkcji. Zdarza si¢ jednak réwniez,
ze cho¢ traktuje sie ekwiwalentnie okreslenie ,film historyczny” i ,dra-
mat kostiumowy”, to przy blizszym ogladzie traktuje sie je oddzielnie,
kontrastujac ze soba. W takim ujeciu filmy historyczne prezentowac
maja rzeczywiste postaci historyczne w historycznym otoczeniu. Dra-
maty kostiumowe za$ wprowadzaja fikcyjne postaci, umieszczajac je
na tle historycznych wydarzen. Innym elementem réznicujacym ma
byc¢ sfera zycia, na ktérej sie koncentruja. Filmy historyczne zdecydo-
wanie na sferze publicznej, a co za tym idzie, historii pisanej przez
duze H, dramaty kostiumowe za$ na sferze prywatnej*’. Ta dystynkcja
rowniez jednak ulega zatarciu z uwagi na szereg powstalych ostat-
nimi czasy filméw, ktére koncentruja sie¢ na prywatnym zyciu histo-
rycznych postaci, wyraznie podwazajac tradycyjny sposéb myslenia
o nich. Przykladami tych filméw sa: Szaleristwo kréla Jerzego (1994,
rez. Nicholas Hytner), Elizabeth (1998, rez. Shekhar Rapur), Jak zosta¢
krélem (2010, rez. Tom Hooper), Powiernik krélowej (2017, rez. Stephen
Frears) czy Faworyta (2018, rez. Jorgos Lantimos).
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Wiele z tych filméw wpisuje si¢ w postmodernistyczna sklon-
nos$¢ do rewizjonizmu, kwestionowania tzw. Wielkich Narracji. Nie
tylko dlatego, ze cho¢ zwracaja si¢ na wielkie postacie, to pokazuja
ich ulomnosci, stabe strony, dotychczas skrzetnie pomijane w histo-
rycznych narracjach, demontuja to, co dotychczas bylo Swietoécia.
7. uwagi na to, ze przywotuja one wielkie postacie, zaliczane sa réwniez
i rozpatrywane w kontekscie kina biograficznego. Czesto tez jednak sie-
gaja do przeszloéci po to, by pokazac jej dotychczas przemilczane lub
usuwane na dalszy plan fakty i zdarzenia. Prezentuja przeszos¢ z innej
perspektywy, najczesciej albo mniejszosci, albo jednostek uprzedmio-
towionych. Przykladem jest Czarna Wenus (2010, rez. Abdellatif Ke-
chiche) czy Angelo (2018, rez. Markus Schleinzer). Jesli chodzi o polska
kinematografie, to w kontekscie tak rozumianego kina kostiumowego
koniecznie nalezy wspomnie¢ Daas (2011, rez. Artur Panek) oraz Rrew
Boga (2018, rez. Bartosz Konopka).

c. Film epicki

Podobnie jak w przgpadku filméw ptaszcza i szpady, rowniez w odnie-
sieniu do epiki filmowej podkresla sie jej literacka geneze, wskazujac
na takie dzieta jak: Salammbo (1862) Gustawa Flauberta, Ostatnie dni
Pompei (1834) Edwarda Bulwera-Jyttona, Quo vadis (1895) Henryka
Sienkiewicza, Ben Hura (1880) Lewisa Wallace’a czy tragedie Willia-
ma Szekspira. W kontekscie epiki filmowej przywoluje sie réwniez
jako tekst zrédtowy dla wielu produkcji Biblie. Zdarza si¢ jednak,
ze dochodzi do wydzielenia epiki biblijnej (Biblical epics). W takich
przypadkach wprowadza si¢ dalsze rozréznienia. Bruce Babington
i Peter William Evans wydzielaja w filmy poswiecone Staremu Te-
stamentowi, filmy o zyciu i dzialalnoéci Chrystusa oraz filmy epickie
dotyczace poczatkéw chrzesdcijanistwa i jego rozwoju w Starozytnym
Rzymie?*'. Idac tropem odwotan do starozytnosci Derek Elley poszerza
te typologie do filmowych eposéw odwolujacych sie do Starego i No-
wego Testamentu oraz epoki wczesnego chrzescijanstwa, dodaje tez
te, ktére prezentuja wydarzenia rozgrywajace sie w Starozytnej Grecji
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(zar6wno mityczne, opowiadajace o bogach i herosach, jak i historycz-
ne ,od maratonu do Alesandra”). Dalej wskazuje na Starozytny Rzym
w calej zlozonosci (czasy mityczne, okres republiki i imperium, kryzys
i wojne domowa, niewolnictwo, barbarzyricéw), wczesne Sredniowie-
cze az po renesans®.

Epika filmowa jest rownie trudna do jednoznacznego scharakte-
ryzowania jak filmy ptaszcza i szpady. Marek Hendrykowski podaje
nastepujaca jej definicje: ,utwér filmowy, ktérego dominante stanowi
spektakularny, pelen rozmachu i ztozony narracyjnie obraz ukazywa-
nej na ekranie rzeczywistosci, zazwyczaj oparty na tematyce historycz-
nej, biblijnej itp.”*. Derek Elley, wskazujac na literacka geneze epiki,
nie tylko odwoluje sie do poszczegélnych tekstéw, ale tez do defini-
cji epiki z obszaru teorii literatury. Stwierdza on, ze utwor epicki to:
,opowies¢ o heroicznych czynach, czesto z gléwnym bohaterem, za-
zwyczaj mityczna w odniesieniu do tresci, inspirujaca i uwznio$lajaca
w odniesieniu do okreélonej kulturalnej i narodowej tradycji’*. Jesli
odwolac sie do literackich definicji epiki, warto zwréci¢ uwage na jesz-
cze jeden jej aspekt wydobyty przez Janusza Stawinskiego: ,Fabula
epicka ukazuje zycie postaci dziatajacych w okreslonym érodowisku
spolecznym, na tle wydarzen historycznych, posréd realiow obycza-
jowych, a zarazem prezentuje ich przezycia, postawy, mysli, konflikty
psychologiczne”*.

Spektakl, ztozonos¢ narracyjna, wielowatkowos¢, rozbudowane tto
wydarzen, odwolania do legendarnej i historycznej przesztoéci, rozwi-
nieta i wewnetrznie zréznicowana sie¢ postaci (z podziatem na gléwne
postacie oraz uboczne i epizodyczne) wymieniane sa jako elemen-
ty tworzace charakterystyke gatunku. Z kolei Steve Neale podkresla
aspekty produkcyjno-dystrybucyjno-kinowe: ,[Epika — E.D. jako ter-
min uzywany byl do identyfikacji i sprzedazy w odniesieniu do dwéch
6wczesnych [badacz ma na myéli lata 50. i 60., gdy gatunek po raz ko-
lejny Swiecil swoje triumfy — E.D.] trend6w. Pierwszy stanowity filmy

2 D. Elley, The Epic Film. Myth and History, London, Boston, Melbourne and
Henley 2014.

% M. Hendrykowski, Leksykon gatunkéw..., s. 44.

#  D. Elley, The Epic Film..., s. 9.

% J. Slawinski, Epika, w: Stownik termindw..., s. 134.
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historyczne zlokalizowane w starozytnosci, drugi wszelkiego rodzaju
produkcje filmowe na wielka skale, wykorzystujace nowe technolo-
gie, majace wysokie wartosci produkcyjne i wymagajace specjalnych
sposobéw dystrybucji i wyswietlania, aby odroéznic je zaréwno od ru-
tynowych produkgji filmowych, jak i alternatywnych form éwczesnej
rozrywki, przede wszystkim telewizji”**.

Mimo ze czesto produkowane w Stanach Zjednoczonych i Europie
oraz wzbudzajace ogromne zainteresowanie wéréd widzéow, w $ro-
dowisku filmowym filmy epickie nie cieszyly si¢ zbytnim prestizem.
Nominowane do Oscaréw, zazwyczaj otrzymywaly je w kategoriach
technicznych. Z rozwojem technicznym tez czesto wiazano ich sukcesy
w poszczegdlnych kinematografiach krajowych. Dla przyktadu, o czym
juz wspomnialam, pierwsza fala epiki filmowej — Upadek Troi (1911,
rez. Giovani Pastrone), Quo vadis? (1913, rez. Enrico Guazzoni), Cabiria
(1914) — przetozyly sie w duzej mierze na ewolucje, ktéra sie wéwczas
dokonata w kinie i przejScie od wyswietlania krétkich, najwyzej jed-
norolkowych filméw do filméw tzw. pelnometrazowych (czyli trwaja-
cych ok, 90-120 minut). Konieczno$¢ utrzymania uwagi widzéw przez
znacznie dtuzszy czas projekcji powiazana byta z checia przyciagniecia
rowniez innej, bardziej wysublimowanej widowni. Filmy o tej tematy-
ce nawiazywaty do bardzo rozbudowanych w XIX w. zainteresowan
klasy sredniej i wyzszej czasami starozytnymi i poczatkami chrzesci-
janstwa. Z wprowadzeniem tych filméw na ekrany wiaze si¢ réwniez
rozwdj jezyka filmowego. Wlasénie Cabiria jest wskazywana jako dzie-
o, w przypadku ktérego filmowcy duzo odwazniej eksperymentowali
z ruchami kamery, wchodzac z nia odwaznie w dekoracje, przemiesz-
czajac sie za podazajacymi postaciami czy filmujac ttumy. Réwniez
przy produkcji pierwszych filméw epickich dopracowaniu ulegl mon-
taz jako narzedzie stuzace do sprawnego opowiadania historii. Wy-
korzystywano go na szeroka skale z jednej strony do zaangazowania
widza w opowiadana historie, z drugiej do onie$mielenia widza cho-
reografig thuméw (w planach szerokich) i przytlaczajacymi detalami
(w wielkich zblizeniach)¥. Jak zwrécit na to uwage Neale, na poczatku
lat 50. kolejna fala filméw epickich miata za zadanie rywalizowac

% S. Neale, Genre and Hollywood..., s. 85.
2 Tamze, s. 86—87.
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z raczkujaca, cho¢ dynamicznie rozwijajaca sie telewizja, przyciagajac
widz6éw do kin rozmachem opowiesci i jej spektakularnoscia. Stad tez
wprowadzenie i wykorzystanie kolejnych wynalazkéw: odmiennych
formatéw projekcji, koloru czy bardziej przestrzennego dzwieku.

Piszac o kinie epickim w kontekécie kina amerykanskiego wskazu-
je sie na dwie jego zlote epoki. Pierwsza miala miejsce jeszcze w okre-
sie niemym, w latach 20. Wéwczas powstaly takie filmy jak: Czterech
jezdzcow Apokalipsy (1921, rez. Rex Ingram), Dziesiecioro przykazari
(1923, rez. Cecil B. DeMille), Wielka parada (1924, rez. King Vidor) czy
Ben Hur (1925, rez. Fred Niblo). Stopniowy zanik filmowej epiki wiazal
sie nie tylko z wprowadzeniem dzwigku, ale — podobnie jak to byto
w przypadku filméw plaszcza i szpady — z zapotrzebowaniem ze stro-
ny publicznoéci na wspélczesne i realistyczne produkcje, odnoszace sie
bezposrednio do biezacej sytuacji spolecznej (wzrost gangsteryzmu).
Niezmiennie jednak pozostawaly one w kregu zainteresowania wi-
dzow na prowingji. Rolejna fala epiki historycznej — drugi ztoty okres
w Stanach Zjednoczonych — datuje sie na lata 50. i 60. XX w. Badacze
wiaza ja nie tylko z koniecznos$cia rywalizacji z telewizja, ale rowniez
z biezaca sytuacja spoleczno-polityczna w Stanach Zjednoczonych.
Dziatalnos¢ HUAC i okres wspomnianych polowan na czarownice
przetozyly sie na odejscie od problematyki wspétczesnej na rzecz kina
epickiego; epika filmowa z punktu widzenia twércéw byla bardziej
bezpieczna. Pozwalata jednak réwniez w sposéb zawoalowany wy-
razi¢ zimnowojenne leki. Podzial na dwie zmagajace sie z soba stro-
ny, zawsze wilasciwie waloryzowany moralnie, wyrazal przekonania
co do tego, jak wygladal podzielony zelazna kurtyna Swiat. Neale pod-
kresla réowniez niebagatelna role odrodzenia chrzescijanistwa i praktyk
religijnych w tym okresie oraz zmiane sytuacji na Bliskim Wschodzie
wynikajaca z powstania Panstwa Izrael i przekladajaca si¢ na wzrost
napie¢ na linii Zachéw a panstwa arabskie?®.

7 konicem lat 60. stopniowo odstepowano od krecenia filméw epi-
ckich na tak duza skale. Przestaly sie one cieszy¢ zainteresowaniem
widowni. Poza tym przemiany w kinematografii amerykanskiej (pro-
dukgcji, dystrybucji i wyswietlaniu) doprowadzily do tego, ze studia
zaczely dziata¢ bardziej zachowawczo, nie angazujac si¢ w ryzykowne

% Tamze, s. 89—90.
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pod wzgledem finansowym projekty. Bruce Babington oraz Peter W.
Evans wymieniaja szereg innych powodéw zaniku gatunku. Poérod
nich znalez¢ mozna wzrastajaca sekularyzacje spoleczenstwa oraz
przejécie tych produkcji do telewizji i rozwijanie jej w postaci minise-
riali. W kinie popularnym zaczety pojawiac sie¢ i by¢ problematyzowa-
ne elementy duchowe (E.T., 1982; Bliskie spotkania trzeciego stopnia,
1977; Duch, 1982). Z drugiej strony za$ wzrosta popularnoé¢ bardziej
autorskich odczytan Biblii, takich jak odczytania Pier Paolo Pasoliniego
(Ewangelia wg sw. Mateusza, 1964) czy Martina Scorsese (Ostatnie
kuszenie Chrystusa, 1988). Wczeéniej, w epoce cenzury biblijna epika
filmowa, eksponujaca obnazone ciala, zaspokajata potrzebe nagosci.
Pod pretekstem realizmu odwolan mozna tez bylo pokazac (oczywiscie
do pewnego stopnia) orgie. Po zniesieniu cenzury wewnetrznej w Sta-
nach Zjednoczonych (1968) przestalo to by¢ wabikiem. Liberalizacja
cenzury w ogoble zle wplynela na ten typ kina — mozna bylo méwic
pewne rzeczy otwarcie, nie positkujac si¢ kostiumem epoki®.

Wséréd polskich filméw o zdecydowanie epickim charakterze
wskaza¢ mozna Noce i dnie (1975, rez. Jerzy Antczak), Magnata (1986)
i Ramerdynera (2018, oba w rezyserii Filipa Bajona) czy Wszystko,
co najwazniejsze (1992, rez. Robert Gliniski). Wyraznie jednak w tej
kategorii wyro6zniaja si¢ seriale telewizyjne. Wymieni¢ w tym miejscu
warto nieco zapomniang Stawe i chwate (1997-1998, rez. Razimierz
Rutz) czy Bozq podszewke (1997-1998, rez. Izabella Cywinska).

d. Film biograficzny

Badacze filmu zwracaja uwagg, ze cho¢ film biograficzny byl jednym
z gatunkow, ktéry najwczesniej zaznaczyt swoja obecno$¢ w nowo
powstalym medium, od samego poczatku traktowany byt jako formuta
prestizowa, w konsekwencji czego wspierany byt przez wielkie studia
hollywoodzkie oraz kinematografie narodowe, jak réwniez liczbowo
pozostawal na tym samym poziomie, to jednak sama formula przez
dtugi czas nie doczekala si¢ opracowania ze strony badaczy. W od-
niesieniu do kina hollywoodzkiego rzecz ulegta zmianie za sprawa
wydanej po raz pierwszy w 1992 roku ksiazki George’a Custena Bio/

2 B. Babington i P.W. Evans, Biblical Epics..., s. 8.
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Pics. W polskim pi$miennictwie dopiero monografia Sylwii Rotos Fil-
my biograficzne z 2018 roku wypelnilta t¢ luke. Cho¢ trzeba zaznaczyc,
ze torunska badaczka juz wczesniej zwracata sie ku gatunkowi, reda-
gujac w 2007 roku tom Biografistyka filmowa: Ekranowe interpretacje
loséw i faktow.

Definiujac gatunek, badacze podkreélaja, ze jego podstawe stano-
wi przywolanie zycia rzeczywistej postaci, zaréwno historycznej, jak
i wspolczesnej®. Niektérzy dodaja réowniez, ze koniecznym jest, by
wystepowala ona pod wlasnym imieniem i nazwiskiem®. Ten dru-
gi warunek eliminuje, chyba nie do konca wlasciwie, szereg cieka-
wych przypadkéw. Steven Neale wymienia dwa z nich. Pierwszym
jest Czltowiek z blizng (1932, rez. Howard Hawks) — film uwazany
za jeden z kluczowych filméw wspéttworzacych pierwsza fale kina
gangsterskiego. Mimo ze gtéwny bohater nosil w filmie nazwisko Tony
Camonte, to przedstawiona historia, byta historia kariery w Swiatku
przestepczym Ala Capone. Z kolei Obywatel Kane (1941), arcydzieto
okresu klasycznego autorstwa Orsona Wellesa opowiada faktycznie
biografie magnata prasowego Williama Randolpha Hearsta®’. Ten
ostatni zreszta, gdy film powstal, staral sie zatrzymac jego premiere
i nie dopusci¢ go na ekrany. W kontekscie wspélczesnych polskich
filméw historycznych warto przywotac film Jana Ridawy-Blonskiego
Rézyczka (2010). W materiatach prasowych oraz w tekstach krytycz-
nych otwarcie pisano o tym, ze przedstawiona w filmie historia, to hi-
storia Pawta Jasienicy, jednak twércy zdecydowali sie nie uzywac rze-
czywistych nazwisk historycznych postaci. Filmy biograficzne moga
przedstawia¢ wycinek z zycia postaci, moga tez jednak starac si¢ oddac
cale ich zycie.

¥ G.F. Custen, Bio/Pics. How Hollywood Constructed Public History, New
Brunswick, NJ 1992, s. 5.

3t S. Kotos, Film biograficzny — gatunek progresywny. Geneza, genologia, strat-
egie narracyjne, Torun 2018, s. 60.

3 S. Neale, Genre and Hollywood..., s. 62.
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Jako pierwszy film biograficzny wymieniany jest Smieré Marii,
krélowej Szkotow z 1895 roku*. Ten jednoujeciowy, trwajacy zaledwie
ok, 20 sekund film przedstawia moment egzekucji krélowej, wykorzy-
stujac dla oddania wstrzasajacej sytuacji mozliwoéc¢ stop-klatki. Trudno
tez z dzisiejszej perspektywy nazwac go biopickiem sensu stricto. Za-
wiera juz pewne jego elementy: przedstawia los zywej postaci, przy-
woluyje ja z imienia i nazwiska, wprowadza napisy, by potwierdzic jej
tozsamo$¢, skupia si¢ na kluczowym z punktu widzenia historycznego
momencie zycia postaci — jej Smierci. Jednak za faktyczne biografie
filmowe uznaje si¢ na gruncie amerykanskim Disraeliego (1929, rez. Al-
fred E. Green) oraz na gruncie europejskim Napoleona (1927, rez. Abel
Gance)*.

W okresie klasycznym — czyli pomiedzy 1927 i 1960 r. — wytwor-
nie hollywoodzkie wypuscily na ekrany okoto 300 biopickow™. Sta-
nowilo to mniej niz trzy procent éwczesnej ich produkcji, niemniej
jednak pozostawalo stalym elementem produkcyjnych harmonogra-
moéw rocznych®®. W réznych okresach rézne typy zawodoéw i postaci
byly preferowane. Poszczegélne wytwornie rowniez specjalizowaty sie
w réznych postaciach. Jak podaje Custen, Fox skupial si¢ na gwiaz-
dach wodewilowych i Swiecie rozrywki, MGM za$ kierowal swoja
uwage na kulture wysoka, krecac filmy o kompozytorach czy Spiewa-
kach operowych®. W okresie 1927—1940 dominowatly — jak to okre-
$la Custen — konwencjonalne elity: cztonkowie krélewskich rodzin,
przywddcy polityczni i przedstawiciele rzadu. W kolejnym okresie —
latach 1940—1960 — sita ciezko$ci przesuwa si¢ w strone przedstawi-
cieli $wiata rozrywki. Bardzo czesto Hollywood kreci filmy o swoich
gwiazdach i znanych postaciach. W latach piecdziesiatych pojawiaja
sie biografie gangsteréw oraz wojskowych. W drugim okresie rowniez

3 Mozna go obejrzeé¢ zar6wno na kanale YouTube, jak na stronie archive.org
pod adresem: https://archive.org/details/Execution_of_Mary_1895 [dostep:
11.05.2019].

¥ S. Rolos, Film biograficzny..., s. 45-51.
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sportowcy zaczynaja stanowi¢ znaczaca grupe postaci, ktérych losy sa
przenoszone na ekran®.

Przetom w kinie biograficznym wiazat si¢ z przemianami w kinie
w ogole. I cho¢ w dalszym ciagu powstawaty i powstaja tradycyjne
biografie filmowe, to od poczatku lat 70. zaznacza si¢ zmiana. Sylwia
Rolos, idac tropem rozmyslan Bolestawa Michalka, wskazuje na filmy
biograficzne firmowane nazwiskiem Kena Russella oraz na Andrieja
Rublowa (1966) Andrieja Tarkowskiego jako na te biopicki, ktére zmie-
nily spos6b przedstawiania postaci, przetamujac dominacje modelu
klasycznego®. Biografie filmowe od przelomu lat 60. i 70. XX wieku
wiekszy nacisk ktada na autorska interpretacje loséw postaci, doko-
nana przez twoérce (gléwnie rezysera i scenarzyste). Odchodza od ca-
loéciowego ujecia zycia na rzecz jego fragmentu, od faktéw zewnetrz-
nych na rzecz faktéw psychologicznych. Reinterpretacja, pokazanie
bardziej ludzkiej strony slawnych postaci staje si¢ czesciej tematem.

7 reguly biografie okresu klasycznego kina amerykanskiego sta-
raty sie przedstawi¢ zycie wybranej postaci w sposéb w miare ca-
lo$ciowy: od dziecinstwa do $mierci. By urozmaici¢ monotonie¢ tego
schematu, postugiwano sie czesto struktura retrospekcji. To znaczy
film faktycznie rozpoczynal sie w waznym lub przelomowym dla niej
momencie i cofajac si¢ do przesztosci w kilku kolejnych retrospekcjach,
lub jednej dluzszej, uzupelniatl brakujaca wiedze konieczna do zbu-
dowania portretu postaci. Custen zwraca uwage na szereg elementow
tych biografii, ktére musialy zosta¢ wyjasnione czy dopowiedziane
i przez to przektadaly si¢ na ideologiczny obraz myslenia o waznych,
przelomowych postaciach (co to znaczy by¢ stawnym w okreslonym
spoleczenstwie). Owe ideologiczne rozumienie Custen rozpracowuje
na czterech obszarach: rozumienia stawy i talentu, postrzegania roli
rodziny, znaczenia przyjaciot i mentoréw, publicznej recepcji talentu®.

Talent i towarzyszaca mu stawa uzasadniany w klasycznych fil-
mach biograficznych jest na dwa przeciwstawne sposoby: albo jako
predyspozycja biologiczna (dar od Boga), albo osiagniety na drodze
ciezkiej pracy i nieustannemu szlifowaniu przez prace. Stoja za tym

% Tamze, s. 84—85.
¥ S. Rolos, Film biograficzny..., s. 64-70.
40 G. Custen, Bio/Pics..., 67-75.
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albo biologiczne, albo srodowiskowe teorie dotyczace charakteru. Ro-
dzina przedstawiana jest jako miejsce dojrzewania przysztego talen-
tu. Z tej perspektywy wpisywana jest w schemat albo jako zrédto
wsparcia, moze nie do konca rozumiejace geniusz, ale nieustannie
wierzace w to, co postac¢ robi, sens jej dziatan i decyzji, albo jako
opozycja. Szczegolnie wazna jest rola ojca. Freudowskie z ducha my-
Slenie wskazywalo na wage uznania przez niego talentu bohatera lub
bohaterki*'. Wazna kwestia jest tez obecno$¢ przyjaciol, zwlaszcza
tych z dziecinstwa, w otoczeniu bohatera lub bohaterki. Nie tylko do-
starczaja wsparcia, ale réwniez motywuja i stanowia swego rodzaju
polaczenie z tym, co naprawde w zyciu cztowieka liczy si¢ najbar-
dziej — czyli rodzina i bliskimi. Zwlaszcza wtedy, gdy bohater lub
bohaterka za bardzo pograza si¢ w pracy, kultywowaniu talentu lub
zmaganiach ze Swiatem. Tutaj tez Custen opisuje obecnos¢ mentora,
przewodnika zyciowego, postaci, ktéra kieruje bohaterem, bohaterka
i ktora stanowi zZrédto madroéci, rozwagi i balansu. Pomaga uzyskac
stawe, ale tez na dalszej $ciezce. Moze byc z tego Srodowiska albo jest
cywilem, osoba prywatna*.

I wreszcie ostatnia kwestia dotyczy publicznego odbioru talentu
i stawy. Przede wszystkim organizowana jest ona na zasadzie zderzenia
starego z nowym. Bohater/ka chce stworzyc¢ co$ nowego, zredefiniowac
granice, od$wiezy¢ dyscypline itp. Napotyka na op6r ze strony tych,
ktérzy juz ja tworza. Stad kluczowy dla biopicu problem: tworzenie
nowej tradycji a respektowanie istniejacej tradycji. Czesto 6w problem
bywa przedstawiany z wykorzystaniem trzech motywoéw: zderzenia
z establishmentem (op6r i zmagania z jego przedstawicielami); rady
udzielonej przez wspierajaca posta¢ (moze to by¢ wspomniany mentor)
oraz dramatycznego przetomu, tutu szczeécia, ktéry pozwala nowi-
cjuszowi osiagnac cel lub co$ udowodni¢. Z reguty tutaj pojawia si¢
rowniez rytual symbolicznego przekazania pochodni — okazuje sie,
ze bohater jednak kontynuuje tradycje (rozwoju dyscypliny, obszaru,
sfery). Co réwniez wazne, to w tych filmach praca jest figurowana jako
zabawa lub rozgrywka sportowa®*.

# Tamze, s. 67—69.
2 Tamze, s. 69—71.
# Tamze, s. 71-75.
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Oprécz retrospekcji, w biopicach pojawiaja si¢ rowniez karty
z napisem identyfikujacym czas i miejsce akcji oraz wprowadzajacym
w kontekst. Custen okresla to jako ,poswiadczenie prawdy” i wskazu-
je, ze funkcja tego chwytu jest zawiazanie swoistego paktu pomiedzy
tworca a odbiorca*’. Zdarza si¢ czasami rowniez, ze postac, ktorej losy
sa przedmiotem biopicu, jedli jeszcze zyje, pojawia sie w samym filmie
i albo zostaje, albo nie zostaje zidentyfikowana jako ona. Zdarzaja si¢
sytuacje, gdy pojawia si¢ w napisach jako doradca i konsultant®.

Wychodzac od konstatacji pewnej powtarzalnosci i, co za tym
idzie, schematycznosci tradycyjnych biografii filmowych, Ludwika
Mastalerz zwraca uwage na zjawisko we wspdlczesnym kinie, kto-
re okres$la mianem ,biografii nieoczywistych”. Tradycyjne biografie
filmowe skupialy uwage na postaciach, ktére nawet jesli nie zostaly
rozpoznane jako wielkie przez swoich wspoélczesnych, to faktycznie
wielkie byly z punktu widzenia tego, ze dokonaly czegos istotnego dla
ludzkosci. Camille Claudel umarta w szpitalu psychiatrycznym, ale
zostawila po sobie wspaniale rzezby. Maria Cure-Sklodowska zma-
gala sie z problemami finansowymi, ale dzieki niej Swiatowa nauka
wzbogacita si¢. Trzymajac sie¢ blisko faktéw i wydobywajac wielkos¢
owej postaci, filmy im poswiecone rekonstruuja ich wizerunek stosu-
jac w gruncie rzeczy ten sam schemat. Ich niepospolitos¢ i zmagania
z szeroko rozumianym (czy to jako rodzina, czy $rodowisko, w ktérym
funkcjonuja) oporem zewnetrznym, powtérzona po wielekrod, staje sie
schematyczna. Obecnie twoércy jednak staraja sie ten schemat — ktéry
mozna stresci¢ w stwierdzeniu ,zmagania geniusza” dla dobra ludz-
kosci — przelamacd stosujac szereg, jak to okreéla Mastalerz, strategii
i ogdlnie okreslajac produkcje owe strategie uskuteczniajace mianem
,biografii nieoczywistych”. Sa to kolejno: synekdocha, model kognityw-
ny, dyfuzja, aproksymacja, artefakt oraz indukcja (nie)eliminacyjna*.

#  Tamze, s. 51-55.

% Tamze, s. 55-60.

% L. Mastalerz, W poszukiwaniu Homo Haecceitas. Strategie biografii nieoczy-
wistych, ,dwutygodnik.com. Strona kultury” 2011, nr 49, http://www.dwu-
tygodnik.com/artykul/1819-w-poszukiwaniu-homo-haecceitas-strategie-bio-
grafii-nieoczywistych.html [dostep: 29.05.2019]; S. Kolos, Film biograficzny...,
s. 78-87.
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Synekdocha polega na odejéciu od préby przedstawienia calego
zycia na rzecz jedynie wybranego, ale kluczowego — wedtug twor-
c6w — momentu biografii dla danej postaci. Ow moment — najczesciej
kryzysu — pozwala ujawnic sie wielkoSci owej postaci i stuzy twércom
jako proba przedstawienia geniuszu owej postaci w ogodle. Mastalerz
jako przyktad podaje Rrélowq (2006, rez. Stephen Frears). Stephen Fre-
ars z dlugiego zycia Elzbiety wybral moment $mierci ksieznej Diany
i przedstawiajac reakcje krolowej, oddal jej wielko$¢. Model kogni-
tywny bazuje na wlasciwosci kina polegajacej na mozliwosci wyko-
rzystania kamery subiektywnej. Konsekwentne przyjecie perspektywy
danej osoby, nie tylko przpbliza ja i jej sposéb myslenia i postrzega-
nia widzowi, ale rowniez pozwala zrozumie¢ droge do dezintegracji.
Jest to szczeg6lnie spektakularne w przypadku oséb chorych (Pigkny
umyst, 2001, rez. Ron Howard) lub cierpiacych na depresje (Control,
2007, rez. Anton Corbijn)*.

W przypadku dyfuzji artysta odchodzi od opowiesci o zyciu
postaci, starajac sie znalez¢ pewien klucz — z nia wlasnie zwiaza-
ny — a oddajacy charakterystyke tej postaci na poziomie sposobu
konstruowania filmu. Rozluznienie opowiadania filmowego na rzecz
konstruowania albo scen bedacych swego rodzaju tableaux, albo epi-
zod6éw powiazanych $cisle z dzietem lub danym momentem zycia, ma
doprowadzi¢ do odejscia od faktografii na rzecz wizualnej interpre-
tacji. Stylizowanie fragmentéw filmu na obrazy jest symptomatyczne
dla filméw o malarzach (Caravaggio, 1986, rez. Derek Jarman). Moze
jednak réwniez realizowac si¢ przy innych typach postaci. Strate-
gia aproksymacji polega na odejsciu od faktéw na rzecz skupienia
na motywach dzialania lub refleksjach, jakie si¢ z tym dzialaniem
(przetomowym z punktu widzenia ludzkos$ci) wiazaly. Jako taka sta-
nowi wyraz czystej interpretacji twoércy filmu i ma poglebi¢ portret
postaci pod wzgledem psychologicznym. Pokazuje historie od innej,
ludzkiej strony. Przykladem jest Maria Antonina (2007) Sofii Coppoli.
Rezyserka stara sie w okolicznoéciach gtéwnie zewnetrznych (sposéb
funkcjonowania éwczesnych dworéw, wychowywania i ksztatcenia
mlodych ludzi, relacjach genderowych) poszukiwac¢ uzasadnienia

L. Mastalerz, W poszukiwaniu Homo...
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dla dziatan krélowej, ktére przelozyly sie na jej negatywny wizerunek
w historii*®.

Wittgenstein (1993) Dereka Jarmana oraz Gainsboroug (2010) Joann
Sfara stanowia przyktady kolejnej wskazanej przez Ludwike Mastalerz
strategii przelamywania tradycyjnego sposobu realizowania biografii.
W strategii artefaktéw poglebieniu ulega zaréwno rozbicie struktury
fabularnej, jak i odejScie od unaoczniania faktéw z zycia. Twoércy kre-
uja za pomoca filméw wizje, czy wrecz Swiaty, majace oddac raczej
wewnetrzne przezycia jednostki, ktérej dotycza. Przy czym istotne jest
jednak bardzo Scislte powiazanie pomiedzy dzielem lub osobowoscia
twoércza pod jaka zafunkcjonowat on/ona w historii a ksztattem owego
wizualnego oddania. Ostatnia strategia — indukcja (nie)eliminacyjna —
rowniez nastawiona jest raczej na stworzenie portretu psychologicz-
nego niz odtworzenie faktow. Poprzez zestawienie masek, osobowosci
i eksperymenty formalne, twoérca kreuje hipoteze dotyczaca postaci,
albo — zreszta duzo czeéciej — daje odbiorcom do zrozumienia, ze takie-
go portretu nie da si¢ stworzy¢, ze albo cztowiek jest niepoznawalny,
albo ze — w duchu myélenia postmodernistycznego — jest ptynny i no-
madyczny i jedyna rzecza, ktéra mozemy uzyskac, jest obraz tu i teraz*.

Podkreéli¢ trzeba, ze wskazany przez Ludwike Mastalerz nurt bio-
grafii nieoczywistych nie zdominowat pejzazu wspdlczesnego kina
biograficznego. Mimo wieszczonego przez Custena zmierzchu gatunku,
ma si¢ on bardzo dobrze. Gtéwnie tez powstaja tradycyjne biografie,
nawet jesli staraja sie przetamac schemat Wielkiego Czlowieka, opo-
wiadajac o postaciach zapomnianych lub wczesniej nie postrzeganych
jako godne uwagi, jak chociazby Ukryte dziatania (216, rez. Theodo-
re Melfi). Biografie nieoczywiste stanowia pewien nurt, interesujacy
zwlaszcza z perspektywy wpisania formuly w arthouse'owa perspek-
tywe i uwzglednienie postmodernistycznych koncepcji jednostki.

Wspéblczesne polskie kino biograficzne pozostaje bardzo trady-
cyjne i konserwatywne w formie i treéci. Dominuja wazni mezczyz-
ni, ktérych zycie przelozylo si¢ na funkcjonowanie spoteczno-poli-
tyczne kraju: general August Fieldorf, ksiadz Jerzy Popieluszko czy
przewodniczacy ,Solidarnosci” i pézniejszy prezydent Lech Walesa.

#  Tamze.
% Tamze.
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Prezentowani sa tez tacy, ktérych zycie stanowilo unaocznienie szer-
szych historycznych zjawisk i proceséw: Mieczystaw Dziemieszkie-
wicz ps. R6j czy Wladystaw Strzeminski. Rzadko pojawiaja sie bio-
grafie kobiet — usuwane z przestrzeni publicznej zarezerwowanej dla
mezczyzn, nie mieszcza si¢ w tak rozumianej historii — Tworzonej
przez Wielkich Mezczyzn. Préba przetamania tego sposobu myslenia
o biografiach byt cykl trzech filméw zrealizowanych wedlug podob-
nego formatu: Bogowie (2014, rez. f.ukasz Palkowski), Sztuka kochania.
Historia Michaliny Wistockiej (2017, rez. Maria Sadowska), Najlepszy
(2017, rez. tukasz Palkowski). Zwrdécenie w strone historii spotecznej,
na czas matej stabilizacji, sfere raczej prywatna i dotkniecie istotnych
bolaczek polskiego spoteczenstwa: alkoholizm, podwdjne standardy,
koniecznos¢ zmagania si¢ z systemem na poziomie codziennym, cho¢
znalazty ogromny poklask wéréd widzéw, to znéw zostaty odsuniete
na plan dalszy. W kinach zobaczyé¢ mozna Kuriera (2019) Wladyslawa
Pasikowskiego, a na pazdziernik zapowiadana jest biografia Pitsudskie-
go w rezyserii Michata Rosy.

e. Film wojenny

Badacze twierdza, ze filmy wojenne w wigkszosci przypadkéw powia-
zane s Sciéle z okreslonymi wydarzeniami politycznymi i towarzysza
konfliktom zbrojnym, wyraznie i w sposéb jednoznaczny wspierajac
wojenny wysitek. Blizsze przyjrzenie si¢ kinu amerykanskiemu pozwa-
la zauwazyé¢, ze faktycznie rozwijato si¢ ono falami od 1898 roku, uak-
tywniajac sie przy okazji kolejnych konfliktéw. Najwazniejsze z tych
fal, to fale towarzyszace II wojnie $wiatowej oraz wojnie wietnam-
skiej. Filmy wojenne powstaja rowniez poza okresami, gdy dochodzi
do znaczacych konfliktéw zbrojnych z udzialem USA. Za przyktad
niech posluzy Szeregowiec Ryan w rezyserii Stevena Spielberga, kto-
ry mial swoja premiere w 1998 roku. Filmy wojenne odnosza sie tez
czesto do konfliktéw historycznych. Dla przykladu Pearl Harbor (2001,
rez. Michael Bay) czy Przetecz ocalonych (2016, rez. Mel Gibson) po-
wracaja do II wojny swiatowej. Powstaja w obrebie kina gléwnego nur-
tu, jak chociazby wczesniej wymienione, ale rowniez w obrebie kina
artystycznego. Dziecko wojny (1962, rez. Andriej Tarkowski) zostalo



56 Kino historyczne

zrealizowane w paradygmacie kina artystycznego. Dunkierka (2017)
Christophera Nolana wpisuje si¢ w nurt filméw opowiesci sieciowych
eksperymentujacych z narracja filmowa. Film wojenny — mimo swoich
rzeczywistych odniesien (historycznych lub biezacych) — wypracowal
jednak niezwykle skonwencjonalizowane reguly i zasady, zaréwno
z poziomu powracajacych watkéw i motywow, jak i ikonografii (sfery
wizualnych odniesien).

Film wojenny to wedle definicji: ,[...| film fabularny lub paradoku-
mentalny zrealizowany w formie rekonstrukgji historycznej |...|, ktére-
go zasade konstrukcyjna i gtéwny temat stanowia konflikt militarny
i obrazy dzialan wojennych™’. Rino wojenne, wedtug t.ukasza Ples-
nara, musi spelniac trzy podstawowe warunki. Po pierwsze, winno
rozgrywac sie w czasach, kiedy juz istniato kino, czyli w XX w. (i, wraz
z uptywem czasu, péiniej). Chodzi o to, by wyeliminowac wszystkie
te filmy, w ktérych réwniez pokazane zostaja dzialania wojenne, ale
ktdre zaliczy¢ mozna do filméw historycznych czy historyczno-przy-
godowych. Po drugie, bohaterami musza by¢ zolnierze. Ten warunek
skutkuje — przynajmniej w ujeciu Plesnara — wykluczeniem filméw,
ktére traktuja o sytuacji cywiléw zmagajacych sie z trudami zycia
w czasie wojny (w terminologii angielskiej tzw. home front movies).
Po trzecie, winien nawiazywa¢ do wydarzen rzeczywistych. Fabula
nie musi by¢ zaczerpnieta z annaléw, ale przynajmniej tto powinno
by¢ prawdziwe®.

Robert T. Eberwein, definjujac kino wojenne skupia sie na po-
wtarzalnych fabutach. Wskazuje przy tym na trzy typy fabutl istotne
w kontekscie gatunku. Niektore z filméw lacza wszystkie trzy typy,
inne wykorzystuja tylko jeden z nich. Po pierwsze chodzi o filmy, kto-
re ,bezposrednio odnosza sie do wojny (bitew: przygotowan do nich,
przebiegu, nastepstw/zniszczen)”. Po drugie o fabuly opowiadajace
o ,aktywnosci uczestnikéw [dziatan zbrojnych — E.D.] poza polem bi-
twy (rekrutacja, szkolenie, wypoczynek, leczenie ran)”. Trzeci typ fabut
odnosi sie do ,skutkéw wojen dla relacji miedzyludzkich (sytuacja

% M. Hendrykowski, Leksykon gatunkéw..., s. 175.
5t L. A. Plesnar, 100 filméw wojennych, Krakéw 2002), s. 7—9.
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wérdd cywili, wplyw na rodzine i bliskich)”*?. Tym samym Eberwein

poszerza definicje zaproponowana przez Plesnara.

Guy Westwell z kolei podkresla polityczny wymiar kina wojenne-
go wskazujac przede wszystkim na powiazania pomiedzy Pentagonem
a Hollywoodem, zacies$niajace si¢ w przypadku niemal kazdego kon-
fliktu zbrojnego. Stwierdza, ze media — w tym réwniez kino — uczest-
nicza w produkcji oraz reprodukcji kulturowego wyobrazenia wojny,
ktére pozwala nie tylko zrozumieé i przyswoi¢ wydarzenie jakim jest
wojna, ale tez wzorem jakim si¢ dana grupa postuguje, by mysle¢
o wojnie. Jak pisze Westwell, kulturowe wyobrazenia wojny ,ksztalto-
wane [sa — E.D.| przez niezliczone reprezentacje wojny pojawiajace sie
w wielu r6znych kontekstach, od telewizyjnych wiadomosci, artykuléw
prasowych, fotoreportazy i reportazy do filmowych i telewizyjnych
filméw dokumentalnych, komikséw, powieéci, stron internetowych,
wystaw i pomnikéw upamiegtniajacych wojny. Te przedstawienia two-
rza plaszczyzne, na ktérej podzielane przez kolektyw poczucie danej
wojny zostaje wypracowane, wyartykulowane, a czasami zakwestio-
nowane. Z czasem, to kolektywne poczucie wojny staje si¢ wzorcem
myslowym, skostnialym zbiorem oczekiwan i pragnien, ktéry ograni-
cza sposoby myélenia o wojnie”. Dla przykladu do przedstawienia
I wojny $wiatowej postugiwano si¢ pochodzacym jeszcze sprzed epoki
przemystowej ,rycerskim kodem honorowym, chrzescijariska retory-
ka poswiecenia i poteznym dyskursem nacjonalistycznym”. Wszystko
to pozwalalo przestoni¢ imperialistyczny charakter tej wojny i przez
dtugi czas wykluczalto z jej dyskursu ofiary — nie tylko zabitych, ale
rowniez osoby, ktdre stracilty zdrowie. ,Zgodnie z tym sposobem my-
Slenia ideologiczna funkcje kulturowego sposobu mysélenia o wojnie
jest wytworzenie uczucia, ze wojna jest sensowna”>*.

W kontekscie kina amerykanskiego za pierwszy film wojenny uzna-
je sie Zerwanie hiszpariskiej flagi (1898)*, wprowadzony na ekrany tuz
po rozpoczeciu konfliktu zbrojnego pomiedzy Stanami Zjednoczonymi

52 R.T. Eberwein, The Hollywood war film, Chichester, UK. ; Malden, MA 2010,
s. 45.

% G. Westwell, War Cinema. Hollywood on the Front Line, London 2006, s. 5.

5 Tamze, s. 6.

% Zob.: https://www.youtube.com/watch?v=G2Sutv2zhT4 [dostep: 15.05.2019].
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a Hiszpania (25 kwietnia—13 sierpnia 1989). Jednoujeciowy film przed-
stawia powiewajaca nad szczytami zamku hiszpanska flage, ktéra zo-
staje zdjeta, a na jej miejsce wciagnieta flaga amerykanska. Ogladajac
go dzis trudno jest uwierzy¢, ze mimo oszczednosci uzytych srodkow,
nakrecony przez Jamesa S. Blacktona i Alberta E. Smitha film wywo-
tal ogromne poruszenie wéréd amerykanskiej publicznoéci i przeto-
zyl sie na wsparcie dla rozpoczetej wojny. Realizowat tym samym
jeden z czterech celéw kina wojennego wskazanych przez Roberta
Eberweina: zachecat do patriotycznych postaw i rozbudzat narodowa
dume®®. Wkrétce tez pojawily sie inne filmy, ktére procz operowania
na poziomie narodowych resentymentéw, zaspokajaly gtéd informa-
cyjny, dostarczaly wrazen oraz przeksztalcaly wojne w widowisko
(spektakl)®, realizujac tym samym podstawowe cele kina wojennego.

Te cztery funkcje — apelu (odwotania do narodowych uczud), in-
formacyjna, impresywna oraz perswazyjno-ideologiczna — realizowane
byly poprzez trzy réine rodzaje filméw. Eberwein wymienia kolejno
jako podstawowe i najwazniejsze: kroniki filmowe, rekonstrukcje oraz
filmy fabularne, ktére juz na tym najwczesniejszym etapie si¢ pojawity.
Te ostatnie staly si¢ dominujaca forma, czesto przy tym postugiwa-
1y sie dwiema pozostalymi. Opowies¢ wojenna mozna sprowadzi¢
do schematu. Najpierw rodzina wyprawia syna na wojne. Zmagania
wojenne i walka zostaja pokazane naprzemiennie ze scenami przed-
stawiajacymi zafrasowanych rodzicéw, czytajacych doniesienia pra-
sowe. Zazwyczaj w tych filmach syn ratuje kolege (lub zostaje sam
uratowany), zostaje ranny i trafia do szpitala. Podczas rekonwalescencji
obdarza uczuciem jedna z pielegniarek. Po zakonczeniu wojny wraca
do domu, do rodzicéw i czekajacej na niego narzeczonej®®.

Schemat ten pozwala przedstawi¢ doswiadczenie wojny w spos6b
mozliwy do przyswojenia zaré6wno przez zolnierzy, jak i cywiléow.
Mimo istotnej roli teatru wojny, wciaz w centrum pozostaje rodzina.
To ona stanowi punkt odniesienia dla identyfikacji widza, jak i two-
rzy podzielane przez wszystkich centrum ideologiczne. Wielkokrotne
powtarzanie tego schematu pozwolilo wypracowac szereg konwencji

% R.T. Eberwein, The Hollywood war..., s. 8.
57 Tamze, s. 8.
% Tamze, s. 6.
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dotyczacych poszczegélnych postaci i elementéw narracyjnych. Ebe-
rwein przytacza je niezwykle szczegétowo i pieczolowicie. Ja pozo-
stane¢ przy wybranych, najbardziej emblematycznych. Wéréd meskich
postaci dominuja: starszy, doSwiadczony zolnierz, ktéry mimo ze po-
czatkowo jest szorstki, z czasem okazuje sie bardzo pomocna postacia,
rodzajem ojca wspierajacego swoim doswiadczeniem bohatera. Typo-
wa meska postacia jest rowniez mtody rekrut, ktéry dopiero co tra-
fit do jednostki. Czesto przestraszony i niedoswiadczony, z czasem
zdobywa meskie szlify w walce”. To z jego perspektywy najczesciej
widzowie uczestnicza w zdarzeniach przedstawianych w filmie.

7. uwagi na to, ze wojna byla postrzegana jako meskie doswiad-
czenie, kobiety odsuwane byly na plan dalszy i pojawialy si¢ prze-
de wszystkim w rolach wiernych i spetniajacych si¢ w oczekiwaniu
na powrd6t matek, zon i narzeczonych, albo oddanych pielegniarek,
ktére opatrywaty rany i przynosity ukojenie po okropnosciach bitew-
nych pél. W filmach wojennych pojawia si¢ tez inna grupa kobiet:
kobiet do towarzystwa, pracujacych w barach, przemieszczajacych
sie wraz z linia frontu, cho¢ pozostajacych na jego tylach®. Eberwein
zwraca uwage na pomniejsze postaci: mtodszych braci badz chtopcéw
,<chcacych wlaczyc¢ sie w wojenny wysitek”, ,mlodsza siostre bedaca
pod urokiem mezczyzn w mundurach”, ,dziecko zagrozone lub zabite
w wyniku wojny” oraz zwierzeta, ,czasami przemycane psy”*®'.

Poszczegélne rodzaje sit zbrojnych wypracowaly specyficzne dla
siebie obrazy i sceny. Piechota — pokazywanie przemarszéow zmeczo-
nych zolnierzy, patroli, zasadzek. Walki zakladaja strzaty, wybuchy
granatéw, okopywanie sie. Sity powietrzne — starty i ladowania, czesto
utrudnione, zdjecia z lotu ptaka, dZzwiek nadlatujacych maszyn. Mary-
narka wojenna: podwodne okrety — zanurzanie i wynurzanie, dZzwiek
i obraz z sonaru, tadunki glebinowe i torpedy, odpalanie torped i pro-
by umkniecia przed nimi, klaustrofobiczna przestrzen. Przy schwy-
taniu przez wroga zostaja przedstawione ,przestuchania, tortury, ok-
rucienstwo, proby ucieczki, wyzwolenie”®. Niezaleznie od rodzaju sit

% Tamze, s. 12.
60 Tamze.
o Tamze.
62 Tamze, s. 13.
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zbrojnych, zolnierze w filmach wojennych pokazywani sa, gdy pisza
listy i czytaja te otrzymane z domu, ogladaja zdjecia swoich bliskich
(z reguly ukochanych) i pokazuja je sobie nawzajem. Gdy stuchaja
radia, sa to albo rozgrywki sportowe, albo szlagiery, albo specjalne
doniesienia z ostatniej chwili, informujace o na przyklad ataku na Pe-
arl Harbor. Czasami sami zolnierze inicjuja gry i zabawy sportowe,
by rozladowac napiecie. Pokazane zostaja sceny nudy, wspoélnych
$piewow, modlitwy, zaré6wno tej spontanicznej, jak i podczas mszy.
Powracaja tez sceny pogrzebéw, zaréwno organizowanych napred-
ce (wrzucenie ciala do morza, mogita gdzie$ przy lesie z krzyzem
zrobionym napredce i pozostawionym helmem, przestrzelonym), jak
i uroczystych, z towarzyszeniem orkiestry i pelnym ceremoniatem.
I w tym, i w tym przypadku wygloszone zostaje przemdéwienie pod-
kreslajace odwage i mestwo oraz fakt, ze jego zycie nie zostalo oddane
na daremne, podkreslenie heroizmu. Rozmowy na temat wroga z jed-
nej strony go demonizuja, z drugiej jednak prowadza do rozpoznania
jego czlowieczenstwa®.

Filmy wojenne pokazuja réwniez przygotowania w postaci szko-
lenia rekrutéw, ale tez to, co dzieje si¢ po wojnie, jej skutki. W tym
pierwszym przypadku mamy powracajaca posta¢ dowddcy-tyrana,
ktéry w sposéb bezwzgledny obchodzi si¢ z nowicjuszami. Z cza-
sem jednak okazuje si¢, ze jego motywacja byla pozytywna — wiedzac
czym jest wojna chciat ich wlasciwie przygotowac. Sceny forsownych
¢wiczen, szkolenia, musztr przeplataja sie ze scenami nawiazywania
znajomosci i przyjazni, zartéw, dowcipéw oraz zemsty na okrutnym
dowoddcy. Weekendowe przepustki kojarzone sa z wyjéciami do baréw,
upijaniem sie, béjkami, ale tez mitostkami (mozliwos$c seksualnej ini-
cjacji). Wreszcie dochodzi do uroczystego zakonczenia szkolenia i paso-
wania na zotnierza®. Filmowe powroty z wojny sa réwnie skonwencjo-
nalizowane. Pokazane zostaje ,dochodzenie do siebie po otrzymanych
fizycznych i psychicznych ranach w szpitalach i w domu”, ,trudno-
$ci z przystosowaniem do zycia po do$wiadczeniu wojny”, ,spotka-

nie z zona, dziewczyna, rodzina i przyjaciétmi’®. Co interesujace,

0 Tamze.
6 Tamze, s. 12.
% Tamze, s. 13.



4. Kino historyczne: gatunki 61

to w toku rozwoju kina wojennego te dwa ostatnie typy elementéw
narracyjno-wizualnych rozwinely sie¢ w oddzielne formuly. Pierwszy —
trening — w tzw. combat film, co thumaczone jest na jezgk polski jako
kino batalistyczne. Nazwa zar6wno angielska, jak i polska klada nacisk
na sceny walki i, szerzej, batalistyke, ale w combat films chodzi o stwo-
rzenie oddzialu z grupy rekrutéw (o czym pisze w dalszej czesci). Ten
typ filméw wyraznie rozwinal si¢ w czasie II wojny Swiatowej. W tym
drugim przypadku — dochodzenia do siebie po powrocie z frontu —
mamy do czgnienia gtéwnie po wojnie w Wietnamie.

Pojawiajace sie obecnie filmy wojenne — traktujace o biezacych
konfliktach zbrojnych rozgrywajacych si¢ w réznych czeséciach swia-
ta — précz wykorzystania elementéw charakterystycznych dla kina
wojennego, wpisuja sie raczej w kino polityczne. Elementy kina wo-
jennego bowiem nie tyle zostaja wykorzystane do tego, by przedsta-
wi¢ konflikt zbrojny, racje strony zaangazowanej w tej konflikt oraz
wyjaéni¢ wydarzenia z kronikarskiej raczej perspektywy, co odsla-
niaja cynizm oraz ekonomiczne interesy stojace za owymi konfliktami.
Wiekszy nacisk zostaje polozony na skutki wojny na poziomie zycia
codziennego. Cho¢ cywile pojawiaja si¢ w tle, to fakt, ze to oni sa gtéw-
nie ofiarami zostaje wyraznie podkreslony. Co wiecej, z perspektywy
zwyklego zolnierza duzo méwi si¢ o cenie, ktéra on za udzial w woj-
nie ptaci czy dyskursach meskosci, wspierajacych istniejacy porzadek.
Przyktadem jest The Hurt locker. W putapce wojny (2008, rez. Rathryn
Bigelow). W odniesieniu do polskiej kinematografii, kino wojenne bylo
szczeg6lnie popularne w okresie PRL-u, w latach 60. Wiecej o tym
fenomenie, okreslanym przez Piotra Zwierzchowskiego kinem nowej
pamieci, w podrozdziale dotyczacym kina narodowego.

f. Film batalistyczny

Marek Henrykowski w nastepujacy sposéb definiuje filmy batalistyczne:
»|--] widowisko filmowe, ktérego zasadnicza akcje i dominante trescio-
wa stanowia pelne rozmachu inscenizacyjnego sceny i sekwencje bitew
oraz dzialan wojennych”®. Jesli w sposéb waski potraktowac okre-
Slenie ‘batalistyka’, odnoszac si¢ tylko do zrédtostowéw: francuskiego

% M. Hendrykowski, Stownik termindw..., Poznan 1994, s. 31.
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bataille czy wloskiego battaglia oznaczajacego ‘bitwe’, wéwczas defi-
nicja ta oddaje istote kina batalistycznego. Jednak w sztuce batalisty-
ke rozumie si¢ szerzej, jako ,przedstawienie scen bitewnych, oblezen
i zycia obozowego w malarstwie, rzezbie, grafice i tkaninach”®. Podej-
mujac probe poglebionego opisu kina batalistycznego, Thomas Schatz
skupia sie na szerszym rozumieniu batalistyki, bioracym pod uwage
w duzym stopniu réwniez owo zycie obozowe®.

Pierwowzorem amerykanskich filméw batalistycznych byt wy-
produkowany przez Paramount Wyspa Wake (rez. John Farrow), kt6-
ry premiere mial w sierpniu 1942 r. Jest to historia porazki kontyn-
gentu marines, zmagajacego si¢ z przewazajacymi sitami japonskimi
na odleglej wyspie na Pacyfiku. Byt to film wazny z wielu wzgledéw.
Po raz pierwszy pokazana zostala w nim potyczka, w ktérej uczest-
niczyt oddzial amerykanskich zolnierzy. Oddziat ten stanowit zbiér
indywiduéw — przedstawicieli typowych Amerykanéw. Pojawit sie tez
w nim motyw, ktéry pozniej bedzie motywem organizujacym kino
batalistyczne — ostatni przyczétek: mata jednostka zmaga si¢ samotnie
na $mier¢ i zycie z przewazajacymi sitami wroga. Opowies¢ konczy sie
tuz przed $miercia ostatniego zotnierza®. Wyspa Wake zdobyla nie-
zwykle uznanie krytyki i publicznos$ci. Rolejne filmy tego typu to Ma-
nila Calling (1942, rez. Herbert Leeds) i caly szereg filméw z 1943 r.:
Msciwy jastrzab (rez. Howard Hawks), Bataan (rez. Tay Garnett) czy
Dziennik z Guadalcanal (rez. Lewis Seiler). Najczesciej dzialy sie one
na Pacyfiku, a wrogami byli odcztowieczeni Japoriczycy. Jednak i ten
typ filméw nie byt jednorodny. W jego obrebie wyksztalcily sie dwa
podtypy, ktérych pierwowzorami byly odpowiednio: Msciwy jastrzqb
i Bataan™.

% Batalistyka, w: Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/encyklope-
dia/batalistyka.html [dostep: 30.06.2019].

% T. Schatz, World War II and the Hollywood “War Film”, w: Refiguring Amer-
ican Film Genres. History and Theory, red. N. Browne, Berkeley, Los Angeles,
London 1998, s. 89-128; E. Brzeziniska i E. Durys, Amerykariski film wojen-
ny — w poszukiwaniu glebokiej struktury, ,Studia Filmoznawcze” 2005, nr 26,
s. 197-214.

0 T. Schatz, Warld War II..., s. 112.

“ Tamze, s. 114.
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Msciwy jastrzqb opowiada histori¢ zalogi niezwykle nowoczes-
nego i imponujacego bombowca (w tej roli wystapita latajaca forteca
B-17), ktéra bierze udzial w wielu potyczkach na Pacyfiku we wstep-
nym okresie dziatan zbrojnych. W trakcie filmu zolnierze przekonuja
sie, jak wielka wartos¢ stanowi grupa i wspoélne dziatanie. Niemala
role odgrywa tez sam samolot, przez zaloge traktowany jak ,matka,
kochanka i $wietos¢”. Zakonczenie filmu jest niezwykle podnioste, ale
i wesole. Zaloga bierze udzial, wraz ze swoja maszyna, w zwycie-
skiej bitwie sprzgmierzonych na Morzu Roralowym. Bataan réwniez
traktuje o bitwie z wczesnego okresu walk na Pacyfiku. To historia
trzynastoosobowej jednostki, ktéra samotnie zmaga si¢ w dzungli,
broniac odlegtego, osaczonego przez przewazajace sity Japonczykéw,
posterunku. Zolnierze maja za zadanie zniszczyé most i nie dopuscié
do odbudowania go. Film konczy si¢ Smiercia zalogi.

Na podstawie tych dwéch filméw Hollywood wypracowat, jak
stwierdza Schatz, dwa warianty. W obu niezwykly nacisk polozony
zostaje na dynamike zachowan w grupie. W filmach toczacych sie
na morzu lub w samolotach dodatkowo uwypuklony zostaje potega
militarna Stanéw Zjednoczonych. Natomiast w tych, ktérych bohate-
rami sa zolnierze piechoty, uwidoczniony zostaje horror walki i przy-
gnebiajaca codzienno$¢ warunkéw zycia zolnierskiego. Za bardziej
paradygmatyczny Schatz uznaje Bataan, gdyz po pierwsze brak tu wy-
tchnienia od wojny. Strach przed wrogiem, ktéry jest tuz obok, kumu-
luje we wszechogarniajacym poczuciu zagrozenia. Wraz z zotnierzami
nieustannie przebywamy na linii frontu, pod ostrzatem nieprzyjaciela.
Po wtére, w tym filmie pojawiaja sie charakterystyczne postacie, ktére
po6zniej niejednokrotnie powraca¢ beda we wilasciwych filmach wo-
jennych oraz ukazana zostaje dynamika ich wzajemnych interakcji.
Wazny zatem staje si¢ narodowy kolektywny bohater. Tworzony jest
przez jednostki o réznym zapleczu religijnym, Swiatopogladowym,
spolecznym i etnicznym, ktére w obliczu zagrozenia i koniecznosci
wykonania zadania, musza zacza¢ wspdlnie dziata¢. Oddzial musi mie¢
lidera, ktéry stanowi jego integralny element, ale jednoczesnie jest
troche z boku ze wzgledu na swa funkcje. Konieczne sa tez konflikty
wewnatrzgrupowe i ich przezwyciezanie. W filmie oddany by¢ musi
horror walki i umierania oraz zolnierskie czynnoéci, drobne rytualy
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zycia codziennego. Wazny element stanowi jasno sformutowane za-
danie, ktére wiaze sie z konieczno$cia obrony badz zdobycia jakiego$
waznego obiektu wojskowego. Poza tym zolnierze musza nieustannie
powtarzac, po co walcza.

Produkcja filméw batalistycznych zakonczyta si¢ réwnie szybko
jak sie zaczela. Schatz pisze, ze jeszcze 1949 rok przyniést nagly po-
wro6t combat films. Wowczas to weszly na ekrany i zdobyty niezwykla
popularno$c takie filmy jak: Pole bitwy (rez. William A. Wellman) czy
Piaski Iwo Jima (rez. Allan Dwan). Na kolejne erupcje gatunku czekac
trzeba byto do wojny w Rorei oraz Wietnamie. Zbiezno$¢ powstania
i kolejnych wykwitéw filméw batalistycznych nie jest przypadkowa.
Mozna ja wytlumaczyé, odwolujac sie do biezacej sytuacji politycz-
nej. Gatunek wtedy si¢ rozwija, gdy ideologia propagowana przez
Hollywood spotka si¢ z oczekiwaniami publicznoéci. Czas Il wojny
Swiatowe] stanowil wlasnie taki moment. Prezydent Franklin Delano
Roosevelt, za posrednictwem Hollywood, chcial przekona¢ Amery-
kanéw do zaangazowania si¢ w wysitek wojenny i podjecia trudu
walki. Jesli z tej perspektywy spojrze¢ na combat films, uda nam sie
wyjasni¢ pojawiajace si¢ watki i tematy. Chodzi przede wszystkim
o konieczno$¢ podjecia czesto niezrozumiatego z partykularnej per-
spektywy wysitku obrony malenkiego odcinka sceny teatru dziatan
wojennych, nawet kosztem $mierci wszystkich zotnierzy; przezwycie-
zenie dazen odérodkowych, poskromienie wlasnej indywidualnosci
po to, by stworzyc¢ grupe, bo tylko sprawnie dziatajacy kolektyw jest
w stanie wykonac zadanie i przeciwstawic si¢ sitom wroga. PéZniejsze
filmy, ktére siegaly po formule kina batalistycznego, siegaly jednak
nie tylko po strukture, ale i po tematy do okresu II wojny Swiatowe;.
Judith Hess z przekasem zauwaza, ze dzialo sie tak dlatego, ze tatwiej
jest legitymizowac istniejacy stan rzeczy, budujac analogie¢ poprzez
sieganie do wydarzen, ktére rozegraly sie w przeszlosci i ktore zostaly
usankcjonowane przez czas’.

"t J. Hess, Genre Film and the Status Quo, w: Film Genre: Theory and Criti-

cism, red. B.K. Grant, N.J. & London 1977, s. 54-55.



4. Kino historyczne: gatunki 65

e. Dokumenty historyczne

Wydawaé by si¢ moglo, ze sprawa rozstrzygniecia, co jest prawda,
a co fantazja tworcy jest mniej skomplikowana w przypadku kina do-
kumentalnego. Zdrowy rozsadek nakazuje stwierdzi¢, ze historyczne
filmy dokumentalne, to filmy dokumentalne odnoszace si¢ tematycznie
do przesztosci. Jednak juz sama definicja kina dokumentalnego jest
problematyczna. Ogélnie mozna powiedzie¢, ze kino dokumentalne,
to obok kina fikcji, jeden z podstawowych rodzajéw filmowych. Jego
wyrdznikiem jest taki sposéb rejestracji rzeczywistosci, by zachowany
zostal jej indeksalny charakter, a przekaz filmu odnosil si¢ bezposred-
nio do owej rzeczywistosci, ktora jest przedmiotem rejestracji.

W polskiej literaturze przedmiotu funkcjonuje definicja filmu do-
kumentalnego zaproponowana przez Mirostawa Przylipiaka. W po-
Swieconej temu rodzajowi kina monografii badacz pisze: ,Film do-
kumentalny jest to taki autonomiczny, istniejacy jako osobna calos¢
przekaz audiowizualny, ktéry prezentuje wycinek Swiata kompletnego,
w ktérym znaczenia nominalne sa tozsame ze zZrédtowymi, w ktérym
istnieje dystans czasowy migdzy momentem rejestracji a momentem
odbioru, gdzie zostaje zachowana indeksalna wierno$¢ odtworzenia
czasu i przestrzeni w ramach ujecia, w ktérym realizatorzy nie inge-
ruja w rzeczywisto$¢ przed kamera albo ingeruja i fakt tej ingerencji
czynia elementem strukturalnym filmu, albo tez ingeruja w tym celu,
aby przywrocic¢ taki stan tej rzeczywistosci, jaki istnial przed poja-
wieniem si¢ ekipy filmowej, lub tez aby wyzwoli¢ prawde zachowan
os6b filmowanych, ktéry nasladuje w swojej strukturze konwencjo-
nalne sposoby wlasciwego cztowiekowi porzadkowania rzeczywisto-
$ci, w ktérym funkcja autoteliczna wzgledem warsztatu lub tworzywa
filmowego, o ile istnieje, nie moze przyttumic i zdominowac funkcji
przedmiotowej””*. Definicja moze by¢ pomocna na wstepnym etapie
badan. Nalezy jednak pamietaé, ze nie uwzglednia zmian, ktére do-
konaty sie ostatnimi czasy w dokumentalistyce. Od czasu premiery
Walca z Baszirem (2008, Ari Folman) na szersza skale zaczeto wy-
korzystywa¢ w dokumentach animacje. Obecnie nawet wyréznia sie
animowany dokument jako gatunek w obrebie kina dokumentalnego.

2 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk—Stupsk 2004, s. 49—50.
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Innym nowym gatunkiem, ktéry wprowadzit zamieszanie w obsza-
rze definiowania kina dokumentalnego i postrzegania dokumentali-
styki jest mockumentary. Mockumentary prezentuje fikcyjne wyda-
rzenia w taki sposé6b, by widz odnosit wrazenie, ze ma do czynienia
z dokumentem.

Wracajac do kwestii definicyjnych dotyczacych dokumentalnego
kina historycznego, wstepnie przyjeliSmy konstrukcjonizm jako sposéb
postrzegania prawdy o minionej rzeczywistoéci. Jeéli mamy zachowac
spojnos¢ myslowa, to samo nalezaloby orzec w odniesieniu do rzeczy-
wistosci biezacej, bedacej przedmiotem zainteresowania dokumentu
filmowego. To zas prowadzi¢ moze do stwierdzenia, ze dokumentem
jest to, co kto$ uznaje za dokument. By nie posunac sie w relatywizowa-
niu az tak daleko, przyjmijmy kontekstowa definicje dokumentu zapro-
ponowana przez Piotra Witka w jego pracy poswieconej historycznemu
wymiarowi dziet Andrzeja Wajdy. W czeséci omawiajacej dokumenty
rezysera, Witek pisze: ,Na potrzeby niniejszej pracy okreslam film
dokumentalny jako audiowizualny zapis uwarunkowanego kulturowo,
spolecznego, audiowizualnego doswiadczenia $wiata przezywanego,
dokonany przez ekipe realizatorska z uzyciem estetyczno-formalnych
srodkéw wyrazu uznawanych w danym kontekécie kulturowym za ty-
powe dla kina dokumentalnego, ktéry w geécie realizacji ekranowego
dzieta wspoéttworzy fragment kulturowej rzeczywistosci””. W dalszym
ciagu propozycja ta nie uwzglednia animowanych dokumentéw, jed-
nak podkreslona w niej zostaje kwestia spolecznego konstruowania
i rozumienia dokumentalizmu. Dokument historyczny bedzie to wiec
film, ktéry za pomoca réznych narracyjnych konwencji oraz formalno-
-estetycznych $rodkéw wyrazu uznawanych za dokumentalne, odnosi
sie do przeszlosci. Przy czym bedzie to mégl czyni¢ w rézny sposéb,
korzystajac z réznych typoéw filmu dokumentalnego.

Mirostaw Przylipiak podkreéla zmiane, jaka dokonala sie¢ w pol-
skim dokumentalizmie w latach 90. XX wieku. Po pierwsze dotyczy
ona kontekstu funkcjonowania, po drugie — formy filméw. W odnie-
sieniu do kontekstu funkcjonowania badacz wskazuje na likwidacje
Gléwnego Urzedu Rontroli Publikacji i Widowisk, ktéry regulowat
tresci dostepne w mediach, pelniac funkcje prewencyjnej cenzury

“  P. Witek, Andrzej Wajda..., s. 64.
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(1990). Panistwo zrzeklo sie centralnej kontroli nad produkcja filmowsa,
jednoczesnie odstepujac od jej finansowania. Otwarto tym samym ten
obszar aktywno$ci na inne podmioty, jednak — z uwagi na stan finan-
sowy — doprowadzilo to do wytworzenia innego monopolu — telewizji
publicznej. Tylko bowiem telewizja publiczna w sposéb systematyczny
lozyta na filmy dokumentalne. Zauwazy¢ przy tym nalezy, ze preze-
sem TVP zostawal czlowiek wtadzy. Mimo ze publiczna, telewizja
prowadzita w konsekwencji pewna forme polityki poprzez zamawianie
i finansowe wspieranie okreslonych produkcji. Zmiany wynikajace
z transformacji ustrojowej sprzegly sie ze zmiana systemowa z innego
poziomu. Kino dokumentalne w tym czasie ,przestato by¢ gatunkiem
filmowym, a stato si¢ gatunkiem telewizyjnym””. Wszystko to znalazto
swoje przelozenie w formie powstajacych filméw. Jak pisze Przylipiak:
-Wymogi ogladalnosci sprawiaja, ze trudniej przychodzi realizowanie
filméw zmetaforyzowanych, syntetycznych, wymagajacych od widza
skupienia i aktywnego odbioru, a w takich wasnie filmach upatrywa-
no dotad sity i specyfiki polskiego dokumentu. |...| Masowy widz tele-
wizyjny domaga si¢ bowiem form zrealizowanych w sposéb rutynowy,
fatwo zrozumiatych, a do tego — poruszajacych atrakcyjne, nierzadko
sensacyjne tematy””.

Przylipiak odnotowuje réwniez zmiane w odniesieniu do tematy-
ki filmowych dokumentéw. Znaczacy wzrost liczbowy dokumental-
nych filméw historycznych badacz uzasadnia potrzeba: ,«odklama-
nia» historii, wypelnienia «bialych plamy, przypomnienia wydarzen,
ktére w czasach komunistycznych skazano na spoleczna niepamiegc,
albo tez rzucenia nowego $wiatla na obszary uprzednio szczegélnie
zaklamane””. Obok tematyki historycznej pojawiala sie¢ réwniez tema-
tyka wspolczesna. Dominowaly jednak, jak podkresla Przylipiak, do-
kumenty historyczne, przy czym historia PRL-u oraz historia II wojny
Swiatowej przede wszystkim przyciagnely uwage twoércow.

74

M. Przylipiak, Dokument polski lat dziewieédziesiqgtych, w: Historia polskie-
go filmu dokumentalnego (1945-2014), red. M. Hendrykowska, Poznari 2015,
s. 472.

% Tamze, s. 473.
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Jesli chodzi o okres PRL-u, to wiele krecono o ,zbrodniach pee-
relowskiego aparatu bezpieczenstwa i sprawiedliwoéci, zwlaszcza
w okresie stalinowskim””’. Z reguly opowiadaly one o nich poprzez
postacie ofiar tego systemu, gléwnie zolnierzy AR-owskich, ,«ele-
mentéw obcych klasowo»”” oraz zolnierzy WiN-u. Inne poruszane
przez dokumentalistéw watki historyczne w tym okresie to opowiesci
o przedstawicielach aparatu wladzy (czyli drugiej stronie barykady),
wazne wydarzenia tego okresu — gléwnie protesty spoleczne, strajki
itp., wydarzenia lat 80., relacje polsko-radzieckie (masakra katyriska,
deportacje i wywozki Polakéw). W odniesieniu do Il wojny Swiato-
wej krecono filmy o walce Polakéw z okupantami, Armii Krajowej,
powstaniu warszawskim i Holocaus$cie. Tutaj Przylipiak umieszcza
rowniez kwestie relacji polsko-zydowskich™. Badacz w nastepujacy
sposob podsumowuje te filmy: ,potepienie wladzy i systemu komuni-
stycznego, heroizacja spoteczenstwa, polozenie nacisku na ktamliwos¢
oficjalnej komunikacji w PRL, a takze dominacja spojrzenia wlasciwe-
go nie zawsze zreszta precyzyjnie zdefiniowanej lewicy ROR-owskiej
oraz meska perspektywa, beda charakterystyczne dla znacznej liczby
filméw dokumentalnych z lat dziewiecédziesiatych®. Dalej konstatuje
wykorzystanie heroiczno-martyrologicznego obrazu historii, w ktérym
nardd jest jednoczesnie ,przesladowany, poddany licznym cierpieniom
na skutek najazdu ze Wschodu oraz narzuconego sila zbrodniczego
ustroju politycznego” oraz ,nie daje si¢ ujarzmic i co chwila podnosi
glowe w odruchach protestu, topionych we krwi przez komunistyczna

981

wiladze™®.
5. Rino historyczne a inne gatunki filmowe
Przyjelo sie uwazad, ze koniec lat 60. XX wieku zamyka klasyczny okres

w historii gatunkéw i rozpoczyna nowy, postklasyczny okres. O ile
gatunki w okresie klasycznym miaty by¢ wyraznie okreslone, dawac

Tamze, s. 476.

% Tamze.

"  Tamze, s. 475—484.
8 Tamze, s. 476.

8 Tamze, s. 484.
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si¢ wyodrebnic¢, opisa¢ i sklasyfikowa¢, gatunki w okresie postkla-
sycznym nie posiadaly tak wyraznie okreélonych granic, nieustan-
nie si¢ mieszaly, faczyly i wymykaly jednoznacznemu opisowi. O ile
w okresie klasycznym gatunki miatly mie¢ wyraznie okreslona funkcje
rytualno-ideologiczna i stuzyé¢ edukacji spoleczenstwa (przy okazji
bawienia), w okresie postklasycznym utracity te funkcje, plasujac sie
tylko i wylacznie po stronie rozrywki. O ile w okresie klasycznym
mialy kreowac i podtrzymywac kluczowe dla kultury amerykanskiej
mity (mit jednostki zdolnej osiagnac sukces na drodze ciezkiej pracy,
mit jednostki wladnej przeciwstawic sie catemu $wiatu w imie zasad
i idealéw, mit mozliwoéci rozwiazania nurtujacych spoteczenstwo
probleméw, mit réwnosci obywateli wzgledem prawa), o tyle w okre-
sie postklasycznym albo wskazywaly na mityczny — czyli rozchodza-
cy sie z rzeczywistoscia — ich charakter, albo krytycznie odnosily sie
do konwencji gatunkowych.

Hipoteza ,czystosci” gatunkowej filméw klasycznych zostala zde-
cydowanie odrzucona przez filmoznawcéw. Bardzo rzadko mozna dzis
ustyszed o klasycznych gatunkach jako enklawach (uzywajac metafory
Janet Staiger) ,czystosci rasowej”®2. W klasycznym okresie studia, da-
zac do realizacji nowych-takich samych filméw, nie tyle odwolywaly
si¢ do rzeczywistoéci pozafilmowej w poszukiwaniu interesujacych
tematéw i sposob6w ich przedstawiania, co czerpaly z rzeczywistosci
filmowej (lub szerzej: kultury popularnej). Ta sama praktyka zostata
przejeta przez wielkie konglomeraty medialne, ktére opanowaty Holly-
wood od potowy XX w., przez twoércéw o inklinacjach artystycznych,
jak i przez ,rzemieslnikow” realizujacych wiekszoéc¢ ,zwyczajnych fil-
moéw gatunkowych”. Badacze podkreélaja jednak, ze o ile wczeéniej
bylta ona strategia, ktérej celem bylo stworzenie nowego produktu,
o tyle w okresie postklasycznym mieszanie, taczenie i zacieranie gra-
nic stato si¢ w duzej mierze celem samym w sobie i traktowane byto
jako jeden ze sposobéw komunikacji z widzem i wzbogacenia do-
$wiadczenia odbiorczego. Wskazuje sie rézne tego przyczyny. Swiado-
mo$¢ historyczno-filmowa twércéw z pokolenia ,filmowych dziecia-
kéw” (movie brats) wyksztatconych w szkolach filmowych i widzéw

8 J. Staiger, Hybrid or Inbred: The Purity Hypothesis and Hollywood Genre
History, w: Film Genre Reader III, red. B.K. Grant, Austin 2005, s. 185-199.
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obznajomionych z konwencjami poprzez telewizje (jej gatunki i formy,
jak i stare filmy hollywoodzkie wyswietlane na srebrnym ekranie)
oraz kino artystyczne sa najczesciej wymienianymi powodami. Wéréd
pozostalych znalez¢ mozna odmienny paradygmat, poczucie wyczer-
pania, nastawienie na zabawe®’.

Pozostaje jeszcze do omoéwienia jedna kwestia. Mianowicie,
co z gatunkami, ktére nie sa klaspfikowane jako kino historyczne, ale
albo wykorzystuja historie jako material, albo bardzo czesto taczo-
ne sa filmami historycznymi. Jesli chodzi o ten pierwszy przypadek,
to wzorcowym przyktadem jest western. Nalezatoby jednak réowniez
wymienic¢ kino gangsterskie, zwlaszcza w jego poczatkowym okresie
rozwoju, na poczatku lat 30. XX w. Jesli chodzi o drugi przypadek,
to melodramat stanowi najbardziej emblematyczny przyktad. Coraz
czeséciej tez jednak do opowiadania o przesztosci wykorzystuje sie
fabuly kryminalne.

a. Western

Ten niezwykle popularny, wrecz paradygmatyczny dla kultury amery-
kanskiej, gatunek okresu klasycznego na dobra sprawe jest gatunkiem,
ktéry mozna by wpisa¢ w obreb kina historycznego. Ronwencja zakta-
da, ze mamy do czynienia z powracajacymi postaciami, wypracowa-
na ikonografia, specyficzna czasoprzestrzenia (réwniez powracajaca),
powracajacymi tematami, strukturami narracyjnymi, watkami i te-
matami. Jednak nie da sie ukryc¢, ze material stanowi historia Stanéw
Zjednoczonych. Oczywiécie opowiedziana z okreélonej perspektywy,
z duzym tadunkiem romansu i przygéd, niemniej jednak wciaz historia.

Okres ekspansji na Zachéd stanowi ramy czasowe dla wiekszo$ci
westernow. Przyjmuje sie albo zawezona perspektywe i pisze sie, ze we-
sterny rozgrywatly si¢ miedzy 1895 a 1890 r., albo szersza perspektywe
i wéwczas wskazuje sie na rok 1775 (wojna z Anglia) jako moment
inicjujacy oraz czasy wspoélczesne jako punkt dojscia (westerny rozgry-
wajace sie po Il wojnie swiatowej: Przybywa jezdziec [1978, rez. Alan
J. Pakula] lub Tajemnica Brockback Mountain [2005, rez. Ang Lee)).
Rownie precyzyjnie wskazuje si¢ miejsca akcji, zwlaszcza w przgpadku

8 G.Ring, New Hollywood Cinema: An Introduction, New York 2001, s. 116—146.
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westernow w wezszym rozumieniu. Poczatkowo byly to takie stany
jak Newada, Oregon i Ralifornia (okres goraczki zlota). Nastepnie na-
stapito przesuniecie na granice z Mekspkiem i western ulokowat sie
w Teksasie. Na poziomie ikonograficznym filmy westernowe réwniez
odwolywaly sie do historii. Charakterystyczne elementy stroju i wypo-
sazenia kowboja (rewolwer, ostrogi, kapelusz, kamizelka itd.), miejsca
i przestrzenie, ktére utrwalily si¢ w postaci wizualnych motywoéw, jak
chociazby: drewniane miasteczko u stép goér, wypalona sloncem preria,
po ktérej ciagna szeregi charakterystycznych wozéw z osadnikami
czy przeciete torami kolejowymi pustkowia, po ktérych porusza sie
grupa jezdzcéw lub wypuszczajaca obloki dymu lokomotywa z wa-
gonami. Omawiajac kwestie powracajacych w westernach postaci,
procz kowbojow, szeryféw, farmeréw itd. wymieni¢ nalezy rdzennych
Amerykanéw. Sposéb ich przedstawiania w sposéb najbardziej dobit-
ny uzmystawia, ze western — podobnie jak kino historyczne — Scisle
powiazany byt z pamiecia kulturowa/spoteczna i podlegatl wplywom
polityki pamieci. Najpierw kodowani zdecydowanie negatywnie — jako
rozszalala dzicz napadajaca i mordujaca osadnikéw — wraz ze wzro-
stem Swiadomogci historycznej oraz tendencjami rewizjonistycznymi
rdzenni Amerykanie zaczeli by¢ pokazywani z wigksza empatia, jako
grupa skazana na eksterminacje¢, gdyz stata na drodze ekspansjoni-
stycznej polityki nowo powstatego panstwa®’.

Wojny z rdzennymi Amerykanami to nie jedyne wydarzenia hi-
storyczne, do ktérych w sposéb systemowy nawiazuje western. Bada-
cze wskazuja pie¢ innych kluczowych dla nowo powstalego panstwa
wydarzen, ktére staly si¢ przedmiotem filmowego przepracowania i,
w konsekwencji, elementem polityki pamieci. Sa to kolejno: ,(1) wojna
secesyjna, (2) pionierskie wyprawy do Oregonu, (3) poszukiwanie ztota
i srebra w Kalifornii i Nevadzie, (4) budowa pierwszej transkontynen-
talnej linii kolejowej, (5) tworzenie nowych osiedli na zasiedlanych
terenach, (6) walki z Indianami”. Z tej perspektywy western bywa okre-
slany jako ,artystyczna synteza dziejow calych Stanéw Zjednoczonych”

8 k. A. Plesnar, Twarze westernu, Krakéw 2009; J. Ostaszewski, Konteksty
westernu, red. A. Helman, Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego.
Zeszyty Teoretycznoliterackie. Kino gatunkéw 1991, tom CMLXXI, nr 75,
s. 69-83; C. Michalski, Western i jego bohaterowie, Warszawa 1972.



72 Kino historyczne

lub ,spoleczna percepcja historycznej rzeczywistoéci”. W westernach
pojawialy sie rowniez historyczne postacie: dowddcy amerykanskich
wojsk, Doc Holliday, Billy Rid, Jesse i Frank Jamesowie, wodzowie
poszczegolnych plemion. Czesto te filmy mozna postrzega¢ w katego-
riach biografistyki filmowej®.

Dlaczego zatem westerny traktowane sa jako oddzielny gatunek,
a refleksja na temat sposobu przedstawienia historii stanowi pomniej-
szy, marginalny nurt w refleksji dotyczacej gatunku jako takiego? Sa
to bardzo ciekawe pytania, sproblematyzowac je stara si¢ f.ukasz Ples-
nar. Dodatkowo jeszcze skomplikowaniu sprawy dodaje fakt, ze wy-
pracowane na gruncie amerygkanskim konwencje westernowe stuzyly
filmowcom z innych krajéow do opowiadania o przeszlosci swojego
kraju.

b. Melodramat

Inaczej przedstawia si¢ sytuacja w przypadku melodramatu. W tra-
dycyjnych klasyfikacjach ujmowany jako gatunek przeznaczony dla
kobiet, melodramat bardzo czesto stanowil nieodtaczny element
kina historycznego. Przyjmuje si¢ zazwyczaj popularne rozumienie
melodramatu jako gatunku opowiadajacego o wielkiej, niemozliwej
do zrealizowania mitoéci, ktéry poprzez silny emocjonalny wydzwiek
wywolywaé mial w widzach reakcje w postaci wzruszenia i tez. Jak
podkresla Grazgna Stachéwna, w klasycznym melodramacie przy-
padkowe spotkanie prowadzi do niemozliwej do zatrzymania i opano-
wania mitosci dwojga wybranych postaci. Los jednak zsyta niemoz-
liwe do przezwyciezenia przeciwnosci (,nieréwnos¢ spoteczna, wasn
rodzinna, wojna, rewolucja, intrygi ztych ludzi, ambicja, nieporozu-
mienia, choroba”®), prowadzac z reguly do nieszczesliwego zakoricze-
nia — rozstania badz $émierci. Owa historia opowiadana jest w taki spo-
sob, by wyeksponowac uczucia, postugujac sie specyficznym stylem,

8 }. Plesnar, Twarze westernu...; C. Michalski, Western i jego bohaterowie....
% G. Stachéwna, Niedole mitowania. Ideologia i perswazja w melodramatach
filmowych, Krakéw 2001, s. 42.
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ktéry Stach6wna (za Maria Janion) okresla mianem ,emocjonalnej me-
tody opowiadania”.

Przez dlugi czas melodramat zaliczany byt przez krytykéw do gro-
na poérednich gatunkéw filmowych. Dopiero lata 70. XX w. przyniosty
zmiane w tym obszarze. Gléwnie za sprawa krytyki feministyczne;j
zaczeto nie tylko badac filmy bedace realizacja formuly, ale tez stoso-
wac¢ wobec nich inne, niewartosciujace kryteria. Inspiracja przyszta
ze strony ksigzki Petera Brooksa The Melodramatic Imagination (1976).
Jedna z gléwnych postawionych przez niego tez jest stwierdzenie,
ze melodramat to nie gatunek, ale retoryczna strategia, ktéra pozwala
wyrazi¢ $cieranie si¢ moralnych sil w przedstawianym w melodra-
macie $wiecie. Szczegdlnie jest to widoczne w okresach przelomu,
zmian i przewartosciowania, gdy wydarzenia zewnetrzne prowadza
do rozbicia dotychczasowego porzadku bedacego gwarantem ladu.
Tak rozumiany melodramat uzywa specyficznego emocjonalnego, wi-
zualnego i stylistycznego jezyka dla przekazania i wyartykutowania
moralnych dylematéw?®.

Melodramat bardzo czesto taczony jest z innymi gatunkami. Gra-
zyna Stachéwna wymienia dziewie¢ przgkladéw egzemplifikujac je
tytutami. Poéréd nich znalazly sie: western, film wojenny, film noir,
thriller, film szpiegowski, policyjny, katastroficzny, film akcji, a na-
wet science fiction. Dodaje tez radzieckie filmy rewolucyjne i seriale
telewizyjne®. W zestawieniu tym nie pojawia si¢ co prawda kino hi-
storyczne, ale z nim rowniez melodramat czesto bywa laczony. Daje
si¢ tu wyrézni¢ dwa typy polaczen. W pierwszym z nich melodra-
mat stanowi dominante, zas wydarzenia historyczne staja si¢ ttem dla
wielkiej niemozliwej milo$ci. Maciej Bialous stwierdza, ze tak wlasénie
w wiekszoéci przedstawialty sie filmy patriotyczno-historyczne okresu
dwudziestolecia miedzywojennego. Historia byta w nich instrumen-
talizowana lub wykorzystywana do tego, by uwzniosli¢c melodrama-
tyczne fabuly”. W ten sposéb traktuje sie réwniez histori¢ w filmach

8 Tamze, s. 46.

8 J. Mercer, Melodrama, w: Schirmer Encyclopedia of Film, red. B.K. Grant,
Detroit 2007, s. 139.

8 G. Stach6wna, Niedole mitowania..., s. 34.

% M. Biatous, Spoteczna konstrukcja filméw historycznych. Pamieé zbiorowa
i polityka pamieci w kinematografii polskiej, Gdansk 2017, s. 85-111.
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skupiajacych sie na losach zwyklych ludzi wplatanych w tryby Histo-
rii, czyli w perspektywie mikrohistorii. W drugim typie to historia —
z reguty w postaci wojny, cho¢ nie tylko — staje si¢ tym czynnikiem,
ktéry wysuniety zostaje na plan pierwszy. Dzieje sie tak woéwczas,
gdy 6w moralny dylemat, przed ktérym staja postaci Sciéle powiaza-
ny zostaje z sytuacja historyczna. Znakomitym przykladem jest Mata
Moskwa (2008). Pare dwéch gléwnych postaci, ktére potaczyta mitosé
dzieli fakt, ze oboje reprezentuja rézne nacje. Wiera jest Rosjanka, zona
radzieckiego oficera, Michat jest Polakiem, zolnierzem polskiej armii,
opowies¢ zas rozgrywa si¢ w 1968 r. w Legnicy.

6. Wielkie tematy historyczne w kinie

W filmach historycznych czesto powracaja lub przez jakis$ czas sa
bardzo popularne wybrane tematy historyczne. Pewne wydarzenie,
z uwagi na swdj istotny dla danej wspodlnoty charakter, staje si¢ przed-
miotem zainteresowania filmowcoéw. Filmy, ktére w ten sposéb po-
wstaja, nie tylko dotycza tego samego okresu czy zdarzen. Tworcy dla
ich przedstawienia, czy opowiedzenia o nich, postuguja si¢ zestawem
podobnych srodkéw. Fenomen ten okreélitam za Guyem Westwellem
kulturowym wyobrazeniem wojny. Moze ono ulec pewnej kodyfikacji
przeksztalcajac sie w gatunek, moze by¢ charakterystyczny tylko dla
wybranego cyklu filméw, moze tez powraca¢ w historii kina w roz-
nym czasie i w réznych miejscach w zmodyfikowanej postaci. W tym
kontekécie — powracajacych tematéw historycznych — omoéwie filmy
o Zagladzie oraz filmy o wojnie w Wietnamie.

a. Filmy o Zagladzie

Umieszczanie Holocaustu w kontekscie kina gatunkow i formut filmo-
wych moze wyda¢ si¢ niestosowne czy wrecz bluzniercze nie tylko
z uwagi na dlugotrwala debate o mozliwoé¢ przedstawienia Zaglady
w ogole. Przez dlugi czas sadzono bowiem, ze to, do czego doszto
w Europie podczas Il wojny Swiatowej — zorganizowane na skale
przemystowa ludobéjstwo — jest nieprzedstawialne. Na Starym RKon-
tynencie powstawaty ksiazki i filmy na ten temat, jednak sytuowane
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byly one w sferze kultury wysokiej lub literatury faktu czy kina do-
kumentalnego®. W Stanach Zjednoczonych ogromna dyskusje wywo-
lal zrealizowany przez stacje NBC i wyswietlony w 1978 r. miniserial
Holocaust. Zapoczatkowal on debate na temat Zagtady w trzech ob-
szarach: mediach, edukacji i polityce. Alison Landsberg twierdzi na-
wet, ze przyczynil sic on do wprowadzenia tego wydarzenia w obszar
tozsamo$ci Amerykanow, stajac sie elementem, jak to okresla, pamieci
protetycznej®.

Elementem dyskusji, ktdra sie rozpetata po wyswietleniu minise-
rialu przez stacje NBC byla kwestia przystawalnosci formuty popkul-
turowej — z jaka wéwczas utozsamiany by} niemal wylacznie serial
telewizyjny — z tak podniosta tematyka. Drugi raz dyskusja ta odbyta
si¢ po opublikowaniu powiesci graficznej Maus. Opowies¢ ocalatego
Arta Spiegelmana (1980—1991). Wykorzystanie przez autora niekon-
wencjonalnej formy (m.in. czarno-biatych rysunkéw), oparcie na fak-
tach oraz spersonalizowanie opowiesci (Maus opowiada o tragedii
rodziny autora), pozwolily oddali¢ zarzuty. Pojawity sie one jednak
po raz kolejny po premierze Listy Schindlera (1993) dodatkowo wzmoc-
nione skojarzeniami, jakie wywolywalo nazwisko autora. Steven Spiel-
berg znany byt przede wszystkim z takich filméw jak Poszukiwacze
zaginionej Arki (1981), ET. (1982) czy cyklu filméw z Indiana Jones
(1984, 1989)%. Proby przejscia na grunt kina mniej kojarzonego z roz-
rywka — czyli adaptacja powiesci Alice Walker Kolor purpury (1985)
oraz J.G. Ballarda Imperium Storica (1987) — spotkaly sie z chtodnym
przyjeciem ze strony krytykéw, ktérzy szczegélnie w tym pierwszym
przypadku nie szczedzili przygan gtéwnie ze wzgledu na stonowanie
w filmie krytycznej wymowy powiesci. Rontrowersje wzbudzita row-
niez Lista Schindlera uznawana za wydarzenie przelomowe na gruncie
kina hollywoodzkiego. Jako taka odczytana bowiem zostata jako préba
wprowadzenia tematyki Holocaustu do kina gtéwnego nurtu zrow-
nywanego w powszechnej Swiadomosci z rozrywka. I cho¢ wczeéniej

o B.Langford, Film Genre: Hollywood and Beyond, Edinburgh 2005, s. 263—265.

2 A. Landsberg, Prosthetic Memory: The Transformation of American Remem-
brance in the Age of Mass Culture, New York 2004.

% Do roku 1993 powstaly dwie czesci cyklu: Indiana Jones i Swigtynia Zagtady
(1984) oraz Indiana Jones i ostatnia krucjata (1989).
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pojawito si¢ kilka filméw w tym nurcie, jak chociazby Wybor Zofii
(1982) czy Europa, Europa (1990), to ich twércy — odpowiednio Alan J.
Pakula i Agnieszka Holland — postrzegani byli przede wszystkim jako
autorzy filmowi i kojarzeni z kinem artystycznym.

Zastosowanie taSmy czarno-bialej oraz odwolanie do faktéw
(dodatkowo wzmocnione pokazaniem na zakonczenie rzeczywistych
os6b, ktéorym udalo si¢ przetrwaé Zaglade dzigki pracy w fabryce
Oscara Schindlera), podobnie jak w przypadku powiesci graficznej
Arta Spiegelmana, pozwolito stonowac zarzuty wysuwane wzgledem
Spielberga. Barry Langford, proponuje rozwazac¢ kino holocaustowe
w kontekscie filmowych genres. Zaznacza przy tym, ze ma $wiadomo$c¢
nietypowosci tego posuniecia. Stwierdza wrecz, ze z punktu widzenia
kanonicznych gatunkéw (western, musical, film wojenny/batalistyczny,
film gangsterski), ale takze tych, ktére rozwinely sie w okresie postkla-
sycznym (film noir, kino akcji) kino holocaustowe jako gatunek stanowi
skandal (,scandalous” genre) i przetamuje pod wieloma wzgledami
sposob postrzegania gatunkowosci®.

Definiujac kino o Zagladzie Maureen Turim ogranicza si¢ jedy-
nie do przywolania ram czasowych oraz wskazania rozpoznawalnych
wydarzen: ,Filmy holocaustowe opowiadaja lub dokumentuja przesla-
dowania i ludobéjstwo Zydéw i innych pod rzadami Trzeciej Rzeszy
Adolfa Hitlera (1933—1945). Od ustaw norymberskich z 1935 r., ktére
wylaczaly Zydéw sposréd obywateli Rzeszy, poprzez ataki na Zydéw,
ich synagogi i firmy podczas nocy krysztalowej 9 listopada 1938 r.,
konferencje w Wannsee, podczas ktérej zaplanowano ostateczne
rozwigzanie, poprzez oblawy na Zydéw nie tylko w Niemczech, ale
na wszystkich okupowanych przez Niemcéw terytoriach, po nazistow-
skie obozy zaglady i inne akty masowych morddw, te tragiczne i trau-
matyczne wydarzenia wspoétczesnej historii konstytuuja Holocaust,
inaczej okreslany réwniez jako Shoah™.

%  B. Langford, Film Genre..., s. 257. Dwie inne formuly wpisujace si¢ w owo

,skandaliczne kino gatunkéw” to kino dokumentalne i kino pornograficzne.
Por.: Tamze, s. 257—272.

% M. Turim, Holocaust, w: Schirmer Encyclopedia of Film, red. B.K. Grant, De-
troit 2007, s. 379.
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Rozwdj kina holocaustowego Langford datuje na okres postkla-
syczny (od lat 70. XX wieku). Pamieta¢ jednak nalezy, ze filmy opo-
wiadajace o Zagtadzie pojawily si¢ tuz po zakonczeniu II wojny
Swiatowej. Marek Haltof podkresla role i znaczenie dwdéch polskich
produkgji: Ostatniego etapu (1947, rez. Wanda Jakubowska) i Ulicy
granicznej (1948, rez. Aleksander Ford). Badacz twierdzi, ze cho¢ nie
rozpoznane zostaly jako takie, faktycznie zainicjowaly one nurt kina
holocaustowego®. Szczegélna rola przypadta Wandzie Jakubowskiej.
Sposéb przedstawienia przez nia do$wiadczenia obozowego w Ostat-
nim etapie przelozy! si¢ na pewien kod wizualny, obrazy i tropy, ktére
pozniej traktowane byty jako ikonografia filméw o Zagladzie. Monika
Talarczyk-Gubata wylicza i opisuje owe tropy w ksiazce poswieconej
rezyserce. Byly to kolejno: przejazd pociagu z deportowanymi (u Ja-
kubowskiej byl to nocny przejazd), ,bloto oblepiajace plac apelowy”,
druty kolczaste, ,golenie gléw kobiet”, tatuowanie obozowych nume-
réw, obozowe apele”.

Jak podkresla Ratarzyna Maka-Malatynska, w polskim kinie tema-
tyka Holocaustu obecna byta z mniejsza badz wigksza intensywnoscia
(raczej mniejsza) od czasu zakonczenia Il wojny Swiatowej. Zawsze jed-
nak przez wladze traktowana byta instrumentalnie. Wykorzystywano
ja nie tylko w doraznych rozgrywkach politycznych, ale tez na szer-
szym, spolecznym poziomie. Z kolei ,pamie¢ zbiorowa o Zagladzie
pozostawata pamiecia wybidrcza, odpowiadajaca martylologicznemu
obrazowi dziejéw naszego narodu”®. Owa polityke wzgledem tematu
Zagtady mozna sprowadzi¢ do kilku prawidtowosci: odsuwana na dal-
szy plan, staje si¢ ttem opowiedzianej w filmie historii, jest ,interna-
cjonalizowana” (Zaglada dotkneta wielu r6znych narodéw), polonizo-
wano zydowskie ofiary (podkreslano, ze byty one polsko-zydowskiego
pochodzenia) oraz podkreslano heroiczny wymiar zachowarn i postaw
Polakéw wzgledem Zydéw w czasie II wojny $wiatowe;j”.

% M. Haltof, Polish Film and the Holocaust. Politics and Memory, New York,
Oxford 2012, s. 6.

% M. Talarczyk-Gubala, Wanda Jakubowska. Od nowa, Warszawa 2015,
s. 235—239.

% K. Maka-Malatyniska, Widok z tej strony. Przedstawienia Holocaustu w pol-
skim filmie, Poznan 2012, s. 38.

% Tamze, s. 15—38.
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Zaréwno na gruncie zachodnim, jak i w Polsce daje si¢ zauwazy¢
wzrost liczby produkcji dotyczacych Holocaustu w latach 80. Jednym
z powodéw moze byc¢ efekt wspomnianego miniserialu Holocaust.
W Stanach Zjednoczonych obejrzato go 220 milion6w oséb i wywo-
tal dyskusje. Podobny efekt wywolala jego projekcja w Niemczech
Zachodnich (RFN) niedtugo péiniej. Annette Insdorf podaje, ze obej-
rzalo go 15 milion6w widzéw!'™. W Polsce 6w wzrost pod koniec lat
80. wiaze si¢ ze zniesieniem cenzury, eksplozja kina dokumentalnego,
bolesna swiadomo$cia predkoéci odchodzenia naocznych $wiadkéw
i uczestnikéw Zagtady, ktérym udalo si¢ przezyc.

b. Filmy o wojnie w Wietnamie

Hollywood dlugo wstrzymywato si¢ z decyzja dotyczaca przedsta-
wienia zaangazowania w konflikt w Wietnamie (1957-1975) w filmie.
Jednoczesnie olbrzymia role w przyjeciu przez spoteczenistwo amery-
kanskie niezwykle krytycznego stosunku do dziatan zbrojnych w Azji
Poludniowo-Wschodniej odegraty publikowane przez prase codzienna
oraz dostarczane przez telewizje obrazy oraz relacje. Z uwagi na to,
ze po raz pierwszy w historii odbiorcy na biezaco mogli §ledzi¢ donie-
sienia nie wychodzac praktycznie z domu, wojna ta okreélana jest cze-
sto jako ,wojna telewizyjna” (living room war). Nie tylko jednak sposéb
i ilos¢ dostarczanych zdjec i relacji okazaly si¢ znaczace. Réwniez waz-
ny byl ich charakter. Procz zdjec prezentujacych wojne z perspektywy
szeregowego zolnierza i wpisujacych si¢ w kulturowe wyobrazenie
wojny, pojawito sie wiele zdjec¢ prezentujacych te wojne z perspektywy
cywiléw oraz zdjecia nie do konca oddajace chlubne postepowanie
Amerykanéw. Najstynniejsze to zdjecie biegnacej droga wietnamskie;j
dziewczynki, ktéra zostala oblana napalmem oraz zdjecia dokumentu-
jace skutki masakry w My Lai (16 marca 1968 r.). Staly sie one orezem
walki wielu mtodych Amerykanéw w walce z wlasnym prezydentem
i rzadem przeciwko kontynuowaniu zaangazowania w ten konflikt.
Weszly réwniez na trwate do Swiatowego rezerwuaru obrazéw.

10 A. Insdorf, Indelible Shadows. Film and the Holocaust, Cambridge, New
York, Melbourne, Madrid, Cape Town, Singapore, Sao Paulo 2003, s. 3.
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Na przelomie lat 60. i 70., czyli w momencie gdy wojna toczyla sie
w najlepsze, a mlodziez protestowata na ulicach miast i w uniwersy-
teckich kampusach palac karty poborowe, Hollywood siggneto po te-
mat wojny, ale tej ,bezpiecznej”, czyli I wojny Swiatowej. Bezpiecznej
zaréwno z perspektywy czasowej (od jej zakoriczenia mineto ¢wierc
wieku), jak i oceny ideologicznej — byla to wojna stuszna. Wéwczas
powstalty takie filmy jak Parszywa dwunastka (rez. 1967, rez. Robert
Aldrich) czy Patton (1970, rez. Franklin J. Schaffner). Jedynie Zielone
berety (1968, rez. Mervyn LeRoy) stanowily ewenement, jednak film,
z uwagi na swoj jawnie propagandowy wymiar, nie spotkat sie z zycz-
liwmym przyjeciem ze strony widzéw, cho¢ stojacy za nim John Wayne
weciaz uchodzil za autorytet.

Dopiero po 1975 r. zaczely pojawiac sie filmy bezposrednio odno-
szace si¢ do wojny w Wietnamie. Najwazniejsze i do dzi$ niezwykle
popularne to Czas apokalipsy (1979, rez. Francis Ford Coppola) oraz
Lowca jeleni (1978, rez. Michael Cimino). I od razu doszto do ogromne-
go przetomu. Zwiazany on byt z przesunigciem akcentow. Otoz filmy te
otwarcie mowily o koszmarze doswiadczenia wojennego, pokazujac go
z perspektywy szeregowego zolnierza: o tym, w jaki sposéb wplywa
on na psychike, jak go niszczy. Filmy te skupily sie wiec na zolnierzu.
Szereg kolejnych, ktére pojawily sie w latach 80. (Pluton, 1986, rez. Oli-
ver Stone; Pelny magazynek, 1987, rez. Stanley Rubrick; Urodzony 4
lipca, 1989, rez. Oliver Stone) kontynuowaly ten trend, wzbogacajac go
o niezwykle realistyczne, dtugie sceny ukazujace horror walk. Co zna-
czace jednak, to trend ten, cho¢ poczatkowo uznawany byt za odwazny
i kontrhegemoniczny — obnazajacy dyskurs wspierajacy wojne i pre-
zentujacy jej chwalebno-heroiczny wymiar — z biegiem lat spotkat sie
z krytyka. Coraz czesciej badacze podkreslaja skupienie na sobie oraz
przesuniecie akcentu z analizy wojny i dzialan zbrojnych jako takich
na analize i traume amerykanskiej meskosci. Szczegdélnie emblema-
tyczny jest cykl filméw z Sylwerstem Stallone Rambo. W filmach tych,
zwraca uwage Guy Westwell, twoércy nie analizuja wojny, ale ,mity
fundacyjne amerykarnskiej tozsamosci narodowej, mity, ktére opieraja
sie na silnej narracji patriotycznej, supremacji technologicznej, wolno-
$ci, dobru skontrastowanym ze zlem i meskiej mocy”''.

0t G. Westwell, War Cinema..., s. 58.
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Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze filmy o wojnie wietnamskiej
wprowadzity do kina gléwnego nurtu temat i analize skutkéw zespotu
stresu pourazowego. Schemat, jaki sie tam bardzo czesto pojawia, to:
afirmujacy amerykanskie wartosci mtody mezczyzna, pod wplywem
medialnej propagandy i wartosci kultywowanych przez swoja rodzi-
ne, zglasza sie na ochotnika do wojska. Po przejsciu szkolenia, zostaje
wystany do Wietnamu. Tam przezgwa traume wynikajaca nie tylko
z fizycznego wymiaru koszmaru wojny, ale tez powiazana z obdarciem
ze ztudzen co do retoryki jej towarzyszacej i ideologii, ktéra za nia stoi.
Najczesciej — fizycznie i psychicznie okaleczony — wraca do domu.
W domu spotyka si¢ jeéli nie z wrogoscia, to obojetnoscia. Siega dna.
Dopiero po dlugiej walce z samym soba i swoimi ograniczeniami udaje
mu sie z tego dna wydoby¢. Czesto rowniez pojawia si¢ tu rozumiejaca
i kochajaca kobieta. Nie wszystko musi by¢ pokazane, czasami rze-
czy dzieja sie w przedakcji. Jak chociazby w Powrét do domu (1978,
rez. Hal Ashby) z Jane Fonda i Jonem Voightem.



Kino narodowe a kino historyczne

1. Kino narodowe

W publikacjach poswieconych historii kina $wiatowego stosuje sie
metode polegajaca na wskazaniu wielkich twoércéow, ktérzy swoim
geniuszem pchneli kino na nowe tory. Ow geniusz realizowat sie po-
przez filmy, stad metoda ta skrétowo nazywana jest metoda wielkich
nazwisk i wielkich dziel. Zostala ona przez wspé6iczesnych badaczy
skrytykowana, niemniej jednak wciaz jest wykorzystywana w publi-
kacjach. Podobnie jest z typologizowaniem diachronicznym szerszych
zmian. Dokonuje sie go poprzez wyodrebnienie i pozostanie na pozio-
mie poszczegdlnych kinematografii narodowych. Rategoria kina na-
rodowego, czyli kina francuskiego, brytyjskiego, wloskiego, polskiego,
wegierskiego, szwedzkiego, dunskiego itd., przez dekady byta kategoria
operacyjna nie podlegajaca refleksji. Jest to tym bardziej zaskakujace,
ze byta powszechnie uzgwana. Stuzyta nie tylko do opisu nurtéw
i zjawisk w podrecznikach, ale réwniez do strukturowania kurséw
proponowanych w ramach intensywnie rozwijajacych sie w latach 70.
i 80. XX wieku akademickich studiéw filmoznawczych.

Andrew Higson zwraca uwage na to, ze kino narodowe rozu-
miane jest jako ,kino tworzone w obrebie danego panstwa” przynaj-
mniej na cztery sposoby: ekonomiczny, Swiatopogladowy, odbiorczy
i krytyczny. W tym pierwszym sensie chodzi o szeroko rozumiany
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krajowy przemyst filmowy wraz z wszystkimi instytucjami wspiera-
jacymi produkcje od strony finansowej i organizacyjnej. Wymienic tu
nalezy réwniez szkoly filmowe, ktére ksztalca przysztych twoércow.
Rontekst Swiatopogladowy sprowadza sie do filméw ,wlaczajacych sie
w dyskurs narodowy, wspéttworzacy go, problematyzujacy”. Rontekst
odbiorczy podkresla perspektywe widzéw: ktére z filmow ogladaja
w odniesieniu do probleméw narodowych. Wreszcie kontekst krytycz-
ny wskazuje na $rodowisko krytykéw, ich wskazania dotyczace tego,
ktdre z filméw reprezentatywne sa dla narodu’.

Tak rozumiane kino narodowe wskazuje na tradycyjny spos6b
rozumienia narodu jako wspdlnoty potaczonej wigezami krwi, dla kto-
rej przetrwania istotne jest kultywowanie tozsamo$ci symbolicznej,
opartej na przekonaniach, wartosciach, sposobie myslenia czy kulturze
i tradycji. Produkcja filmowa wiacza sie¢ tym samym w reprodukowanie
narodu. Juz w momencie pisania swojego tekstu Higson miatl krytycz-
ny stosunek do tak rozumianego kina narodowego. Wynikalo to przede
wszystkim z debat dotyczacych etnicznego rozumienia narodu, ktére
rozgorzaly po publikacji ksiazek Benedicta Andersona, Ernesta Gel-
nera czy Terrence Rangera i Erica Hobsbawma? a ktdre nie tylko po-
stulowaly historyczne myslenie o narodzie, ale réwniez wskazywaly
na moment, gdy koncept ten pojawil si¢ w jego obecnym rozumieniu.
Rino narodowe zatem mialoby byc oparte na tych zalozeniach, ktére
wowczas kwestionowano. Te zalozenia to: ,unikatowa i stabilna tozsa-
mo$¢ narodowa”, mozliwoé¢ wyrazenia specyfiki danego narodu, ,re-
alizujaca si¢ w historiach kryzysu i konfliktu, oporu i negocjowania™.
Tym samym jest to koncept hegemoniczny, zmierzajacy do ujed-
nolicenia, a nie zréznicowania, zbudowany na bezproblemowym

A. Higson, Idea kinematografii narodowej, thum. M. Loska, w: Kino Europy,
red. P. Sitarski, Krakow 2001, s. 9-10.

B. Anderson, Wspélnoty wyobrazone: Rozwazania o Zrédtach i rozprze-
strzenianiu sie nacjonalizmu, ttum. S. Amsterdamski, Krakéow 1997; E. Gell-
ner, Narody i nacjonalizm, thum. Teresa Holéwka, Warszawa 1991; Tradycja
wynaleziona, red. E.J. Hobsbawm i T.O. Ranger, ttum. F. Godyn i M. Godyn,
Krakéw 2008.

3 A. Higson, Idea kinematografii..., s. 18-20.
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rozumieniu narodu i zmierzajacy do (re)produkcji ,wspdlnoty wyob-
razonej” poprzez film*.

Rategoria kina narodowego szczegdlnie czesto pojawia sie jako
jedyna w kontekscie kina Europy Srodkowo-Wschodniej®. Przy czym
owo wyszczegdlnione przez Higsona rozumienie narodu i kina naro-
dowego laczone jest z kinem historycznym. Kino narodowe ma by¢
zatem kinem szczeg6lnie dbajacym o tradycje i kulture wspdlnoty
narodowej poprzez sieganie do wydarzen z przesztosci i reaktualizo-
wanie ich w opowiesciach stuzacych z kolei podtrzymywaniu naro-
dowej tozsamoéci. Owo afirmatywne podejscie do przesztosci czesto
uzupelnione bywa podejsciem krytycznym, w ktérym réwniez porusza
sie w obrebie tozsamos$ci narodowej, jednak starajac sie sproblema-
tyzowac, krytycznie podchodzac do mitéw kultywowanych poprzez
afirmatywne przywolywanie owych kluczowych wydarzen.

Nie inaczej jest w przypadku kina polskiego. Pobiezny rzut oka
na spis tresci jednego z najbardziej znanych i popularnych podrecz-
nikéw historii kina — ksiazke Tadeusza Lubelskiego® — wskazuje na to,
ze polskie kino jest nieodlacznie zwiazane z historia. W przetlumaczo-
nej na jezyk polski ksiazce Marka Haltofa Rino polskie’ nie jest to tak
ostentacyjnie widoczne, cho¢ kwestie polityki i historii przewijaja si¢
w poszczegdlnych rozdziatach z duza intensywnoscia. W przypadku
Historii kina polskiego Lubelskiego wydaje si¢, ze pomiedzy polskim
kinem a kinem historycznym mozna wprowadzi¢ znak réwnosci.
Pojawiaja sie one juz w okresie miedzywojennym, zaréwno w kinie
niemym, jak i po wprowadzeniu dzwieku (filmy patriotyczno-propa-
gandowe i adaptacje literatury narodowej w wyréznionym przez Lu-
belskiego upolitycznionym modelu twérczodci filmowej, a nastepnie
filmy historyczno-patriotyczne w tzw. kinie branzowym). Po II wojnie
Swiatowej, po krétkim interludium w postaci socrealizmu, historia
wroécita w pelnym rozkwicie w polskiej szkole filmowej. Jej gtéwni,
jak i poboczni twércy nie tylko przywotywali historyczne wydarzenia

4 Tamze, s. 20. Por. réwniez: A. Higson, Ograniczona wyobraznia kina narodo-

wego, thum. T. Rutkowska, ,Rwartalnik Filmowy”2008, nr 62—63, s. 6—18.
5 D. lordanova, Cinema of Other Europe. The Industry and Artistry of East
Central European Film, London and New York 2003.
6  T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twdrcy, filmy, konteksty, Ratowice 2009.
? M. Haltof, Rino polskie, trum. M. Przylipiak, Gdansk 2004.
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(Andrzej Wajda w Ranale [1956], Stanistaw Rézewicz w Wolnym mie-
Scie [1958]), ale tez pokazywali, jak historia trwa w terazniejszosci, zy-
jac zyciem po$miertnym w straumatyzowanym wojna spoleczenstwie
(Prawdziwy koniec wielkiej wojny, 1957, rez. Jerzy Rawalerowicz)®.
Za szczegodlnie istotne doSwiadczenie uznana zostata Il wojna $wia-
towa. Co interesujace, to nie tylko stala si¢ ona naczelnym tematem
polskiej szkoty filmowej. Jak wykazuje w swojej ksiazce Piotr Zwierz-
chowski, rowniez wladze partii i, w konsekwencji, kinematografii,
wzgledem ktérej w opozycji sytuowala si¢ szkota, réwniez w centrum
umieszczaly te wydarzenia, okreslajac je wrecz jako wydarzenie za-
tozycielskie. Chcac tez zdyskontowac¢ popularnos¢ i znaczenie filméw
polskiej szkoty filmowej, postulowaty tworzenie filméw historycznych,
jednak w zupelnie odmiennym duchu. Zwierzchowski okreéla przy-
padajace na dekade lat 60. filmy historyczne wspierane przez aparat
wtladzy mianem kina nowej pamieci. Rino nowej pamieci realizowato
sie w filmach batalistycznych (Barwy walki, 1964, rez. Jerzy Passen-
dorfer; Rierunek Berlin, 1968, rez. Jerzy Passendorfer; Ostatnie dni,
1969, rez. Jerzy Passendorfer; Jarzebina czerwona, 1969, rez. Ewa
i Czeslaw Petelscy), popularnych serialach telewizyjnych (Czterej pan-
cerni i pies, rez. Ronrad Nalecki i Janusz Czekalski; Stawka wieksza
niz zycie, rez. Andrzej Ronic i Janusz Morgenstern) oraz komediach
wojennych (Jak rozpetatem druga wojne swiatowq, 1969, rez. Tade-
usz Chmielewski; Rzeczpospolita babska, 1969, rez. Heronim Przybyl).
Mimo ze, jak pisze Zwierzchowski, kino nowej pamieci byto stymulo-
wane odgdrnie i bylo ,narzuceniem dominujacej narracji™, cieszyto sie

8 T. Lubelski, Historia kina.... Do Polskiej Szkoly Filmowej powrécil ostatnio
Marek Hendrykowski w monografii poSwieconej tej — jak to dowodzi — for-
macji ideowo-artystycznej. Zob.: M. Hendrykowski, Polska szkola filmowa,
Poznan 2018.

Zwierzchowski pisze: ,[zjawisko] starajace sie na nowo opisac Il wojne $wia-
towa, uzaleznione od polityki, ale tez biorace pod uwage istniejace w spole-
czenstwie stereotypy i resentymenty, traktujace wojne jako mit zatozycielski
PRL, zawierajace przeswiadczenie o wyjatkowosci polskiego doswiadczenia
wojny, niezaleznie czy chodzilo o cierpienie czy heroizm, zaktadajace istnienie
nadrzednego tadu przyczynowo-skutkowego oraz moralnego, wykorzystujace
kino gatunkéw do kreowania tozsamos$ci narodowej, posiadajace okreslone
strategie uwiarygodniania wizerunkéw przesztosci, taczace wojne z terazniej-
szo$cia, odnoszace sie do polskiej szkoly filmowej, dotyczace prymatu pamieci
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ogromna popularnoécia, a parydagmatyczne dla niego tytuty wciaz
sa ogladane.

Mimo zawtlaszczenia tematu historycznego przez komunistyczne
wladze, nie przestal on by¢ popularny wéréd filmowcéw sytuujacych
sie po stronie krytycznej. W latach 1969—1975, w okresie, jak to okre-
$la Tadeusz Lubelski, kina mlodej kultury pojawit si¢ réwnolegle nurt
kina §wiadomosci historycznej, nie tylko w twérczosdci wezedniejszych
autoréw polskiej szkoty filmowej takich jak Andrzej Wajda, Razimierz
Rutz, Tadeusz Ronwicki, Stanistaw Rézewicz czy Wojciech Jerzy Has,
ale réwniez wéréd debiutantéw takich jak Andrzej Zutawski, Janusz
Majewski i Walerian Borowczyk. W przypadku tych ostatnich bar-
dziej jako ,moda retro” niz element konstrukcji tozsamosci narodowe;j.
Co zaskakujace, to wyraznie wiazace sie swoja problematyka ze wspol-
czesnoscia kino moralnego niepokoju (1976—1981) réwniez wsréd ty-
tuléw uznawanych za kanoniczne odnalez¢ mozna film odwotujacy
sie historii: Cztowieka z marmuru (1976, rez. Andrzej Wajda), ale poza
kanonem kina moralnego niepokoju znalez¢ tez mozna bylo Zmory
(1978, rez. Wojciech Marczewski), Gorgczke (1980, rez. Agnieszka Hol-
land). W dalszym ciagu realizowane byty w tym okresie, jak to okresla
,kino Swiadomo$ci historycznej™".

2. Rino dziedzictwa narodowego (heritage cinema)

Termin ‘heritage cinema’ (‘heritage’ to ‘dziedzictwo narodowe’) uzyty
zostal w kontekécie brytyjskim w odniesieniu do grupy filméw histo-
rycznych, ktére pojawity sie w latach 80. XX w. w duzej liczbie, w spe-
cyficznym kontekscie spoleczno-polityczno-ekonomicznym i promo-
waty okreslona wizje brytyjskiej kultury narodowe;j. Termin heritage
cinema bezposrednio nawiazywal do tzw. heritage industry. Ten drugi
zaproponowany zostal przez Roberta Hewisona dla opisania ciekawego
fenomenu ujawniajacego si¢ w 6wczesnej Wielkiej Brytanii. Rryzys

zbiorowej nad indywidualna, starajace sie zamazaé istniejace w spoleczei-
stwie podzialy i uzmyslawiajace widzom, ze wojna tak naprawde jeszcze sie
nie skonczyta”. Por.: P. Zwierzchowski, Kino nowej pamieci. Obraz Il wojny
Swiatowej w kinie polskim lat 60., Bydgoszcz 2013, s. 9—10.

10T, Lubelski, Historia kina..., s. 297—426.
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ekonomiczny okresu thatcheryzmu wynikajacy z neoliberalnych re-
form znalazl swoje przelozenie w kryzysie spolecznym. Objawiat
si¢ on wzrostem niezadowolenia spolecznego i ostrej krytyki rzadu
ze strony klas podporzadkowanych, gléwnych ofiar wprowadzanych
przez 6wczesna premier reform. Remedium na to na poziomie sym-
bolicznym mialo by¢ eksploatowanie specyficznej wizji brytyjskosci.
Zwiazanej z wspaniala przeszloscia Imperium Brytyjskiego i klarowna
sytuacja spoleczna.

Ow przemys} dziedzictwa narodowego $wietnie rozwinat sie
na poziomie popkultury. Kino i telewizja doskonale wpisaty sie w trend,
dodatkowo wzmocniony dyskusja o reaktywacji, i to od razu w $wiet-
nym wydaniu, kina brytyjskiego. Przezywalo ono bowiem silny zastoj
pod koniec lat 70., osiagajac dno w 1981 r., gdy w Wielkiej Brytanii
powstaty zaledwie 24 filmy. Wraz z nurtem dziedzictwa narodowego
przyszto niezwykle ozywienie. Nie tylko wzrosta produkcja filmowa —
Higson podaje, ze od 1980 do 1990 r. wyprodukowanych zostato 487
filmow, co daje érednio ok, 48—49 filméw rocznie — ale réwniez filmy
te, zwlaszcza filmy kostiumowe zaczely zdobywac nagrody i uznanie
na rynkach swiatowych!.

Ze wspomnianych 487 filméw, 43 zalicza si¢ do kina dziedzictwa
narodowego. Wiegkszoé¢ z nich osadzona jest od lat 80. XIX w. do lat
30. XX w., wiele z nich to adaptacje znanych i uznanych literackich
pierwowzoréw. Ewokuja one wizje przesztosci zwigzana z zyciem
i funkcjonowaniem arystokracji, z tej arystokracji przede wszystkim jej
meskiej czedci. Opowiadaja, z wyrazna nostalgia, o przesztosci Impe-
rium Brytyjskiego, idealizujac przy tym stosunki spoteczne i w sposéb
afirmatywny odnoszac sie do polityki prowadzonej przez klasy wyzsze.

Filmy te rozgrywaja sie¢ w poludniowej Anglii. Jej idylliczny krajo-
braz pozostaje nietkniety przez urbanizacje i rozwijajacy si¢ wéwczas
bardzo intensywnie przemyst. Ewokowanie sielankowej wizji prze-
szlodci konstruowane bylo na poziomie wizualnym poprzez uzycie
okreélonych érodkéw. Spowolniony rytm zdarzen pozwalajacy cele-
browac¢ widoki pieczolowicie odtworzonych wnetrz, ich wyposazenia,
przestrzeni i krajobrazéw, w ktérych usytuowane byly rodowe siedzi-
by, gtéwnie zamki i patace. Malownicze otoczenie, filmowane w lekko

11

A. Higson, Re-presenting National..., s. 602—603.



3. Polskie kino dziedzictwa narodowego 87

nieostry spos6b, nadawato prezentowanemu Swiatu warto$¢ i zabar-
wialo nostalgia. Badacze twierdza, ze posrednim celem nastawienia
tych filméw na tak rozumiany spektakl byto uépienie krytycznego
mysélenia uwzgledniajacego kontekst historyczny oraz te sfery zycia
ludzi (i catych klas spolecznych oraz grup etniczno-narodowych), kt6-
re zostaly z tej wizji wyrugowane. Dodatkowo znani i uznani aktorzy
legitymizowali te produkcje swoja obecnoscia. Wsréd nich wymienia
sie Denholma Elliota, Judi Dench, Maggie Smith, Simona Callowa.
Niemal natychmiast pojawita si¢ tez grupa mtodych, bardzo zdolnych
aktoréw, ktérych talent przelozyl sie na popularnosé¢ wsréd widzéw.
Nalezeli do nich: Helena Bonham Carter, James Wilby, Hugh Grant'.

3. Polskie kino dziedzictwa narodowego

Mieszkajaca i pracujaca od lat w Wielkiej Brytanii polska badacz-
ka, Ewa Mazierska, wypracowany na gruncie brytyjskim i rozpro-
pagowany w odniesieniu do tamtejszego kina historycznego termin
przeniosta na polski grunt i wykorzystala do opisu tzw. pierwszej
fali kina historycznego. W poréwnaniu z brytyjskim, polski dorobek
heritage cinema wydaje si¢ niewielki. Mazierska wskazuje zaledwie
osiem filmow, ktére powstaty na przelomie XX i XXI w. Byly to kolej-
no: Ogniem i mieczem (1999, rez. Jerzy Hoffman), Pan Tadeusz (1999,
rez. Andrzej Wajda), Syzyfowe prace (2000, rez. Pawel Komorowski),
Przedwiosnie (2001, rez. Filip Bajon), Quo Vadis (2001, rez. Jerzy Ra-
walerowicz), W pustyni i w puszczy (2001, rez. Maciej Dutkiewicz
i Gavin Hood) i Pragnienie mitosci (2001, rez. Jerzy Antczak)®. Nalezy
jednak pamietac, ze byl to szczegdlnie trudny okres dla polskiej ki-
nematografii. Produkcja roczna czesto nie przekraczala dwudziestu
filmow. Wigkszos¢ absolwentéw polskich szkét filmowych nie miata
szansy na pelnometrazowy debiut, czekajac wiele lat na mozliwosé
nakrecenia fabuly. Co wiecej, dotychczas hotubieni przez publicznosé¢

Tamze, s. 607—610. Por. réwniez: R. Rosiniska, Rino brytyjskie: Realizm spo-
teczny i kino dziedzictwa, w: Kino korica wieku, red. T. Lubelski, I. Sowin-
ska, R. Syska, Krakéw 2019, s. 423-488.

13 Osmy film, o ktérym pisze Mazierska, Krzyzacy — w dwéch wersjach: Jaroslta-
wa Zamojdy i Bogustawa Lindy — nie zostal zrealizowany.
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twoérey filmowi mieli poczucie utraty kontaktu z widownia. Sukcesy
frekwencyjne takich filméw jak Psy (1992, rez. Whadystaw Pasikow-
ski) czy Jaricio Wodnik (1993, rez. Jan Jakub Rolski) tylko pogtebialy
narastajace od lat 80. poczucie braku porozumienia. Nagly powrdt
widzéw do kina na adaptacje klasyki cieszy} twércow takich jak Wajda
czy Hoffman tym bardziej, ze filmy te stanowily wedle ich twércow
wlasdciwy rodzaj kina, bo promujacy wyzsze wartosci i odpowiadajacy
im romantyczny paradygmat.

Analizujac te filmy Mazierska stwierdza, ze zaproponowana przez
Andrew Higsona definicja brytyjskiego kina dziedzictwa narodo-
wego, poddana niewielkim modyfikacjom, moze postuzy¢ za punkt
wyjécia do charakterystyki wspomnianego nurtu: ,oparte na uzna-
nych zrédlach literackich, krecone w oryginalnych przestrzeniach,
sielankowe w nastroju, ukazujace zazwyczaj klasy wyzsze, filmowane
zgodnie z tradycja wiktorianiskiego (swobodnie dajacego sie przelozyc
na sienkiewiczowski piktoralizm, réwnolegly jesli chodzi o czas i po-
dobny w wielu obszarach) piktoralizmu, a w konsekwencji powolne
w rytmie i montazu oraz dajace wrazenie dostojenistwa’'*. Jak twierdzi
Mazierska, polskie kino dziedzictwa narodowego jest réwnie zafascy-
nowane historia, jak brytyjski odpowiednik. Przy czym jest to wi-
zja uproszczona, szlachetna, nostalgiczna, pozbawiona jakichkolwiek
krytycznych odniesienn”. W stosunku do literackich pierwowzoréw
w polskich filmowych ekranizacjach daje si¢ zauwazy¢ mniej kseno-
fobiczne nastawienie do innych, sasiadujacych, nacji. Sa one prezen-
towane w dalszym ciagu z wykorzystaniem spolaryzowanych figur
wroga i sojusznika, jednak generalnie, jak stwierdza Mazierska, szowi-
nizm jest mniej ostentacyjny, co zostalo odnotowane przez krytykéw,
szczegblnie po premierze Ogniem i mieczem (1999, rez. Jerzy Hoff-
man). Negatywne odniesienie wzgledem Innych zakodowane zostalto
z wykorzystaniem rozréznienia: chrzeécijanie—niechrzescijanie. Filmy

4 E. Mazierska, In the Land of Noble Knights and Mute Princesses: Polish
heritage cinema, ,Historical Journal of Film, Radio and Television”, 2001,
Vol. 21, nr No. 2, s. 167-168, https://doi.org/10.1080/01439680120051505. Zob.
rowniez: M. Haltof, Adapting the National Literary Canon: Polish Heritage
Cinema, ,Canadian Review of Comparative Literature/ Revue Canadienne
de Littérature Comparée” 2007, Vol. 34, nr 3, s. 298-306.

5 E. Mazierska, In the Land of Noble..., s. 168.
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reprezentujace Polish heritage cinema pelne sa symboliki chrzesci-
janskiej (krzyze i obrazy Matki Boskiej w Ogniem i mieczem), a bo-
haterowie prezentowani jako ufni w boska opieke i przewodnictwo.
Dodatkowo niechrzeécijanie, jak podkresla Mazierska, sa ,pokazywani
jako dekadenccy i «<niemescyy, bardziej skupieni na wtasnych przyjem-
no$ciach niz zboznych celach™®.

Daje sie zauwazyc¢ odejscie od wykorzystywania kwestii etnicznych
do konstrukcji polskosci. Nie odchodzi si¢ jednak od wykorzystania
figury Innego. Jedynie etnicznego Innego zastepuje Inny genderowy.
W filmach tych, jak podkresla Mazierska w puste miejsce po Innych
»Zyjacych za wschodnia i zachodnia granica” wpisane zostaja kobiety,
a szczegdlnie jeden typ kobiet: ,aktywnych, niezaleznych od mezczyzn
i doréwnujacych im intelektualnie””. Mazierska wykazuje to przyglada-
jac si¢ na poziomie narracji, konstrukcji postaci, obsady oraz uzytych
srodkéw stylistycznych z jednej strony postaciom kniahini Rurcewi-
czowej, Horpyna i Telimena (ktére sa ,niewtasciwymi” kobietami)
z drugiej za$ Helenie i Zosi (ktére przedstawiane sa jako ,wlasciwe”)'®.

Mazierska podsumowuje swoje rozwazania w nastepujacy sposob:
,Polskie filmy dziedzictwa narodowego z reguly kreuja obraz dawnej
Polski jako kraju feudalnego i patriarchalnego, gdzie lojalnos¢ wobec
ojczyzny i wiary katolickiej uznawano za najwyzsza wartoé¢. Taki
wizerunek Polski jest idealizowany przez twércow, co (cho¢ niebezpo-
érednio) przeklada sie na uwznioélenie sil politycznych wspierajacych
nacjonalizm, katolicyzm, patriarchat, seksizm i elitaryzm. Podsumo-
wujac, polskie kino dziedzictwa narodowego, podobnie jak wiekszos¢
artefaktow i instytucji zrodzonych z nostalgii, promuje konserwatyw-
na, reakcyjna ideologie™".

4. Rino pamieci narodowej

Polska, jak inne kraje Europy Srodkowo-Wschodniej, nalezy do krajéw,
w ktérych historia stanowi wazny element zycia spoleczno-kulturowego.

1o Tamze, s. 173.
7 Tamze, s. 175.
8 Tamze, s. 178.
19 Tamze, s. 180.



90 Kino narodowe a kino historyczne

Co wigcej, Polacy zaliczani sa do nacji zorientowanych na przesztosc.
Uwidacznia sie to na wielu plaszczyznach, szczegdlnie zas w dyskursie
politycznym. Ronstruujac swoja tozsamos$¢, zaréwno indywidualna, jak
i zbiorowa, czesto siegamy po wydarzenia historyczne, by uzasadnic¢
to, kim jesteSmy. Epoka romantyzmu i wypracowane woéwczas mity
i symbole kulturowe w dalszym ciagu odgrywaja w tym procesie
wazna role. Zmiany cywilizacyjne wywotane przez procesy globali-
zacji, upadek komunizmu i transformacja ustrojowa (1989), wstapienie
do NATO (1999) i do Unii Europejskiej (2004) niewiele w tym zakresie
zmienity. Wéréd istotnych wartosci narodowych wciaz wymieniane
sa wolno$¢ i niezaleznos¢, poswiecenie dla narodu czy indywidualne
dzialanie. Nie zmienily tego réowniez glosy krytyczne i préby prze-
pracowania heroiczno-martyrologicznego wzorca. W obszarze kina
ujawnilo si¢ to ze szczeg6lna sita po przyjeciu nowej Ustawy o kine-
matografii w 2005 roku. Chociaz minister kultury zobowiazany w niej
zostal do tworzenia warunkéw rozwoju réznych typéw i rodzajéw
produkgcji filmowej, Polski Instytut Sztuki Filmowej (PISF, panistwo-
wa instytucja powolana przez ustawe i na jej mocy odpowiedzialna
za rozwdj polskiej kinematografii) szczeg6lny nacisk polozyt na kino
historyczne majace stanowic¢ szczegbélna wartos$¢ dla polskiej tradycji
i jezyka.

Filmowcy wykorzystali te okazje, by siegnac po tematy odwotujace
sie do historii narodu i panstwa polskiego w XX w. Filmy historyczne,
ktére woéwczas sie pojawity (i w dalszym ciagu powstaja — na jesien
2019 roku planowana jest premiera Marszatka w rezyserii Michala
Rosy oraz Legionéw Dariusza Gajewskiego. Jacek Blawut pracuje nad
filmem o najstynniejszym polskim okrecie podwodnym Orzet. Ostatni
patrol) tworza rozpoznawalny i najczesciej przez krytykéw dyskuto-
wany nurt we wspoédtczesnym kinie polskim. Wyrezyserowany przez
Andrzeja Wajde i wprowadzony do kin w 2007 roku Ratyn traktowa-
ny jest jako film otwierajacy nurt. W dalszej kolejnosci wymienia sie:
Generata Nila (2009, rez. Ryszard Bugajski), Generat — zamach na Gi-
braltarze (2009, rez. Anna Jadowska, Lidka Kazen), Popietuszko (2009,
rez. Rafal Wierzynski), R6za (2011, rez. Wojciech Smarzowski), 80 mi-
lionéw (2011, rez. Waldemar Krzystek), W ciemnosci (2011, rez. Ag-
nieszka Holland), Czarny Czwartek. Janek Wisniewski padt (2011,
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rez. Antoni Krauze), 1920 Bitwa Warszawska (2011, rez. Jerzy Hoff-
man), Ida (2013, rez. Pawel Pawlikowski), Watesa. Czlowiek z nadziei
(2013, rez. Andrzej Wajda), Miasto 44, (2014, rez. Jan Komasa), Jack
Strong (2014, rez. Whadyslaw Pasikowski), Poklosie (2012, rez. Wlady-
staw Pasikowski), Historia Roja (2016, rez. Jerzy Zalewski), Zimna woj-
na (2017, rez. Pawet Pawlikowski), Ramerdyner (2018, rez. Filip Bajon),
Kurier (2019, rez. Wladyslaw Pasikowski) i wiele, wiele innych. Filmy
te okreélane bywaja mianem ,drugiej fali narodowego kina historycz-
nego” w przeciwienstwie do weczeéniejszych filmoéw, ktére pojawity
si¢ na przetomie wiekéw. Filmy historyczne pierwszej fali — opisane
wczesniej w podrozdziale jako polskie filmy dziedzictwa narodowe-
go — stanowity w wiekszoéci przypadkéow adaptacje wielkiej, uznawa-
nej za klasyczna, polskiej literatury historycznej®’. Filmy drugiej fali
nie odwotuja sie do literatury. Przynaleza do kina narodowego w wez-
szym, opisanym przez Andrew Higsona sensie. Wpisuja si¢ rowniez
w dyskusje dotyczace historii Polski w XX wieku, wspéttworzac tym
samym dyskurs politgki historycznej. Ze wzgledu na wizje historii
panstwa i narodu w nich promowana, dla ich okreslenia bede uzy-
wata terminu zaproponowanego przez Magdalene Nowicka i Witolda
Mrozka ,kino pamigci narodowej™'.

Sposéb podejscia do historii, konstruowania narodowego dyskur-
su czy, co bardziej istotne, konstruowania narodowej wspdlnoty zo-
staly w tym kinie niemal w niezmienionej postaci przeniesione z dzie-
wietnastowiecznej polskiej literatury i sztuki do filméw drugiej fali
kina historycznego. Jak wspomniatam, w zdecydowanej wigkszos$ci
przypadkéw kino to odnosi si¢ do dwudziestowiecznej historii panstwa
i narodu polskiego. Domy$lna widownie tych filméw stanowi ,caly
naréd”, zas cele edukacyjne — przyblizanie wielkich dzialan wielkich
postaci oraz znaczacych zdarzen — czesto wysuwane sa na pierwszy
plan przez twércow. Produkcja tych filméw wspierana jest przez rézne
publiczne i rzadowe instytucje. Oprécz PISF-u, filmowcy moga ubiegac

2 M. Adamczak, ,Ratyn” i ,Generat «Nil»” a (dtugi) zmierzch paradygmatu,
,<Rwartalnik Filmowy” 2012, nr 77-78, s. 74. Por. réwniez: M. Haltof, Adapting
the National....

W. Mrozek, Rino pamieci narodowej: Najnowsze kino polskie w dyskursie
polityki historycznej, w: Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski
i M. Stroinski, Krakéw 2009, s. 298.
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sie¢ o dofinansowanie w Ministerstwie Rultury i Dziedzictwa Narodo-
wego oraz Polskiej Fundacji Narodowej (od 2016 roku). W przypadku
takich filméw jak Popietuszko gto$no bylo o zaangazowaniu Kosciota
katolickiego w jego promocje*. Wielkie produkcje historyczne réwniez
chetnie dotowane sa przez spétki skarbu panstwa.

Jako kino historyczne, odwolujace sie do dwudziestowiecznej
historii panstwa i narodu polskiego kino pamieci narodowej latwe
jest do rozpoznania przez publiczno$é. Poza tym jednak stanowi he-
terogeniczny fenomen. Odwotuje si¢ bowiem do réznych trybéw nar-
racji, styléow i poetyk, od tradycyjnych po bliskie awangardzie. Dla
przyktadu Jack Strong sytuuje si¢ wyraznie po stronie kina gtéwnego
nurtu w jego hollywoodzkim wydaniu. R6za Wojciecha Smarzowskie-
go wpisuje sie w kino artystyczne. Generat. Zamach na Gibraltarze,
zwlaszcza we fragmentach wykorzystujacych podzielony ekran, przy-
wotuje na mysl opisany przez Urszule Jarecka idiom wideoklipowy®.
W chwili premiery Miasta 44 wiele pisano o estetyce gier kompute-
rowych wykorzystanej przez Jana Komaseg, co miato stanowi¢ ukton
w strone mlodszej widowni.

Piszac o kinie hollywoodzkim okresu klasycznego, Thomas Schatz
dokonat podziatlu gatunkéw z uwzglednieniem wpisanej w tekst plci
spoteczno-kulturowej projektowanych widzéw. Na tej podstawie wy-
réznit gatunki ,meskie” i gatunki ,kobiece”. Gatunki meskie, okreélane
przez niego mianem gatunkéw porzadku (genres of order), to western,
film wojenny czy tzw. hard-boiled detective. W filmach reprezentuja-
cych gatunki porzadku konflikt dramatyczny jest wyrazany i rozwia-
zywany przy uzyciu przemocy. W gatunkach kobiecych, okreslanych
rowniez gatunkami wlaczania (genres of integration), konflikt drama-
tyczny przekladany jest na uczucia i kodowany za ich pomoca. Nastep-
nie zas§ wyrazany i przepracowywany na poziomie emocji, by znalez¢
ukojenie w finalnym uscisku. Melodramat, screwball comedy i mu-
sical przynaleza do gatunkéw kobiecych?*!. Rino pamieci narodowej

22 Tamze, s. 298-303.

» U Jarecka, Od teledysku do wideoklipu. Ewolucja idiomu klipowego, w: Nowe
media w komunikacji spotecznej w XX wieku. Antologia, red. M. Hopfinger,
Warszawa 2002, s. 293-315.

T. Schatz, Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studio System,
New York 1981, s. 34—35.
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rowniez w tym aspekcie jest zréznicowane. Do meskich filmow akcji
zaliczy¢ mozna Jacka Stronga i 80 milionéw, do filméw kobiecych
melodramaty takie jak: Mata Moskwa (2008, rez. Waldemar Krzystek)
czy Rézyczka (2010, rez. Jan Ridawa-Blonski).

Rino pamieci narodowej w rézny sposéb podchodzi réwniez i wy-
korzystuje histori¢. Z jednej strony znalez¢ mozna filmy tradycyjne,
niemal podrecznikowe w postrzeganiu przesztych zdarzen. Najczesciej
pojawiaja sie w nich znaczace wydarzenia i niezwykte postacie. 1920.
Bitwa Warszawska oraz Czarny czwartek stanowia tu dobry przy-
ktad. Film Jerzego Hoffmana rozgrywa si¢ w czasie wojny polsko-so-
wieckiej 1919-1921, ktéra postrzegana jest w Polsce jako wydarzenie,
ktére pozwolito powstrzymac bolszewikéw w ich marszu na Zachéd.
Czarny czwartek przgwotuje wydarzenia Grudnia 1970 r. — strajki
robotnikéw i krwawa pacyfikacje dokonana przez 6wczesne wiadze.
Najgtosniejsze filmy o znaczacych postaciach to Generat Nil (o jednym
z dowédcoéw Armii Rrajowej w czasie II wojny Swiatowej, straconym
przez komunistyczne wladze w 1953 r.), Popietuszko (o ksiedzu katoli-
ckim znanym ze swojej antykomunistycznej postawy, zamordowanym
przez agentéw bezpieki w 1984 r.) czy Walesa. Czlowiek z nadziei
(o liderze Solidarnoéci). Z drugiej strony filmowcy siegaja do mikro-
historii. Przeszlo$¢ prezentowana jest z perspektywy zwyklych ludzi,
tego, w jaki sposéb Historia wplywala na ich losy. Za przyktad niech
postuza Rewers (2009, rez. Borys Lankosz), R6za, Rézyczka czy Ida
(2013, rez. Pawel Pawlikowski).

Filmy przynalezace do kina pamigci narodowej wykorzystuja roz-
ne zrodla finansowania. Jak juz wspomnialam, najwazniejszy z nich
to ustanowiony w 2005 r. Polski Instytut Sztuki Filmowej. Blizsze przyj-
rzenie si¢ kryteriom ewaluacji wnioskéw wskazuje na przemyslana
polityke w tym wzgledzie. Publikowane co roku przez PISF dokumenty
dotyczace zasad sktadania wnioskéw okreslaja priorytety. W roku 2019
zostalo wyszczegdblnione lacznie dziesiec priorytetéw, kolejno: (I) roz-
woj projektu (film fabularny, dokumentalny i animowany), (II) pro-
dukcja film6éw fabularnych, (III) produkcja filméw dokumentalnych,
(IV) produkcja filméw animowanych, (V) produkcja filméw fabular-
nych pelnometrazowych — mikrobudzetowych ,PIERWSZY FILM”,
(VI) produkcja koprodukcji mniejszo$ciowych, (VII) produkcja filméw
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nowatorskich, (VIII) Polsko-Niemiecki Fundusz Filmowy, (IX) produk-
cja oraz rozwoj projektéw dla mlodego widza lub widowni familijne;j,
(X) stypendia scenariuszowe pelnometrazowych filméw fabularnych,
dokumentalnych i animowanych. Priorytety [—IV oraz X maja wy-
szczegblnione dodatkowo, obok filméw autorskich i koprodukcji mniej-
szoéciowych, filmy historyczne*. Dokument ,Programy operacyjne
Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej na Rok 2019” w nastepujacy spo-
sob definiuje film historyczny: ,film, w ktérym tlo historyczne wyda-
rzen ma znaczacy wptyw na dramaturgie, rozwdj bohateréw, przebieg
akcji i ktéry powstaje w konsultacji z historykiem”?°.

Na liécie beneficjentéw w 2012 roku z lacznej liczby 42 dofinan-
sowanych produkcji pelnometrazowych filméw fabularnych, osiem
mozna bylo okresli¢ jako przynalezne do kina pamigci narodowej. Sa
to kolejno: Bitwa pod Wiedniem (rez. Renzo Martinelli), Hans Kloss.
Stawka wigksza niz $mier¢ (rez. Patryk Vega), Historia ,Roja’, czy-
li w ziemi lepiej stychaé (rez. Jerzy Zalewski), Obtawa (rez. Marcin
Rrzysztalowicz), Poktosie (rez. Whadystaw Pasikowski), Ambassada
(rez. Juliusz Machulski) i W cieniu (rez. David Ondri¢ek [koprodukcjal).
W kolejnym roku proporcje te wzroslty, z 29 dofinansowanych przez
PISF projektéw, siedem przynalezalo do kina pamieci narodowej. Byly
to: Miasto 44 (2014), Ida, Baczyriski (rez. Rordian Piwowarski), Byt
sobie dzieciak (rez. Leszek Wosiewicz), Hiszpanka (2014, rez. fukasz
Barczyk), Sierpniowe niebo. 63 dni chwaty (rez. Ireneusz Dobrowolski)
i Watesa. Cztowiek z nadziei.

Oprocz PISF-u filmy pamieci narodowej finansowane sa rowniez
przez Polska Fundacje Narodowa. Powstata w 2016 roku fundacja za-
tozona zostata przez 17 spélek Skarbu Panstwa. Jej misja jest ,promo-
wanie naszych sukceséw w nauce, bogatej kultury, wspanialej historii
i niepowtarzalnej przyrody””. W przesztosci réowniez Grupa ITI, spe-
cjalizujaca si¢ w komediach romantycznych, podejmowata si¢ finan-
sowania i produkcji filméw historycznych. Podkresli¢ jednak nalezy,

% Programy Operacyjne Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej na Rok 2019,
s. 7-9, https:/[www.pist.pl/files/dokumenty/po_2019/Programy_Operacyjne_
PISF_2019.pdf [dostep: 24.06.2019].

% Programy Operacyjne Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej na Rok 2019,
s. 150.

20 Zob.: https://www.pfn.org.pl/#misja [dostep: 20.06.2019].
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ze filmy przez nia firmowane wchodzily na rynek w atmosferze skan-
dalu. Tak byto w przypadku Generata. Zabdéjstwo na Gibraltarze, kto6-
rego tworcy odwoltywali si¢ do teorii spiskowych dotyczacych $mierci
generala Wladystawa Sikorskiego. Jeszcze przed premiera Tajemnicy
Westerplatte (2013, rez. Pawel Chochlew) podniosty sie glosy, ze film
szkaluje dobre imie polskiej armii, pokazujac niegodne zachowania
zolnierzy broniacych pélwyspu we wrzeéniu 1939 r. Rolejnym gra-
czem, ktéry funkcjonuje w tym obszarze, cho¢ z niewielkimi sukce-
sami jest Fundacja Lux Veritatis. Powstala w 1998 r. fundacja ,dziala
na rzecz kultury i sztuki produkujac filmy o tematyce religijnej”.
Wprowadzony na ekrany w 2016 r. Zerwany ktos (rez. Witold Ludwik)
definiowany jest w bazach jako film religijny, jednak rozpatrywac go
nalezy réwniez w kontekscie kina historycznego, gdyz odwoluje sie
do sytuacji spoleczno-politycznej oraz przywoluje polska mitologie
narodowa.

Rino pamieci narodowej wypracowato réowniez szereg trendéw
i cykli. Magdalena Urbanska wyréznita w jego obrebie kino pamieci
narodowej w wezszym sensie oraz kino postwolnosciowe. To pierwsze
wpisuje sie w pozytywistyczny sposéb myslenia o historii jako mozli-
wej do ustalenia jednej prawdy, ktéra nalezy odkry¢ po latach zakla-
mania. Wspélgra jednoczesnie z polityka historyczna propagowana
przez konserwatywne srodowiska. Cele edukacyjne filméw wysuwane
sa na pierwszy plan. Towarzyszy im réwnoczesnie hagiograficzna po-
stawa — zadwiadcza¢ maja o wielko$ci narodu. Filmy fabularne trak-
towane sa w tym przypadku przez twércéw jako legitymizujace sie
,2dokumentalna wiarygodnoécia”. Przyktady kina pamieci narodowej
w waskim sensie to Generat Nil czy Popietuszko. Z kolei Ida, Rret
(2010, rez. Rafael Lewandowski) czy Obtawa przynaleza do podnurtu
okreslanego przez Urbanska kinem postwolno$ciowym. Punktem wyj-
$cia w tym podnurcie jest przekonanie, ze przeszto$¢ wymaga prze-
pracowania. Filmy te wskazuja na traumy oraz niewygodne prawdy,
z ktérymi nalezy si¢ zmierzy¢. Problematyzuja pamie¢ jako pewien
konstrukt spoteczny. Do tego celu wykorzystuja zabiegi narracyjne
takie jak ramy narracyjne, postacie wewnetrznych narratoréw czy

% Zob.: https://luxveritatis.pl/ [dostep: 20.06.2019].
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fokalizator6w. Odwoluja sie réowniez do kina gatunkéw?®. W podob-
nym kierunku, cho¢ skupiajac si¢ jedynie na wymowie filméw poszedt
Jakub Majmurek, wskazujac na podnurty monumentalny i rozlicze-
niowy we wspdlczesnym polskim kinie historycznym. Jako przyklta-
dy pierwszego autor wskazal 1920. Bitwe warszawskq oraz Miasto
44, do drugiej grupy zaliczyt Réze, W ciemnosci, Ide, Papusze (2013,
rez. Joanna Kos-Krauze, Krzysztof Krauze) czy Kamerdynera (2018,
rez. Filip Bajon), jako wyréznik traktujac ujeta w tych filmach per-
spektywe mniejszosci etnicznych i narodowych®.

Wséréd podzialéw w obrebie kina pamieci narodowej pojawia sie
rowniez kryterium tematyczne. Barbara Szczekata wskazata na nurt
filméw dotyczacych powstania warszawskiego (1 sierpnia — 3 paz-
dziernika 1944 r.), okreslajac go mianem ,nowego kina powstarnicze-
go”. Postrzegane jako najbardziej traumatyczne zdarzenie w historii
II wojny Swiatowej, powstanie dtugo nie moglo doczekac si¢ realizacji
poswieconego mu filmu. Dopiero okres 2013-2014 przynidst szereg
produkcji odwolujacych sie do wydarzen z sierpnia 1944 r. Szczekata
wymienia sze$¢ tytutéw: Byt sobie dzieciak, Sierpniowe niebo. 63 dni
chwaly, Baczyniski, Powstanie Warszawskie (2014, rez. Jan Komasa),
Miasto 44 oraz Ramienie na szaniec (2014, rez. Robert Glinski). Co cie-
kawe, to filmy te powstaly dopiero po jakim$ czasie od pojawienia si¢
pomystu na film o powstaniu (w 2005 r.) i wszystkie mialy premie-
ry w krétkich odstepach czasu (2013-2014)*'. Elzbieta Durys zwrdécita
z kolei uwage na potencjat cyklu o zotnierzach wykletych. Dotychczas
powstaty zaledwie dwa filmy fabularne realizujace jego schemat — Hi-
storia Roja (2016) oraz Wyklety (2017 rez. Konrad t.ecki) — zwazywszy
jednak na popularno$¢ fantazmatu zolnierzy wykletych oraz polityke
historyczna panstwa i instytucji kultury, moze si¢ okaza¢ nosnym te-
matem dla kolejnych produkcji*.

» M. Urbanska, Polskie kino postwolnosciowe, ,EKRANy” 2017, nr 3—4 (37-38),
s. 53-57.

% J. Majmurek, Wojny pamieci, ,Rino” 2019, nr 4, s. 22-25.

3t B. Szczekala, Nowe kino powstaricze?, ,EKRRANy” 2014, 21, nr 5, s. 46—49.

2 E.Durys, Zotnierze wykleci i polskie wspélczesne kino historyczne: ,Historia
Roja”, w: Popkulturowe formy pamieci, red. S. Buryla, L. Gasowska, D. Os-
sowska, Warszawa 2018, s. 197-215.
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Powr6émy jeszcze do roku 1989, gdyz wydaje sig, ze przyczyny
pojawienia si¢ i obecnego ksztattu kina pamieci narodowej wiaza sie
z tym przelomowym momentem w historii Polski. Do lat 80. wladze ko-
munistyczne trzymaly sie wypracowanej wezesdniej polityki wzgledem
filmowcéw oraz krajowego rynku dystrybucji filmowej. Mimo istnienia
cenzury politycznej, w kraju powstawato sporo filméw wyrazajacych
w spos6b mniej lub bardziej zawoalowany sceptyczny stosunek do sy-
stemu. Ujawnilo sie to szczegblnie w okresie kina moralnego niepokoju
pod koniec lat 70. i na poczatku 80. Ow krytycyzm wzgledem wtadz
byt — obok wartoéci artystycznych — jednym z elementéw przycia-
gajacych widzéw do kin i przyczyniajacym si¢ do jego popularnosci.

W odniesieniu do produkcji miedzynarodowych i polityki zakupu
filmow, to précz kryterium politycznego, wladze kierowaty sie kryte-
rium wartoéci artystycznej przy zakupie filméw. Swietnie rozwinie-
ta i dotowana przez panstwo sie¢ Dyskusyjnych Rlub6éw Filmowych
oraz organizowane co roku ,RKonfrontacje” (przeglady najlepszych
Swiatowych produkcji) pozwalaty amatorom filméw by¢ na biezaco.
Po zniesieniu stanu wojennego (1983) i pojawieniu oznak zalamania
gospodarczego wtadze zmienily polityke repertuarowa, sprowadzajac
do kin blockbustery. Jednym z celéw tej zmiany polityki repertuarowe;j
byto wyciszenie nastrojéw po ,karnawale wolnosci” i wprowadzeniu
stanu wojennego (13 grudnia 1981) oraz odciagniecie uwagi widzéw
od biezacej sytuacji gospodarczej. Trudnosci finansowe nie pozwalaty
na sprowadzenie wszystkich tytutéw, jednak sporo hitéw ekranowych
kina nowej przygody si¢ wéwczas na ekranach pojawito.

Sytuacja ulegla zmianie po 1989 r., gdy zniesiona zostala cenzu-
ra oraz otwarto rynek na zagranicznych dystrybutoréw. Zalew kina
rozrywkowego nie na dtugo wyciszyl potrzeby widzéw. Juz wkrétce
zaczely pojawiac sie glosy — nie tylko krytykéw — domagajace sie kina
rozrywkowego na wyzszym poziomie, ale tez kina, ktére mierzyloby
sie z otaczajaca rzeczywistoscia spoleczno-polityczna. Poglebiajacy sie
kryzys ekonomiczny i brak systemowych rozwiazan byly katastrofal-
ne dla polskiego kina. Produkcja filméw spadta do dwudziestu kilku
tytuléw rocznie, kolejne pokolenia absolwentow szkoét filmowych cze-
kaly na mozliwoé¢ debiutu. Wobec kurczacego sie budzetu Romitetu
Rinematografii w tym okresie przez dlugi czas gléwnym sponsorem
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polskiego kina byla Telewizja Polska SA. Ocenia sig, ze jej wktad
w produkcje filméw wynosit nawet 60 proc. Jak podaje Ewa Glebi-
cka, na 15 debiutéw przypadajacych na lata 1998-2000, szes¢ w cato-
$ci sfinansowanych zostalo ze srodkéw telewizji. Glebicka odnosi sie
do kolejnych edycji festiwalu polskich filméw fabularnych odbywaja-
cego sie corocznie w Gdyni. W 1993 r. na 27 filméw konkursowych,
21 zostalo stinansowanych lub bylo wspétinansowanych przez TVP,
w roku 2000 telewizja wspélfinansowala 20 (11 sfinansowala w ca-
osci) z 29 film6éw konkursowych. Pie¢ lat péiniej, osiem z 21 filmow
w konkursie zostalo sfinansowanych przez TVP w calo$ci. W tym
samym czasie Agencja Produkcji Filmowej (ciato powotane przez Ko-
mitet Rinematografii do finansowania i nadzoru produkcji filmowej
subsydiowanej przez panstwo) sfinansowala trzy i wspétinansowata
osiem filméw w przywotanym roku*. Oczywisécie wplyw na to miata
dobra sytuacja finansowa telewizji wynikajaca z olbrzymich wplywéw
z reklam. Nalezy jednak podkresli¢, ze byla to jednoczesnie przemysla-
na polityka 6wczesnych wtadz TVP. Inne telewizje, mimo zobowiazan
wynikajacych z otrzymanych koncesji, poza stacja Canal+ Polska, nie
byty tak aktywne. Ta ostatnia od chwili powstania w 1994 r. coraz
aktywniej angazowala si¢ w produkcje filméw, subsydiujac cztery lub
wiecej filméw rocznie w wysokosci od dwdch do 80 proc.*. W ciagu
pierwszych dziesieciu lat istnienia Canal+ wspo6tfinansowat ponad 60
filméw pelnometrazowych oraz 20 filméw dokumentalnych i krétkich.
Dobrze jest o tym pamietaé, gdyz powstaty wczesniej Polsat, cho¢
otrzymal wczesniej koncesje (1992) i cieszylt sie ogromna popularnoscia
wéréd widzéw — co miato przetozenie na wplywy z reklam — unikal
realizacji zobowiazan wynikajacych z otrzymanej koncesji. Z kolei
TVN, ktéry zaczal nadawaé¢ w 1997 r. zaangazowala sie w produkcje
filmowa znacznie pdzniej, inwestujac, jak wczesniej powiedziatam,
gléwnie w komedie romantyczne.

¥ T. Rowalski i in., Raport o stanie kultury. Kinematografia: W kierunku ryn-
ku i Europy, s.25-26, http://[www.kongreskultury.pl/library/File/RoSK%20
kinematografia/kinematografia_kowalski.pdf [dostep: 26.06.2019]; E. Gle-
bicka, Miedzy paristwowym mecenatem a rynkiem: Polska kinematogra-
fia po 1989 roku w kontekscie transformacji ustrojowej, Ratowice 2006,
s. 108—114.

3 E. Glebicka, Miedzy paristwowym mecenatem..., s. 115.
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Brak stabilnos$ci sytuacji wynikajacy przede wszystkim z nieade-
kwatnych regulacji prawnych (funkcjonujaca od 1987 r. Ustawa o ki-
nematografii cho¢ dopuszczala prywatnych graczy, skladata ciezar
produkgji filmowej na barki panstwa), bardzo ograniczonych zrédel
finansowania i kryzysu ekonomicznego dodatkowo pogtebiat brak jed-
nej wizji i zgody na to, w jakim kierunku polska kinematografia ma
sie rozwija¢, jaki model przyja¢. W koncowym etapie dyskusji Scie-
raly sie dwie wizje. Prawicowo-konserwatywni publicysci, gtéwnie
tygodnika ,Wprost”, wspierani przez wlascicieli stacji Polsat i TVN
optowali za otwarciem rynku i zaadaptowaniem modelu amerykan-
skiego. Stowarzyszenie Filmowcow Polskich, wspierane przez TVP
oraz dziennikarzy skupionych przy miesieczniku ,Kino”, opowiadalo
si¢ za modelem europejskim i dazyto do stworzenia modelu, ktéry
wspieratby finansowo produkcje filmowa w Polsce. Mimo znaczacej
przewagi medialnej pierwszej opcji, zwyciezyta druga z nich. Nowa
ustawa o kinematografii, jak wspomniatam, przyjeta zostata w 2005 r.
W tym samym roku powotano do zycia Polski Instytut Sztuki Filmo-
wej. Jego twoérczynia i pierwsza dyrektor zostala Agnieszka Odorowicz,
ktéra wczeéniej bardzo zaangazowana byta w prace nad ustawa. PISF
otrzymuje pieniadze z budzetu panstwa na funkcjonowanie. Co nalezy
jednak podkresli¢, produkcja filméw i promocja polskiej kultury filmo-
wej finansowana jest ze $rodkéw uzyskiwanych przez PISF na mocy
artykutu 19 Ustawy o kinematografii z 2005 r. Uogé6lniajac moéwi on
tyle, ze wszyscy dostarczyciele tresci audiowizualnych (wlasciciele
kin, dystrybutorzy, operatorzy telewizji, nadawcy i operatorzy plat-
form cyfrowych, publiczni nadawcy telewizyjni itd.) zobowiazani sa
odprowadzac 1,5 proc. przychodu uzyskanego z wyswietlania. Dzieki
temu chociazby w 2014 r. PISF mégl zainwestowac¢ 31 milionéw euro
w szeroko rozumiang produkcje filmowa w Polsce™®.

Pojawienie si¢ kina pamieci narodowej bylo réwniez wynikiem
dyskusji historycznych w Polsce po 2000 r. Rilka czynnikéw wplyne-
o na ozywienie tych dyskusji. Wspomniatam juz o przesztosciowym
zorientowaniu Polakéw wynikajacej z tego sktonnosci do postrze-
gania i wyjasniania kluczowych kwestii zwiazanych z tozsamo$cia
przez historie. Upadek komunizmu w 1989 r. przelozyt si¢ nie tylko

% http://filmcommissionpoland.pl/funding/polish-film-institute/ [dostep: 29.03.2015].
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na sytuacje ekonomiczna i polityczna kraju. Zmianie ulegla réowniez
oficjalna wersja historii. Zniesienie cenzury pozwolitlo otwarcie mo-
wi¢ o wydarzeniach i faktach albo dotychczas fatszowanych, albo
przemilczanych na forum publicznym. Najwazniejsze z nich to napas¢
Zwiazku Radzieckiego na Rzeczpospolita 17 wrzeénia 1939 r., zbrodnia
katyniska 1940 r., pacyfikacja czlonkéw niepodlegloéciowego podzie-
mia po zakonczeniu Il wojny swiatowej czy bunty przeciw komuni-
stycznym wladzom.

Prawdziwy przelom w zainteresowaniu historia nastapil jednak
wedlug Pawla Machcewicza po 2000 r. Wedlug badacza wplynely
na to trzy czynniki. Po pierwsze, zapaé¢ ekonomiczna lat 90. spowo-
dowala, ze Polacy zmuszeni byli skupi¢ swoja uwage i energie przede
wszystkim na koniecznosci przetrwania, odsuwajac tym samym dys-
kusje o historii na plan dalszy. Jak tylko sytuacja ekonomiczna ulegta
poprawie, powrdcono do tematu. Po drugie, w 2000 r. swoja dziatal-
noé¢ rozpoczal powotany przez polski parlament w grudniu 1998 r.
IPN. Jego pelna nazwa brzmi Instytut Pamieci Narodowej — Romisja
Scigania Zbrodni przeciwko Narodowi Polskiemu. Précz uprawnien
Sledczych wskazanych w nazwie, IPN zajmuje si¢ rowniez badaniami,
edukacja, archiwizacja materiatéw i lustracja, skupiajac sie na latach
1939-1989 i zbrodniach dokonanych przez nazistow i komunistéw.
Zaraz po rozpoczeciu dziatalnoéci przez Instytut do mediéw przeciekta
lista tajnych wspoétpracownikéw bezpieki (czy raczej to, co z niej pozo-
stato). Nalezy zaznaczy¢, ze od momentu powstania historycy wspél-
pracujacy z IPN-em byli niezwykle aktywni w mediach, zwlaszcza
prawicowych. Nie ograniczali si¢ przy tym do dostarczania faktéw
na bazie dostepnych w archiwach materialéw lub udostepnianiu wy-
nikéw badan. Czes¢ z nich angazowala si¢ w biezace debaty medialne,
wspierajac Srodowiska prawicowo-nacjonalistyczne. Z czasem uzy-
skalo to ksztalt tego, co obecnie okreslamy mianem konserwatywno-
-prawicowej polityki historycznej*.

% P. Machcewicz, Spory o historie 2000-2011, Rrakéw 2012.
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Termin ‘polityka historyczna’ zapozyczony zostal z niemieckiej
publicystyki (niem. Geschichtspolitik)*. Rozwijanie historycznej Swia-
domosci polskiego spoleczenstwa, zgodnie z jej propagatorami, winno
by¢ przede wszystkim zakorzenione w odkrywaniu prawdy o dwu-
dziestowiecznej historii Polski. Badanie przesztosci szybko jednak ewo-
luowato. W artykule opublikowanym w 2011 r. Anna Wolff-Poweska
wskazuje na kluczowe elementy tak rozumianej polskiej polityki hi-
storycznej. Sa to kolejno: promowanie dziewigtnastowiecznej, etnicznej
wizji narodu, konstruowanie dominujacej narracji w oparciu o hero-
iczno-martyrologiczna wersje historii Polski, wskazywanie na Polske
jako kraj, ktéry uratowal Europe, jesli nie Swiat, przed zalewem komu-
nizmu, za co nalezy nam si¢ moralne i materialne zado$¢uczynienie®.
Wszystkie te elementy odnalez¢ mozemy w wielu filmach kina pamieci
narodowej.

Czynnikiem, ktéry réwniez w znaczacy sposéb przelozyt sie na po-
jawienie si¢ i rozwoj kina pamieci narodowej, byl sukces pierwszej
fali filmoéw historycznych. Nurtu opisanego w rozdziale poswigconym
polskiemu kinu dziedzictwa narodowego. Byt on istotny przynajmniej
z dwéch powodéw. Po pierwsze, przyczynil sie do przywrdcenia em-
blematycznego dla polskiego kina i polskiej kultury romantycznego
paradygmatu. Poczatkowo miato to nieco mechaniczny charakter.
Twércey filmowi siegali po prostu po teksty literackie tego okresu oraz
odwolujace sie do ukonstytuowanych wéwczas narodowych wartosci
i postaw. Po drugie, ponownie wprowadzili do obiegu, ozywili roman-
tyczne mity i symbole gleboko zakorzenione w polskiej Swiadomosci.
A w szczegoblnosci: fascynacje heroizmem, kultura sarmacka, powiaza-
nie idei narodu z religia katolicka, fascynacje silnymi osobowosciami
zdolnymi do zjednoczenia narodu pod sztandarami walki o wolno$¢
i niepodlegtoé¢. Charakterystyczna cecha pierwszej fali kina historycz-
nego byt tez jego zdecydowanie patriarchalny wydzwiek. Brak pod-
miotowego podejécia do kobiet oraz prezentowanie ich gléwnie jako

% W polskiej publicystyce przyjelo sie thumaczenie niemieckiego okreslenia Ge-

schichtspolitik jako ‘polityka historyczna’. Badacze jednak skltonni sa bardziej
uzywac okreslenia ‘polityka pamieci’.

¥ A. Wolff-Poweska, Polityka historyczna, ,Transodra Online”, http:/[wwuw.
transodra-online.net/pl/node/1256 [dostep: 19.11 2006].
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ofiary przemocy stanie si¢ — wedlug krytykéw mtodego pokolenia —
papierkiem lakmusowym ujawniajacym niedostatki kolejnych ideolo-
gicznych projektow™.

Witold Mrozek zwraca uwage na nieustanne nawiazywanie
do i wykorzystywanie w kinie pamieci narodowej utrwalonych w pol-
skiej kulturze romantycznych mitéw. Badacz skupia si¢ i blizej ana-
lizuje trzy z nich: mit mesjanistyczno-ofiarniczy, idealizacje postaci
oraz ich polaryzacje. Utrata panstwowosci pod koniec XVIII w. oraz
123 lata zaboréw postrzegane byly przez elity jako najwiekszy dramat.
Niemozliwoé¢ pogodzenia sie z ta sytuacja zaowocowaty dwoma duzy-
mi powstaniami (powstanie listopadowe 1830-1831 i powstanie stycz-
niowe 1863-1864) i nieustannym angazowaniem sie wielu Polakéw
w walke o niepodlegloé¢. Porazki powstan przelozyly si¢ na préby ich
wyjaénienia. Niezwykle nosnym okazalo sie¢ symboliczne wyjaénienie
zaproponowane przez Adama Mickiewicza. W trzeciej cze$ci dramatu
Dziady okreslil on Polske Chrystusem narodéw — stwierdzajac tym
samym, ze jej poSwiecenie i metaforyczna Smier¢ nie byly bezsensow-
ne. W przyszlosci mialy one przynie$¢ odrodzenie innym narodom,
jak cierpienia i $mier¢ Chrystusa przyniosta zbawienie wszystkim lu-
dziom. Ow mesjanistyczno-ofiarniczy mit zostal w sposéb najbardziej
konsekwentny przywotany, jak dowodzi Mrozek, w Ratyniu i w Po-
pietuszce*. Odnalez¢ go mozna réwniez jednak w Generale Nilu, 80
milionach czy 1920. Bitwa warszawska.

W filmach kina pamigci narodowej postaci sa réznicowane
ze wzgledu na postawy i wyznawane przez nie wartoéci. Tak widziany
Swiat podzielony moze zosta¢ na dwie czesci: w jednej znajdziemy do-
bre postacie (to znaczy te, ktére walcza z opresyjnym systemem lub sa
jego ofiarami), w drugiej — zte (cztonkéw totalitarnych wladz i struk-
tur oraz osoby je wspierajace). Wiekszo$¢ dobrych postaci to osoby
wierzace. Jesli nie praktykuja lub zmagaja si¢ z Roéciotem, w chwili
$mierci, zwracaja sie ku Bogu (jak porucznik Piotr w Ratyniu). Mrozek

¥ B. Hrapkowicz, Kino bez kobiet, ,Dwutygodnik” 2010, nr 42, http://[www.dwu-
tygodnik.com/artykul/1553-kino-bez-kobiet.html [dostep: 29.05.2019]; B. Zura-
wiecki, Boginki, ,Dwutygodnik” 2014, nr 144, http://www.dwutygodnik.com/
artykul/5512-boginki.html [dostep: 29.05.2019].

9 W. Mrozek, Kino pamieci..., s. 303-307.
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podkreéla, ze nawet rabin pokazany w jednej z wieziennych scen
w Generale Nilu, przywotuje nauki Chrystusa i uzywa ich jako argu-
mentu przeciw zwatpieniu. Zadna z postaci nie ma watpliwosci; wrecz
przeciwnie, swdj los przyjmuja z odwaga*'.

Mezczyini i kobiety maja przypisane specyficzne role w dominu-
jacej polskiej narracji narodowej. Podczas gdy mezczyzni powinni byé
konspiratorami i wojownikami gotowymi poswigci¢ swoje zycie dla
dobra kraju, od kobiet oczekuje sie, ze beda matkami. Mit Matki Polki,
jak wyjasnia Joanna Szwajcowska*, pojawit si¢ w XIX w. w podzielo-
nym przez zaborcéw kraju wraz z innymi polskimi mitami narodowy-
mi, jak chociazby mitem mesjanistycznym, martyrologicznym, mitem
jednostkowego dziatania oraz mitem Polski jako Chrystusa narodéw.
Brak wlasnego panstwa, ograniczenia w systemie edukacji w jezy-
ku ojczystym oraz polskiej historii i kultury spowodowaty, ze znacz-
na czes¢ tych obowiazkéw zostata przesunieta i przejeta przez dom
i rodzine. Szczegdlna rola w tym zakresie przypadta kobietom, ktére
przede wszystkim odpowiedzialne w tych czasach za sfer¢ prywat-
na i zycie rodzinne, przejely ten obowiazek, wychowujac pokolenia
w patriotycznym duchu. Rolejne restrykcje i ograniczenia wywolywa-
1y efekt przeciwny wzgledem oczekiwanego przez wladze. Polski dom
wzmacnial sie i stal sie oaza polskosci.

Rola przekazicielek i kultywatorek polskoéci nie byta jedyna w ja-
kiej realizowaly sie 6wczesne Polki. Byly one réwniez aktywnymi
konspiratorkami, wtaczajac si¢ w dzialalno$¢ spiskowa przeciwko za-
borcom. W czasie powstan walczyty tez u boku mezczyzn z wojskami
austriackimi, pruskimi i rosyjskimi. Wreszcie ich rola byta niezwykle
tragiczna. Ronsekwencja wychowania dzieci w duchu patriotycznego
oporu bylo to, ze skazywaly siebie na role matek dzieci walczacych
o niepodlegloé¢ nieistniejacego kraju i tym samym skazanych na po-
razke. Rodzity i wychowywaly dzieci ze Swiadomoscia, ze wychowanie
odpowiedzialnego obywatela znaczyto tyle, co wychowanie osoby go-
towej odda¢ w kazdej chwili swoje zycie na ottarzu narodowej spra-
wy. Szwajcowska podkresla réwniez zauwazalny w micie Matki Polki

# Tamze.

2 J. Szwajcowska, The Myth of the Polish Mother, w: Women in Polish Cinema,
red. E. Mazierska i E. Ostrowska, New York and Oxford 2006, s. 15-33.
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Scisly zwiazek pomiedzy kobiecoscia a kultem Matki Boskiej. Bycie
matka w obu przypadkach oznaczalo cierpienie wynikajace z wycho-
wania dziecka gotowego zlozyc¢ zycie dla dobra innych (element mitu
mesjanistyczno-ofiarniczego). Polaczenie to powodowalo zanegowanie
jednostki — bycie Polka dla kobiety oznaczalo bycie Matka Polka. Nie
bylo zadnej innej roli mozliwej do realizacji wéwczas przez kobiete.
Co wiegcej, poza mitem nie bylo miejsca na rzeczywista osobe z jej
pragnieniami, uczuciami, przekonaniami®.

W poprzedzajacym druga fale polskiego kina historycznego filmie
Smier¢ jak kromka chleba (1994) Kazimierza Kutza przywolujacym
wydarzenia z okresu wprowadzenia stanu wojennego w Polsce, jest
nastepujaca scena. W nocy, przed brama kopalni, w ktérej strajkuja
goérnicy przeciwko niezgodnemu z prawem aresztowaniu przewodni-
czacego ich zwiazku zawodowego oraz wprowadzeniu stanu wojen-
nego 13 grudnia 1981 r., pojawia si¢ kobieta. Wyglada na zalamana
i zdesperowana. Jej twarz jest wykrzywiona w grymasie, wlosy ma
potargane, a ubrania w nietadzie. Okazuje si¢ zona jednego ze straj-
kujacych. W pewnej chwili krzyczy w strone kopalni: ,,Jézek! Jézwal
Twoja mamuska cie woto! P6dz juz, dzieci sa bez ojca! Jézik, marzne
sam! Twojo §lubno marznie, styszysz! Joziczku, wyloz juz, zlityj sie,
nie zbije cie! Nie bdj sie!” Chwile p6zniej zanosi si¢ ptaczem i zrezyg-
nowana odchodzi. Cho¢ film zrobiony zostal w 1994 r., czyli 15 lat
przez pojawieniem si¢ omawianego nurtu kina pamieci narodowej
scena ta wydaje sie nie tylko Swietna jego zapowiedzia, ale réwniez jest
paradygmatyczna dla sposobu przedstawiania w nim kobiet. Robiece
postaci w filmach nurtu to z reguty ptaczliwe zony, ktére staraja sie jak
tylko moga odciagna¢ mezéw od dziatania na rzecz wyzszej sprawy.
Czynnodcia za$, ktérej z pasja sie oddaja w domach, jest... obieranie
ziemniakow.

#  Tamze. W kulturze euroatlantyckiej Matka Boska jako mit kulturowy ma swdj
antymit, ktéry realizuje sie na poziomie cielesnej czystoéci. W kontekscie bi-
blijnym upostaciowieniem owego antymitu jest Ewa, szczegdlnie pietnowana
przez ojcéw kosciola, jako siedlisko grzechu i zta. Komunistyczna cenzura nie
pozwalata na przedstawianie tego typu kobiecych postaci do lat 80. Zdomino-
waly one kino polskie po 1989 roku. Zob.: G. Stachéwna, Suczka, Cycofon,
Faustyna i inne, ,Rino” 2001, nr 7-8, s. 38—43.
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Jak wspomnialam Ratyri Andrzeja Wajdy uznawany jest za film
otwierajacy nurt kina pamieci narodowej. Przez dtugi czas réwniez
Ratynri byt jednym z cieszacych si¢ najwiekszym krytycznym uzna-
niem dziel wéréd omawianych dziel. Punktem centralnym filmu jest
zbrodnia katynska, czpli tajne masowe egzekucje polskich zolnierzy
przeprowadzone na terytorium dzisiejszej Ukrainy i Biatorusi (miedzy
innymi w Katyniu) z rozkazu sowieckiego politbiura i wykonane przez
NRWD w kwietniu i maju 1940 r. Przez dekady Rosjanie zaprzeczali
dokonania tych czynéw, wina za nie obarczajac Niemc6éw. Dopiero
w 1990 r. Michait Gorbaczow, éwczesny przywdéddca ZSRR przyznal
oficjalnie, ze to radziecka stuzba bezpieczenstwa stata za zbrodnia
katynska.

Dla Wajdy temat zbrodni katynskiej mial réwniez wymiar oso-
bisty. Jego ojciec, kapitan Jakub Wajda, zostal zamordowany w wie-
zieniu w Charkowie przez NRWD. W filmie autor koncentruje sie
na losach kilku polskich oficeréw i ich rodzin. Przedstawione zostaja
one w taki sposéb, ze zbiegaja si¢ wlasnie w momencie zbrodni. Co in-
teresujace, to fakt, ze Wajda poswieca meskim i kobiecym postaciom
mniej wiecej po rowno czasu ekranowego — tym drugim nawet troche
wiecej. Mezczyzni zostaja pokazani jako ofiary zbrodni katynskiej, ko-
biety z kolei jako ofiary tzw. ktamstwa katynskiego. Przez lata nie po-
zwalano im, by oficjalnie dowiedziaty si¢ prawdy o tragicznych losach
swoich bliskich. Jakiekolwiek préby wydobycia jej na Swiatto dzienne
spotykaly sie z reperkusjami ze strony komunistycznego rzadu. Z tego
powodu Wajda poczatkowo wydawac si¢ moze nawet profeministycz-
ny w takim ujeciu sprawy. Koncentruje si¢ bowiem, jak to ujela moja
kolezanka, ,na coérkach, a nie na synach”, ktére musialy zmagac sie
z ciezarem katynskiego klamstwa przez lata. Jednak, jak wielu kryty-
kéw podkresla, rezyser po raz kolejny odwotat si¢ do i wykorzystat
w przedstawieniu ich loséw stereotypy. Odpodmiotowione i podpo-
rzadkowane narodowej sprawie, kobiety mogly tylko przyja¢ jedyna
wyznaczona im role, tj. role Matek Polek*‘. ,Nie jest to film o kobietach
z krwi i koéci: matki, zony i siostry zamordowanych oficeréw to wy-
raznie zakorzenione w romantyzmie figury, cierpiace grottgerowskie
wdowy, strazniczki pamieci i polskiej tradycji. |...| A przeciez p6t wieku

# W. Mrozek, dz.cyt., s. 306.
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temu kino szkoly polskiej mialo odwage podjac si¢ rewizji narodowej
mitologii. Tymczasem dzi$ nie do pomyslenia wydaje sie film taki jak
Rrzyz Walecznych Rutza, w ktérym wdowa po dzielnym kapitanie
salwuje sie ucieczka z miasteczka, w ktérym chce si¢ ja na zawsze
zakonserwowac w zalobie™®.

Innym emblematyczny przykltad stanowi zrobiony dwa lata poz-
niej Generat Nil. Ten film réwniez oparty jest na faktach i rozgrywa
sie w latach 40. i 50. XX wieku. Opowiada on o tragicznych losach jed-
nego z najwazniejszych przywoédcéw Armii Krajowej, Augusta Emila
Fieldorfa, pseudonim ,Nil”. Po zakonczeniu II wojny $wiatowej, zache-
cony deklaracjami komunistycznych wtladz, generat zdecydowal sie
na ujawnienie. Bezpodstawnie oskarzony o zdrade i terroryzm zostal
skazany na $mier¢ w pokazowym procesie. Wyrok zostal wykonany
w lutym 1953 r., po odwotaniu rodziny do sadu najwyzszego i odrzu-
ceniu przez 6wczesnego przewodniczacego Rady Panstwa, Boleslawa
Bieruta, prosby o laske.

W filmie to, w jaki sposéb general jest prezentowany zalezy od pici
os6b, ktérymi jest otoczony i z ktérymi wchodzi w danej scenie w in-
terakcje. Nil jest silny, zdeterminowany i pelen godnosci, kiedy prze-
bywa wéréd mezczyzn (sceny wiezienne). W stosunku do mlodych,
zwlaszcza zolnierzy zbrojnego podziemia, wykazuje si¢ odpowiedzial-
noscia i zachowuje sie jak ojciec. Dzielnie znosi swdj los i nie traci
zimnej krwi nawet w najtrudniejszych sytuacjach. W gronie rodzin-
nym — sktadajacym sie¢ z kobiet: zony, dwdch cérek i wnuczki — staje
sie milczacy i nieporadny. Nie potrafi si¢ porozumie¢ z najblizszymi.
Jedyna osoba, ktéra spedza z nim czas w prowizorycznym warsztacie
znajdujacym si¢ przy kamienicy, w ktérej mieszka, jest wnuczka Zo-
sia, jeszcze dziecko, ktore bezkrytycznie go akceptuje i jest wdzieczne
za mozliwo$¢ przebywania w jego obecnodci.

Sposéb przedstawiania kobiecych postaci w Generale Nilu jest
emblematyczny. Ograniczone do domu i rodziny, pokazywane sa pod-
czas przygotowywania positkéw lub zajmowania si¢ trywialnymi rze-
czami, jak tanczenie, stuchanie muzyki czy studiowanie francuskich
magazynéw dla kobiet. Przynaleza do inteligencji i pochodza z Wilna,

% M. Sadowska, W niewoli romantycznych mitéw, ,Przekrdj” 2007, nr 38, s. 61.
Podaje za: w. Mrozek, dz.cyt., s. 306.
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skad przywiozty ksiazki i obrazy, nigdy nie widzimy ich podczas lek-
tury lub omawiania biezacej sytuacji. Jesli otwieraja usta, to po to, by
oskarzy¢ Nila o ignorowanie malzenskiego kryzysu (zona), bycie pa-
sywnym (cérka) lub o to, ze nie chce dla nich zy¢ (wszystkie podczas
jednej z wizyt w wiezieniu). Bezradne, bezbronne, zagubione i naiwne,
zachowuja sie w spos6b charakterystyczny dla konserwatywnych nar-
racji — jak male dziewczpnki. Jest to zaskakujace tym bardziej, jesli
siegna¢ do wspomnien Janiny Fieldorf, zony generata* lub przesledzi¢
losy jego cérek, zwlaszcza Marii Fieldorf-Czarskiej. Ta dzielna kobieta
nie tylko zaangazowala si¢ w ruch oporu podczas wojny, stuzyla jako
zolnierka w szeregach Armii Rrajowej i brata udzial w powstaniu
warszawskim jako pielegniarka i taczniczka, ale tez przez lata wal-
czyla o oczyszczenie nazwiska ojca i doprowadzenie jego mordercéw
przed oblicze sprawiedliwo$ci. Ten film zatem, ktérego twoércy dekla-
ruja che¢ przgwrocenia prawdy o tamtych wydarzeniach, odmawia
kobietom ich zaslug, prezentujac je zamiast tego jako bezradne i bez-
bronne istoty.

Innym interesujacym przykladem kina pamigci narodowe;j jest
Czarny czwartek. Janek Wisniewski padt. Historycznym ttem dla
przedstawionych w tym filmie wydarzen sa protesty Grudnia 1970 r.
Drastyczne podwyzki cen zywnos$ci ogloszone przez komunistyczne
wladze doprowadzily do ostrego niezadowolenia i buntéw w wie-
lu miastach, szczegélnie na pdlnocy kraju. Siedemnastego grudnia
w Gdyni, pracownicy wezwani do powrotu do pracy przez wladze,
zostali ostrzelani z rozkazu tych samych wladz. Osiemnascie oséb zo-
stato zabitych, 233 za$ ranne. Antoni Rrauze, rezyser Czarnego czwart-
ku przeplata w tym filmie makrohistorie (dyskusje lideréw i zdarzenia,
ktére rozegraly sie na ulicach miasta) z mikrohistoria. Rekonstruuje
bowiem réwniez losy rodziny jednej z ofiar, robotnika portowego Bru-
no Drywy. Ten typ opowiadania nie tylko pokazuje w jaki sposéb
historia oddzialuje na zycie zwyklych ludzi, starajacych si¢ funkcjo-
nowac na jej marginesie, ale réwniez zmusza widza do uzmyslowienia
sobie potwornosci totalitarnego systemu. Ukazuje tez, ze partia, majaca
na swych sztandarach hasta dobra prostych ludzi, robotnikéw, fak-
tycznie dla ich loséw nie wykazywata zainteresowania.

% Por.: http://[www.zwoje-scrolls.com/zwoje34/text02p.htm [dostep: 1.09.2012].
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Stefania Drywa jest gospodynia domowa i matka tréjki dzieci.
W filmie jest pokazywana jako pogodna, podporzadkowana i pasywna
istota. Ograniczona w swojej przestrzeni zyciowej do mieszkania, nie
interesuje sie¢ zewnetrznym swiatem i polityka. Jak wiele os6b w tam-
tych czasach, marzy o malym mieszkanku w bloku, meblach i moze
jeszcze w przyszlosci pralce Frani. Postawiona w obliczu nieoczeki-
wanej i przypadkowej $mierci meza, poczatkowo odrzuca prawde,
nastepnie nie jest w stanie zmusic¢ lekarzy w szpitalu, by wyjasnili jej
i jej bliskim, co sie naprawde stalo z mezem. Wreszcie udaje jej sie
to zrobi¢ dzieki pomocy szwagra. Jak inne bohaterki w filmach pa-
mieci narodowej, Stefania uwielbia obiera¢ ziemniaki.

W filmie znalez¢ mozna dwie emblematyczne dla sposobu przed-
stawiania kobiet w polskiej kulturze sceny. W pierwszej z nich jeste-
$my Swiadkami wymiany zdan miedzy kobietami stojacymi w kolejce
u rzeznika. Sa wyraznie zdenerwowane informacja o podwyzkach.
Jedna z nich méwi: ,Nie doé¢, ze drogo, to jeszcze nic nie ma”. Inna
przylacza si¢ do narzekan i dodaje: ,Jedli nasi mezowe nie zrobia
z tym porzadku, ja mojego do 6zka nie wpuszcze”. Pierwsza z kobiet
zgadza sie i dodaje: ,Ja swojego tez nie! Niech robi co chce!” Mamy tu
do czynienia z typowym dla kultury patriarchalnej wzorem. Pozba-
wione podmiotowosci kobiety nie moga otwarcie wyrazi¢ swojego
niezadowolenia. Zamiast tego chca zmusi¢ swoich mezéw, by uczynili
to w ich imieniu, szantazujac ich pozbawieniem seksu.

Druga ze wspomnianych scen umiejscowiona jest pod koniec fil-
mu. Po pogrzebie meza, ktéry odbyl sie w sekrecie i niespodziewa-
nie tylko w obecnosci funkcjonariuszy bezpieki, Stefania pograza sie
w stuporze. Wciaz lezy w t6zku, nie reaguje na nic, wpatrujac sie cale
dnie w sufit. Do zycia przywraca ja lekarz za pomoca podstepu. Straszy
ja bowiem odebraniem dzieci. Uslyszawszy grozbe, Stefania zaczy-
na glo$no oddychac, spoglada bardziej przytomnie i zaczyna méwic.
Pierwszymi stowami jakie wypowiada sa imiona jej dzieci. Zrekon-
struowany ex post taficuch przyczynowo-skutkowy zaprezentowanych
zdarzen przedstawia sie nastepujaco: upokarzajacy pogrzeb meza (ciato
Bruna Drywy zostalo wlozone do trumny w pizamie i bez butéw; nie
byto mszy i modlitwy nad grobem, a ksiadz obecny podczas pochéwku
byl prawdopodobnie nieprawdziwy) spowodowal, ze Stefania utracita
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swoje czlowieczenstwo, a jej ciato nawet nie chcialo wykonywac pod-
stawowych czynnoéci fizjologicznych. Dopiero perspektywa utraty nie
tylko meza, ale réwniez dzieci przywolala ja do zycia.

Nieliczne filmy, ktére zaliczy¢ mozna do kina pamieci narodowej
staraja si¢ przelamac¢ wspomniane wyzej, zakorzenione w polskiej tra-
dycji i nieustannie zywe myslowe schematy. Wymieni¢ w tym miejscu
wypada Réze, W ciemnosci i Poktosie. Co interesujace, w filmach tych
albo bohaterami sa przedstawiciele mniejszo$ci dawniej zamieszkujacy
tereny obecnej Polski (Mazurzy w przypadku Rézy i Zydzi we W ciem-
nosci), albo ich losy stanowia punkt odniesienia do przedstawionych
wydarzen (Poktosie). Ten ostatni, film Wladyslawa Pasikowskiego,
ze wzgledu na poruszenie tematu mordéw dokonywanych przez Po-
lakéw podczas II wojny Swiatowej wywotal niezwykle burzliwe dys-
kusje i debaty w polskich mediach. Doprowadzit tez do polaryzacji
widzéw i krytykéw, uznajacych film albo za zdecydowanie antypolski
($rodowiska prawicowe), albo za istotny dla dalszego prawidlowego
funkcjonowania Polakéw, gdyz zmuszajacy do zmierzenia si¢ z bolesna
prawda historyczna i, tym samym, obalenia romantycznych mitéw
(Srodowiska lewicowe)*".

Andrew Higson, ktéry w swoich pracach z lat 80. i 90. wprowadzit
i sproblematyzowal oczywista dotychczas koncepcje kina narodowego,
wskazal réwniez jej stabosci. Kino narodowe bowiem w swej istocie
jest hegemoniczne. Przedstawiajac okreslone wydarzenia i postacie
jako wazne dla wspdlnoty, okresla wlasciwy sposéb postrzegania hi-
storii, prowadzac do wymazania lub przemilczenia wydarzen i postaci,
ktére albo si¢ nie mieszcza w tak okreslonych ramach, albo, co gor-
sza, do nich nie pasuja lub je podwazaja. Tym samym prowadzi tez
do ujednolicenia, ktére, wedle Higsona, nie oddaje istoty wspdlczes-
nych spoleczenstw. Bardziej adekwatna kategoria do opisu dzisiejszych
spoleczenstw jest bowiem zréznicowanie. Wynika to ze specyficzne;j,
przyjetej czesto bezrefleksyjnie koncepcji narodu. Bazuje ona na etnicz-
nym a nie obywatelskim rozumieniu i prowadzi¢ ma do konstruowania

7 Polemiki i dyskusje, ktére rozpetaly si¢ po premierze Poklosia krytycznie

relacjonuje Piotr Forecki. Zob.: P. Forecki, Poktosie, poGrossie i kibice pol-
skosci, ,Studia Litteraria et Historica” 2013, nr 2, s. 211-235, http://dx.doi.
org/10.11649/s1h.2013.009.
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tego, co Benedict Anderson okreslil jako ,wspdlnoty wyobrazone™®.
Wszystkie te zarzuty dotycza réowniez kina pamieci narodowej. Pro-
muje ono zdecydowanie tradycyjna, dziewietnastowieczna wizj¢ na-
rodu rozumiana w sensie etnicznym (nie za$ obywatelskim). Wiaze
ja dodatkowo z katolicyzmem, prowadzac do utrwalenia koncepcji
Polak-katolik. Patriarchalna wizja relacji genderowych, czesto wrecz
wskazujaca na polaryzacje plci, prowadzi do symbolicznego wyklu-
czenia kobiet z przestrzeni publicznej, pozbawienia ich podmiotowosci
i przemilczenia roli, ktéra odegraty w historii kraju.

Lektury filmowe

Nalezy zaznaczy¢, ze przyporzadkowania tematyczno-gatunkowe do-
konane w ponizszym zestawieniu moga stuzyc jako punkt wyjscia
do dyskusji. Nie powinny zas by¢ traktowane jako zamkniete i kate-
goryczne klasyfikacje.

Film plaszcza i szpady

Robin Hood ksiqze ztodziei (1991)
cykl filméw Piraci z Raraibéw

Czlowiek w zelaznej masce (1998, rez. Randall Wallace)
Maska Zorro (1998, rez. Martin Campbell)

Film biograficzny
Rrélowa, 2006, rez. Stephen Frears
Piekny umyst, 2001, rez. Ron Howard

Caravaggio, 1986, rez. Derek Jarman
Ukryte dziatania, 2016, rez. Theodore Melfi

Film wojenny

Pearl Harbor, 2001, rez Michael Bay
Przetecz ocalonych, 2016, rez. Mel Gibson

% A. Higson, Ograniczona wyobraznia....
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Dunkierka, 2017, rez. Christopher Nolan
The Hurt locker. W putapce wojny, 2008, rez. Rathryn Bigelow

Film batalistyczny

Wyspa Wake, 1942, rez. John Farrow
Bataan, 1943, rez. Tay Garnett
Piaski Iwo Jima, rez. Allan Dwan

Wojna w Wietnamie

Czas apokalipsy, 1979, rez. Francis Ford Coppola
Yowca jeleni, 1978, rez. Michael Cimino
Urodzony 4 lipca, 1989, rez. Oliver Stone

Film kostiumowy

Szaleristwo kréla Jerzego, 1994, rez. Nicholas Hytner
Elizabeth, 1998, rez. Shekhar Rapur

Powiernik krélowej, 2017, rez. Stephen Frears
Faworyta, 2018, rez. Jorgos Lantimos

Polskie kino dziedzictwa narodowego

Ogniem i mieczem, 1999, rez. Jerzy Hoffman
Pan Tadeusz, 1999, rez. Andrzej Wajda

Quo Vadis, 2001, rez. Jerzy Rawalerowicz
Pragnienie mitosci, 2001, rez. Jerzy Antczak

Filmy o Zagladzie

Listy Schindlera, 1993, rez. Steven Spielberg
Wybér Zofii, 1982, rez. Alan J. Pakula
Ostatni etap, 1947, rez. Wanda Jakubowska
W ciemnosci, 2011, rez. Agnieszka Holland
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Dokumenty historyczne
Walc z Baszirem, 2008, rez. Ari Folman
Rino pamieci narodowej

Ratyn, 20017, rez. Andrzej Wajda

Generat Nil, 2009, rez. Ryszard Bugajski

Roza, 2011, rez. Wojciech Smarzowski

Czarny Czwartek. Janek Wisniewski padt, 2011, rez. Antoni
Krauze

Mata Moskwa, 2008, rez. Waldemar Krzystek

Sztuka kochania. Historia Michaliny Wistockiej, 2017, rez. Maria
Sadowska

POLECANE LERTURY
(wydane wspoktczesnie w jezyku polskim)

Maciej Bialous, Spoteczna konstrukcja filméw historycz-
nych. Pamie¢ zbiorowa i polityka pamieci w kinematografii
polskiej, Wydawnictwo Naukowe Ratedra, Gdansk 2017.

Obszerne studium sklada sie z trzech czeéci. W pierwszej Maciej Bia-
fous dokonuje diachronicznego przegladu polskiego kina historycznego
z punktu widzenia roli jaka pelnito ono w produkcji filmowej. Przy
czym nie skupia si¢ na poruszanych watkach i tematach — tym zajmuje
sie w drugiej czesci — ale na tzw. polu produkcji filmowej uwzgled-
niajacym postacie twércow zajmujacych sie tematyka historyczna, na-
pieciem pomiedzy wladza a wolnoécia twoércza z jednej strony oraz
kapitalem kulturowym i kapitalem ekonomicznym z drugiej strony.
Waydzielajac poszczegdlne okresy rozwoju polskiej kinematografii, pro-
ponuje wizje i dynamike zmian owego pola. W drugiej czesci skupia
sie na poszczegdlnych tematach, jak uwaza istotnych dla polskiego
kina. Sa to kolejno: zwyciestwo i kleska (powstanie warszawskie, za-
koriczenie Il wojny Swiatowej, Rewolucja 1905 r. na ziemiach polskich),
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kosciot i religijnos¢, robotnicy, chlopi, wielcy przywoédcy, Zydzi i Pola-
cy, Niemcy i Rosjanie, kobiety i kobieco$¢, czyli kwestie zwiazane z et-
nicznoscia, genderem, klasa i wyznaniem. W trzeciej czesci — najkrot-
szej — przedstawia wyniki badan przeprowadzonych wéréd widzéw.
Dotyczyty one tego, w jaki sposéb odbiorcy postrzegaja i rozumieja
kino historyczne.

Justyna Czaja, Ekranowe zycie mitu. Powstanie warszaw-

skie w polskim filmie fabularnym, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 2018.

W niezwykle pasjonujacej ksiazce Autorka przyglada si¢ sposobom
przedstawiania powstania warszawskiego w polskim kinie od czas6ow
powojennych az do dzié. Owo diachroniczne spojrzenie na kluczowe
dla polskiej pamieci spotecznej oraz tozsamosci narodowej wydarzenie
ujete przez Justyne Czaje zostaje w ramy koncepcji mitu rozumianego
przez Jana Assmana jako figura pamieci transformujaca przeszlosé
w to, co zostaje z niej zapamietane.

Marc Ferro, Kino i historia, przel. Tomasz Falkowski, Wy-
dawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2011.

Rsiazka Marca Ferro ukazala sie ponad czterdziesci lat temu, w 1976 r.
Stanowi ona jednak do dzi$ pozycje kluczowa wéréd lektur proble-
matyzujacych relacje pomiedzy kinem i historia (i dopiero niedawno
przettumaczona na jezyk polski). Marc Ferro nalezy do grona tych
historgkéw, ktéry zdecydowanie wskazuja na to, co pozytywnego moze
wyniknac ze wzajemnych powiazan pomiedzy obu dziedzinami. Do-
strzega problematyczno$¢ wzajemnych relacji i stara si¢ je rozwa-
zy¢, podkreslajac jednak, ze historycy moga tylko zyskac¢ na otwarciu
na sfere filmu.
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Matgorzata Hendrykowska, Film polski wobec wojny i oku-
pacji. Tematy, motywy, pytania, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2011.

Poznanska badaczka w swojej pracy skupia si¢ na filmach fabularnych
i dokumentalnych powstatych po II wojnie Swiatowej, ktére przedsta-
wialy i problematyzowaly okres wojny i okupacji. Autorka odchodzi
od chronologicznego ujecia tematu na rzecz powracajacych watkéw
i tematéw takich jak chociazby powstanie warszawskie, obozy za-
glady, Holocaust, batalistyka i przedstawienia postepu wojsk, wojna
przez pryzmat dzieciecych doswiadczen czy kwestia mitosci. Dodat-
kowo wskazuje uzaleznienie sposobu przedstawiania wojny i okupacji
od biezacych debat i dominujacych w danym okresie narracji.

Marek Hendrykowski, Polska szkota filmowa, Wydawni-
ctwo Naukowe UAM, Poznan 2018.

Poznanski filmoznawca podejmuje sie w tej ksiazce karkolomnego
zadania powrotu do tematu polskiej szkoty filmowej, ktéry — wyda-
waloby si¢ — zostal juz szczegélowo opracowany przez historykéw
i krytykow. Stara si¢ jednak wyjs¢ poza dotychczasowe ustalenia, pro-
mujac teze, ze w tym przypadku nie mieliSmy do czynienia ze szkola,
ale formacja intelektualno-artystyczna, ktéra do dzis daje o sobie zna¢
w polskim zyciu filmowym. Napisana w bardzo przystepny sposéb,
Polska szkota filmowa wciaga jako lektura, odstaniajac przed czytel-
nikami wiele réznych aspektéw zjawiska. Hendrykowski nie ogranicza
sie tylko do ujecia tematyczno-stylistycznego, ale patrzy szerzej, pochy-
lajac si¢ nad kontekstem spoleczno-politycznym i dokumentami epoki.

Malgorzata Jakubowska (red.), Kamienie i szaniec. Analizy,
rozmowy, kontrowersje wokét filmu Roberta Glinskiego,
AKRCES FILM ANDRZEJ ANUSZ, Warszawa 2015.

Zbiér tekstéw pod redakcja Malgorzaty Jakubowskiej zainspirowany
zostal debata, ktéra wywiazata sie po pojawieniu si¢ na ekranach ad-
aptacji ksiazki Aleksandra Raminskiego Ramienie na szaniec. Zgro-
madzone w tomie artykuly maja charakter zaréwno naukowy, jak
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i krytyczny. Dominuja jednak zdecydowanie poglebione analizy filmu,
wydobywajace z niego rézne elementy, konteksty i aspekty. Ksiazka
moze stuzyc¢ jako przgklad wielowymiarowej analizy tekstu filmowego.

Sylwia Rotos, Film biograficzny — ¢atunek progresywny).
Geneza, genologia, strategie narracyjne, Oficyna Wydaw-
nicza Kucharski — Torun, Torun 2018.

Publikacja jest pierwsza monografia poswigcona filmowi biograficzne-
mu jako gatunkowi. Napisana ze swada, zakotwicza formule w szer-
szym kulturowym kontekscie, omawia zmiany w jej obrebie oraz de-
finiuje ja z perspektywy genologicznej.

Izabela Rowalczyk, Izabela Riec (red.), Historia w wersji
popularnej, Wydawnictwo Naukowe Ratedra, Gdansk 2015.

Zbiér artykuléw problematyzujacych wykorzystanie historii w kultu-
rze wspoiczesnej. Nie tylko jednak filmie, ale réwniez powieéci, mu-
zeach, serialach, muzyce, przedsiewzigciach spoteczno-artystycznych
czy dziataniach grup rekonstrukcyjnych. Monografia daje szersze spoj-
rzenie na to, jak bardzo istotnym czynnikiem kultury wspéiczesnej jest
wykorzystanie przeszlosci.

Piotr Rurpiewski, Historia na ekranie polski ludowej, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2017.

Analizujac polskie filmy historyczne powstale w okresie PRL-u, au-
tor taczy elementy kontekstu spoleczno-politycznego, produkcyjnego
i tematycznego wybranych dziel. Co interesujace, to skupia si¢ przede
wszystkim na filmach firmowanych przez éwczesne wladze.

Iwona Rurz (red.), Film i historia. Antologia, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008.

Podobnie jak ksiazki Marca Ferro, Piotra Witka i Doroty Skotarczyk
jest to pozycja dla oséb gotowych na bardziej pogtebione spojrzenie
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na relacje pomiedzy historia a kinem. Iwona Rurz zebrata w niej klu-
czowe dla tego obszaru badan tekstu badaczy (historykéw, filmoznaw-
céw, kulturoznawcéw), ktére tworza obecnie kanon. Razdy z tekstéw
poprzedzony jest notatka przedstawiajaca autora oraz umiejscawiajaca
go w szerszym kontekécie badan nad historia i filmem.

Ratarzyna Maka-Malatynska, Widok z tej strony. Przedsta-
wienia Holocaustu w polskim filmie, Wydawnictwo Nauko-
we UAM, Poznan 2012.

Autorka omawia sposoby przedstawiania Holocaustu w polskich fil-
mach dokumentalnych i fabularnych od zakonczenia II wojny $wia-
towej do konca pierwszej dekady XXI wieku. Co istotne, wskazuje
na uwiklanie polityczne tej tematyki, analizujac jej uzaleznienie od do-
raznych rozgrywek politycznych oraz przyjeta przez spoteczenstwo
pamiec spoteczna.

Dorota Skotarczak, Historia wizualna, Wydawnictwo Na-
ukowe UAM, Poznan 2012

W ksiazce autorka wprowadza koncepcje historii wizualnej, definiujac
ja jako ,zorientowana multidyscyplinarnie subdyscypline badawcza
zajmujaca sie analiza przedstawien (audio)wizualnych w kontekscie
historycznym”. Szczeg6towo omawia ja w rozdziale piatym, wskazujac
nie tylko na poszczegdlne formy przekazéw (od dokumentéw filmo-
wych poprzez wszelkiego rodzaju formy telewizyjne az do kinowych,
wlaczajac réwniez fotografie), ale tez mozliwosci ich wykorzystania
przez historykéw. Postuluje przy tym odwazniejsze wykorzystywanie
audiowizualnych przedstawien w badaniach historycznych. Ciekawe
sa rowniez zamieszczone w ksiazce dwie analizy filméw: Pigtki z ulicy
Barskiej (1953, rez. Aleksander Ford) oraz 1920. Bitwa warszawska
(2011, rez. Jerzy Hoffman).

Piotr Witek, Andrzej Wajda jako historyk. Metodologiczne
studium historii wizualnej, Wydawnictwo Uniwersytetu
Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 2016.
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Idac tropem Roberta Rosenstone’a Piotr Witek stwierdza, ze filmowcy
odgrywac moga olbrzymia role w przekazywaniu wiedzy historycznej
i ksztaltowaniu wizji historii w danym spoteczenstwie. Rozwazania
z gruntu epistemologicznego stuza jako punkt wyjécia do analizy twér-
czo$ci Andrzeja Wajdy: dokumentéw historycznych, spektakli oraz
filmow fabularnych.

Piotr Witek, Rultura, film, historia: Metodologiczne proble-
my doswiadczenia audiowizualnego, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 2005.

Nie jest to lektura dla kazdego. Warto jednak poleci¢ ja osobom za-
interesowanym poglebionym spojrzeniem jakie napotykaja badacze
chcacy teksty audiowizualne wykorzysta¢ do badan historycznych,
a raczej film historyczny potraktowac jako forme historiografii.

Piotr Zwierzchowski, Kino nowej pamieci. Obraz II wojny
sSwiatowej w kinie polskim lat 60., Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Razimierza Wielkiego, Bydgoszcz 2013.

Monografia poswiecona polskiemu kinu historycznemu lat 60., ktore
stymulowane byto przez wladze, w duzej mierze w reakcji na polska
szkole filmowa. Zwierzchowski bada je nie tyle od strony tematyczno-
-stylistycznej, co z perspektywy sytuacji spoteczno-politycznej, w obre-
bie ktérej one powstaty, skupiajac si¢ na dokumentach archiwalnych
i odczytujac poprzez nie prowadzona przez wladze polityke pamieci.
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