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W jaki sposéb filmowa forma uhistorycznia filmowa
narracje i ekranowy Swiat przedstawiony?
Analiza zjawiska na wybranych przyktadach

How Does the Film Form Historicize the Film Narrative and the World Depicted
on the Screen? Analysis of the Phenomenon on Selected Examples

ABSTRACT

The article deals with the issue of aesthetic-formal strategies of historicizing the film
narrative and the screen world presented in historical cinema. It shows by means of which
strategies — formal means of expression — the film narrative and the world depicted are
historicized. In the introduction, a key analytical concept — historicity — is introduced. The
category of historicity is shown as heterogeneous, requiring each time a conceptualization
relativized to the cultural context of its use. In the article it is conceptualized in various
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1168 PIOTR WITEK

ways, e.g. as: variability/existence in time (a way of understanding time); repetition;
past; chronological; linearity; layering; rhythmic; causal; development; progress; shift/
turn to the past/references to the past; (futuristic) projection of the past; tradition; memo-
ry of the past; (historical) consciousness; scholarly (historiographical); momentousness;
obsolescence/ anachronism/ archaicity/ antiquity; style of thought; narrative; discursive;
documentary/source; meta-historical; genre. The strategies of historicizing the film narra-
tive and the cinematic world presented are conceived in the text as the numerous ways
of equipping the film with various kinds of formal/filmic signs of historicity, allowing
to obtain in the act of actualization of the work by the viewer/researcher the impression
of the effect of historicity of the narrative and the world presented. They form the film
poetics of historicity. In the following sections of the article, signs of historicity in the
function of historicizing the cinematic narrative and the depicted world are analyzed
on the example of various films. They consist of (1) paratexts; (2) the composition of the
film narrative.

Key words: historicity, historical film, paratexts, cinematic historical style, cinematic
poetics of historicity, visual history

STRESZCZENIE

Artykut podejmuje problematyke estetyczno-formalnych strategii uhistoryczniania
filmowej narracji i ekranowego $wiata przedstawionego w kinie historycznym. Pokazuje,
za pomocq jakich strategii — formalnych srodkéw wyrazu — filmowa narracja i $wiat
przedstawiony sa uhistoryczniane. We wstepie zostaje wprowadzone kluczowe pojecie
analityczne — historycznos¢. Kategoria historycznosci jest ukazana jako heterogeniczna,
wymagajaca za kazdym razem konceptualizacji zrelatywizowanej do kulturowego kontek-
stu jej uzycia. W artykule jest ona pojmowana na rézne sposoby, np. jako: zmienno$¢/ist-
nienie w czasie (sposob pojmowania czasu); powtarzalno$¢; przesztos¢; chronologicznosé;
linearnos¢; warstwowos¢; rytmicznosé; przyczynowosé; rozwdj; postep; przesuniecie/
zwrot ku przesztosci/nawiazania do przesztosci; (futurystyczna) projekcja przesztosci;
tradycja; pamie¢ przesztosci; swiadomos¢ (historyczna); naukowos¢ (historiograficznos¢);
doniosto$¢; nieaktualnos$é/anachronicznosé/archaiczno$é/dawnosé; styl myslowy;
narracyjnos$¢; dyskursywnos¢; dokumentalnosé/zrédtowosé; metahistorycznosé;
gatunkowos¢. Strategie uhistoryczniania filmowej narracji oraz filmowego swiata przed-
stawionego sa w tekscie pojmowane jako rozliczne sposoby wyposazania filmu w réznego
rodzaju formalno-filmowe oznaki historycznosci, pozwalajace uzyska¢ w akcie aktual-
izacji dziela przez widza/badacza wrazenie efektu historyczno$ci narracji i Swiata przed-
stawionego. Tworza one filmowgq poetyke historycznosci. W kolejnych czesciach artykutu
na przyktadzie réznych filméw analizowane sg oznaki historycznosci w funkcji uhistory-
czniania filmowej narracji i Swiata przedstawionego. Sktadajq sie na nie: (1) parateksty;
(2) kompozycja narragji filmowej.

Stowa kluczowe: historycznos¢, film historyczny, parateksty, filmowy styl historycz-
ny, filmowa poetyka historycznosci, historia wizualna

W opinii Paula Veyne’a sformutowanej za Michelem Foucaultem:
,wszystko jest historyczne, nic wiecej”!. Myl francuskiego historyka

! P. Veyne, Le quotidien et I'intéressant. Entretiens avec Catherine Darbo-Peschanski, Paris

1995, s. 209 (ttumaczenie z jezyka francuskiego na jezyk polski z pomoca Al). Wojciech
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i archeologa P. Veyne’a niesie ze soba pewne konsekwencje. Historycz-
no$¢ w takim ujeciu jawi sie jako swoista metafora fundamentalna?,
ujmujaca rozne uwarunkowane kulturowo style i praktyki spotecznego
myslenia o $wiecie i modelowania go®. Jako ze zawsze znajdujemy si¢
w sidtach kultury, historycznos¢ nie jest mozliwa ponad/poza nia, a wiec
poza tym, co w kulturze, w danym uktadzie odniesienia, uchodzi za hi-
storyczne. Nie ma jakiejs jednej historycznosci. Historycznosci jest tyle,
ile jej wyobrazen wykreowanych i zaakceptowanych w poszczegdlnych
wspolnotach*. O granicach i ksztattach réznych przejawdw historycz-
nosci rozstrzyga wspodlnota interpretacyjna, ktéra okresla je na mocy
lokalnej umowy.

Biorac powyzsze pod uwage, nasuwa si¢ prosta konstatacja, ze jesli
wszystko jest historyczne, to w zbiorze , wszystko” miesci si¢ takze film.
Oznaczaloby to, ze kazdy film jest historyczny, w konsekwencji kazda
narracja filmowa jest historyczna i kazdy filmowy $wiat przedstawiony jest
historyczny. Co wiecej, formalno-estetyczne srodki wyrazu takze sg histo-
ryczne. Dzigki temu wlasnie moga one w filmie realizowa¢ funkcje oznak
historycznosci, wskazujac na historyczny charakter ekranowego dzieta.

Jesli przyjmiemy zalozZenie, ze wszystko jest historyczne i na jego
mocy uznamy, ze kazdy film, filmowe srodki wyrazu, narracja filmowa
i ekranowy $wiat przedstawiony sa historyczne, to rozstrzyganie czy
dany film jest/nie jest filmem historycznym nie ma sensu, jest zajeciem
jatowym. Nasuwa si¢ wiec hipoteza, ze jesli kazdy film jest historyczny,
to w akcie ogladania danego dzieta nie powinniSmy mie¢ problemow
z rozpoznaniem jego historycznosci. Okazuje si¢ jednak, zZe jest inaczej.
Ten sam film moze by¢ rozpoznany jako historyczny albo nie.

Postuzmy sie¢ kilkoma egzemplifikacjami préb rozpoznania filmu
,Poklosie” (2012) w rez. Wladystawa Pasikowskiego. Pierwszy przyklad
to dyskusja widzéw na forum filmowym. Drugi to opinie zawodowych
historykow.

Wrzosek formuluje te¢ mys$l w bardziej radykalny sposob: ,,[...] nic nie jest niehistoryczne
lub nawet nic jest historyczne [...]”. Vide W. Wrzosek, Wycinanki, Poznan, 2022, s. 10.

2 Na temat metafory fundamentalnej vide W. Wrzosek, O mysleniu historycznym, Byd-
goszcz 2009, s. 36.

3 O stylach myslowych vide: L. Fleck, Style myslowe i fakty. Artykuty i $wiadectwa, War-
szawa 2007.

+  Zjawisko to dobrze ilustruja monografie z obszaru historii historiografii. Vide: np.

AF. Grabski, Dzieje historiografii, Poznan 2003.
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1170 PIOTR WITEK

»POKLOSIE” JAKO FILM (NIE)HISTORYCZNY

Na forum dyskusyjnym portalu filmweb widzowie prowadzili spor
o historyczno$¢ , Poktosia” (we wszystkich cytatach zachowano oryginal-
na pisownig). I tak osoba ukrywajaca si¢ pod nickiem , Jules_11" napisata:

Przeciez to nie jest film historyczny tylko DRESZCZOWIEC!!
Dlaczego ogromna wigkszo$¢ Polakdw tak strasznie uwiesita si¢ na
tym filmie?°

W odpowiedzi osoba podpisujaca si¢ jako ,Herodot” pisze:

Film powstat zainspirowany mordem w Jedwabnem, a to fakt hi-
storyczny — zapewne stad te historyczne odniesienia. [...] [Film — P.W.]
,taki maly szczegol” jest potwierdzony historycznie®.

Inny uczestnik dyskusji — ,jacekg9” — w odpowiedzi na komentarz
»Julesa_11" napisat:

Nawet jesli jest to dreszczowiec to rezyser nie miat prawa oczer-
nia¢ narodu na podstawie wydumanej historii. Co innego gdyby to
byt film na faktach autentycznych. Teraz trudno jednak nawet jedno-
znacznie stwierdzi¢ co sie dziato w glosnym Jedwabnem’.

Inny dyskutant, tym razem o nicku , Pupielec”, na forum na tym
samym portalu napisat:

[...] chyba nie ma watpliwosci Ze to nie jest film historyczny z ga-
tunkowego punktu widzenia [...] bo akcja nie dzieje si¢ w przesztosci
tutaj mamy film wspotczesny jego akcja dzieje sie w 2000 r. w gruncie
rzeczy on odnosi sie¢ do tego co zrobiliSmy my jako Polacy powiedzmy
w roku 1941-1945 jak i tym co sie dzieje w 2000 r.8

Przyjrzyjmy sig¢ argumentom historykéw. W opinii licencjonowanego
badacza przesztosci, jakim jest Jan Zaryn:

5 https://www.filmweb.pl/film/Pok%C5%820sie-2012-624892/discussion/Dlacze-
gottentfilm+jest+przez+wielu+tuwa%C5%BCany+za+oparty+na+faktach+historyczny
ch,2165466 [dostep: 10.06.2023].

6 Ibidem.

7 Ibidem.

8 https://www.filmweb.pl/film/Pok%C5%820sie-2012-624892/discussion/Po-
k%C5%820sie+Od+Strony+Historycznej, 2310255 [dostep: 10.06.2023].
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[...] nie nalezy traktowaé ,Poklosia” jako filmu historycznego.
Przy powstawaniu filmow czesto toczy sie dyskusja o ich zgodnos¢
z prawda historyczna [...]. Pojawia si¢ pytanie: jak gleboko mozna
falszowaé przekaz historyczny i czemu ma to stuzy¢? [...] ,Poklosie”
burzy dyskusje, poniewaz nie odpowiada rzeczywistosci’.

Z uznaniem ,Poklosia” za film historyczny majq takze problem
jego historyczni konsultanci. Krzysztof Persak w jednym z wywiadow
stwierdzat:

»Poklosie” to film wspdtczesny, nawigzujacy do ciemnych kart
polsko-zydowskiej historii z czasow drugiej wojny swiatowej. [...] To,
co si¢ stalo w przeszlosci, zostato jedynie zasygnalizowane. To film
o tym, jak pamie¢ o popetnionej zbrodni funkcjonuje w danej spotecz-
nosci i jak oddziatuje na wspotczesnych!®.

W innym miejscu Persak konstatowat:

To nie jest film historyczny i doszukiwanie si¢ w nim rekonstruk-
i faktéw jest nieporozumieniem. To film wspodtczesny, ktéry wyrasta
z debaty, jaka toczy sie od 12 lat, z emocji, jakie rozpalaja Polakéw po
opublikowaniu ksiazki Jana Tomasza Grossa Sgsiedzi'!.

W jednym z wczesniejszych artykuléw wskazywalem, ze uznanie
danego filmu za filmowgq narracje historyczna w obrebie wspdlnoty inter-
pretacyjnej uzaleznione jest od tego, w jakie oznaki historycznosci tworca
wyposazyl ekranowe dzieto, oraz od kulturowych kompetencji odbiorcy
(widza, badacza), tzn. od umiejetnosci rozpoznania w okreslonym dzie-
le znakoéw i formut petniacych funkcje oznak historycznosci ekranowej
opowiesci. Oczywiscie poszczegdlne znaki i formuly bedace oznakami
historycznosci filmowej narracji historycznej maja charakter relatywny.
W zaleznosci od kontekstu interpretacyjnego dane znaki i formuly moga
zosta¢ rozpoznane i uznane za oznaki historycznosci filmowej narracji
badz tez nie'?.

o https://www .bibula.com/?p=64421 [dostep: 10.06.2023].

10 https://www.focus.pl/artykul/prawda-historyczna-w-filmie-quotpoklosiequot  [do-
step: 10.06.2023].

11 https://wiadomosci.wp.pl/poklosie-dr-krzysztof-persak-i-piotr-zychowicz-o-filmie-
6031548445987457a [dostep: 10.06.2023].

12 P. Witek, Strategie uhistoryczniania filmowego sSwiata przedstawionego i narracji filmowej
w kinie historycznym. Analiza zjawiska na wybranych przyktadach, w: Historia wizualna w dzia-
taniu, red. D. Skotarczak, J. Szczutkowska, P. Kurpiewski, Poznan 2020, s. 174.
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W przywotanych wyzej przyktadach mamy do czynienia z kilkoma
istotnymi zagadnieniami. Dyskusja widzéw na portalu filmweb jest wy-
miang argumentow przemawiajacych za uznaniem badz przeciw uznaniu
historycznosci ,, Poktosia”. Jej uczestnicy odwotuja sie do pewnych intuicji
majacych swoje zrodio najczesciej w wiedzy potocznej, ktorej — jak wie-
my — zasadniczym kryterium jest zdrowy rozsadek akceptujacy zaréwno
przekonania majace status ,prawdziwych”, jak i przesadow.

Jeden z widzdéw, , Jules_11”, poprawnie sytuujac film Pasikowskiego na
mapie filmowych gatunkdéw, jednoczesénie na bazie zdroworozsadkowych
przesadzen uznal, ze gatunek, jakim jest thriller, wyklucza jego historycz-
no$¢. Dyskutant zdaje sie nie dopuszczac¢ mysli, ze film historyczny moze
by¢ zrealizowany w konwengiji thrillera czy horroru, a thriller czy horror
moga by¢ filmami historycznymi. Mamy tu do czynienia z my$leniem
w kategoriach prostej alternatywy: albo x jest historyczny i wowczas nie
moze by¢ thrillerem, albo x jest thrillerem i jako taki nie moze by¢ filmem
historycznym. Zatem nawet jesli film Pasikowskiego zdradza jakie$ oznaki
historycznosci, na ktérych podstawie jest zreszta atakowany przez innych
uczestnikow dyskusji, to jego gatunkowos¢ (bycie thrillerem) je uniewaznia.
Dla tego widza, jak mozna si¢ domysla¢, ,Poklosie” jako film gatunkowy
— thriller — nie jest filmem historycznym, poniewaz jest to film fikcjonal-
ny. Mamy tu do czynienia z intuicja, ze fikcjonalnos¢ wyklucza historycz-
nos$¢. Atrybutem historycznosci jest tu potocznie pojmowana prawdziwosc.
Prawdziwo$¢ stanowi warunek konieczny dla uznania filmu za historyczny.
Prawdziwos¢ i historycznos¢ w zdroworozsadkowym wyobrazeniu (choc¢
nie tylko takim) wzajemnie si¢ okreslaja i definiuja.

Pewne oznaki historycznosci , Poklosia” dostrzega widz o nicku
,Herodot”. Juz sam pseudonim zdradza, ze mozemy mie¢ do czynienia
z osoba, ktdra dysponuje swiadomoscia historyczna wykraczajaca poza
catkowicie potoczne wyobrazenia. Uczestnik dyskusji odwotuje sie do
genezy filmu. Dostrzega, ze film zostal zainspirowany historycznymi
wydarzeniami, nawiazuje do mordu w Jedwabnem, ktéry mial miejsce
w przesztosci. A wigc ma jakies umocowanie w historii. W zwigzku z po-
wyzszym historyczne odniesienia, o ktorych pisze, jawia mu sig jako cos
normalnego, a gdy stwierdza, ze film jest potwierdzony historycznie,
moze nawet oczywistego. Trudno odgadna¢, co w tej wypowiedzi moze
oznaczac, ze film jest potwierdzony historycznie. Pozostajac w sferze do-
mystow, jesteSmy w stanie jedynie spekulowa¢, ze widz mogt odwotac
sie¢ do wiedzy pozafilmowej pochodzacej np. z historiografii potwierdza-
jacej, ze mord w Jedwabnem mial miejsce, tudziez gtosnych medialnie
debat na temat ksigzki Sgsiedzi'® Jana Tomasza Grossa. Zatem stwierdze-

13 ].T. Gross, Sasiedzi. Historia zagtady zydowskiego miasteczka, Sejny 2000.

DOI:10.17951/rh.2023.56.1167-1202



W JAKI SPOSOB FILMOWA FORMA UHISTORYCZNIA FILMOWA NARRACJE... 1173

nie, ze film zostal zainspirowany historycznymi wydarzeniami, moze
odnosic sie do wydarzen, ktdre zostaty opisane przez historiografi¢ oraz
o ktore historycy tocza/toczyli pomiedzy soba spory. Stwierdzenie, ze
film Pasikowskiego jest potwierdzony historycznie, moze takze odnosi¢
si¢ do faktu, iz scenariusz byt konsultowany przez profesjonalnych hi-
storykdw: Barbare Engelking i Krzysztofa Persaka. W przypadku wielu
filméw uznawanych za historyczne zatrudnianie zawodowych history-
kéw jako konsultantow jest standardowa procedura, majaca m.in. na
celu definiowanie statusu danego ekranowego dzieta jako obrazu histo-
rycznego w jakims stopniu zgodnego z akademicka wiedza historyczna.
Jak mozna sadzi¢, w rozumowaniu widza atrybutem historycznosci jest
z jednej strony zdarzeniowo$¢ znajdujaca si¢ w polu zainteresowania
historykéw oraz z drugiej naukowos$¢ czy historiograficznos¢ wynikajaca
z tego, ze owe wydarzenia maja potwierdzenie w historiografii. Atrybuty
te sa dla uczestnika dyskusji oznakami historycznosci. Rozpoznanie ich na
podstawie wiedzy pozafilmowej stanowi dla forumowicza wystarczajaca
przestanke, by formulowac intuicje o historycznosci ,, Poktosia”.

Komentarz widza ,jacekg9” takze wydaje si¢ zdradza¢, ze rozpozna-
je on w filmie pewne oznaki historycznosci. W tym przypadku fakt, ze
film Pasikowskiego jest thrillerem, zdaje si¢ mie¢ drugorzedne znaczenie.
O wiele wazniejsze w opinii tego dyskutanta, jak mozna przypuszczac,
jest to, ze dzieto rezysera nawiazuje do historii, ktéra w jego mniemaniu
jest nieprawdziwa, bazuje na ,faktach nieautentycznych”. Widz w fil-
mie dostrzega pewne oznaki historycznosci, odniesienia do wydarzen,
jakie rozegraly si¢ w Jedwabnem, jednakze rozpoznaje je jako falszywe,
a wiec imitujace historycznos$¢. Zatem jesli film nawigzuje do historii,
ale ta historia jest nieprawdziwa, to historycznos¢ samego filmu zostaje
zdiagnozowana jako fatszywa i niejako na mocy owego rozpoznania unie-
wazniona. W tym przypadku atrybutami historycznosci sa prawdziwos¢,
autentycznosc i faktualnosé.

Ostatni z wymienionych wyzej forumowiczéw — , Pupielec” — rozpo-
znaje w filmie pewne posrednie oznaki historycznosci, ktérymi w jego
opinii s nawigzania do przesztosci, do wydarzen z okresu II wojny $wia-
towej, w ktorych Polacy brali udzial. Niemniej nawigzania te sg zbyt luz-
ne, by mozna bylo uznac film za historyczny. W opinii widza, jak mozemy
domniemywad, aby film mdgt zosta¢ uznany za historyczny, jego akcja
musi rozgrywac si¢ w przesztosci, a nie w terazniejszosci. To jest cecha
gatunkowa filmu historycznego. Pojawia si¢ w tej wypowiedzi myslenie
o filmie historycznym jako gatunku'®. Jednak ze wzgledu na to, ze akgja

4 Na temat gatunkowosci filmu historycznego krytycznie pisalem w innym miejscu.
Vide: P. Witek, Film historyczny jako ,gatunek dwojakiego rodzaju”. Kilka uwag metodologicznych
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filmu Pasikowskiego nie dzieje si¢ w przeszlo$ci, a w terazniejszosci,
dyskwalifikuje to dzielo rezysera jako film historyczny. W tym przy-
padku atrybutem historycznosci jest przesztos¢/zwrot ku przesztosci na
tyle wyrazisty, by swiat przedstawiony na ekranie mogt by¢ rozpoznany
przez ogladajacych jako przesztosc.

Na tle komentarzy zamieszczonych przez widzoéw na forum portalu
filmweb interesujaco wygladaja wypowiedzi zawodowych historykow.

Dla tradycyjnego historyka uprawiajacego histori¢ w duchu naiwne-
go realizmu, jakim jest Jan Zaryn, ,Poklosie” nie jest filmem historycz-
nym, poniewaz jest niezgodny z prawda historyczna, milczaco i potocznie
pojmowang jako zgodno$¢ z rzeczywistoscig. W tym przypadku atrybu-
tem historycznosci jest naiwnie rozumiana prawdziwos¢, korespondencja
z przesztoscia. Interesujace jest tu to, Zze ocena zawodowego historyka
merytorycznym poziomem refleksji nie odbiega od zdroworozsadkowych
argumentow widzéw komentujacych film na forum.

Nieco inaczej wypada opinia Persaka, ktérego badania, zyczliwie
rzecz ujmujac, mozna wpisa¢ w model krytyczno-realistyczny. Dla tego
historyka , Poklosie” takze nie jest filmem historycznym, poniewaz nie
rekonstruuje faktow z przesztosci, przeciwnie, jest filmem wspotczesnym,
ktory jedynie sygnalizuje nawigzania do przesziosci. Jednak owe nawia-
zania nie sq warunkiem wystarczajacym dla uznania statusu ontyczne-
go filmu jako historycznego. W tym miejscu nasuwa si¢ pytanie, skoro
film Pasikowskiego nie jest historyczny, tylko wspodtczesny, to co i po
co Persak jako historyk konsultowal? W ujeciu tego badacza atrybutem
historycznosci, jak nietrudno zauwazy¢, jest prosto pojmowana faktual-
nos$¢. Filmem historycznym jest ten, ktdéry, jak mozna sadzi¢, na wzdr
tradycyjnej historiografii, rekonstruuje fakty. Jednoczesnie w wypowiedzi
Persaka mozemy doszukac si¢ pewnej milczaco (nieSwiadomie?) respek-
towanej i nie wprost formutowanej intuigji, ze film Pasikowskiego moze
by¢ historyczny, ale w sposdb nieoczywisty. Historycznosc¢ filmu wyni-
kataby z tego, Ze jest to obraz o pamieci przesztosci we wspdtczesnosci,
o przesztosci w pamieci, o tym jak pamiec przesztosci, jej przywracanie
i wypieranie ze $wiadomosci, wptywa na relacje spoteczne we wspodt-
czesnosci. Czyli, mozna powiedzie¢, Ze jest to film o tym, w jaki sposéb
przesztos¢ w postaci pamieci uobecnia si¢ i funkcjonuje we wspodtcze-
snej swiadomosci, jest integralnym, sprawczym elementem spotecznej
$wiadomosci historycznej. Tym samym milczaco (w nieuswiadamiany
sposob) respektowanym przez Persaka atrybutem historycznosci bytaby
tu pamiec przesztosci i swiadomo$¢ historyczna. Jednak dla historyka,

0, (nie)uzytecznosci” teorii genologicznej w refleksji o filmie historycznym, ,, Annales UMCS. Sec-
tio F” 2011, 56, 2, s. 87-113.
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z powodu zapewne braku odpowiednich kompetencji w zakresie meto-
dologii historii, nie jest to zadna przestanka, na podstawie ktérej mozna
by uzna¢ film Pasikowskiego za historyczny.

W mojej ocenie w przypadku ,, Poklosia” mamy do czynienia (czego
Persak nie rozpoznaje) z historycznoscia drugiego stopnia'®. Film Pasi-
kowskiego, zrealizowany w konwengji kina gatunkow i estetyce stylu
zerowego, mozna zinterpretowac jako historyczna refleksje drugiego
stopnia, ktora, na wzdr historycznych/historiograficznych badan nad
pamiecia zbiorowa, nie koncentruje si¢ na rekonstruowaniu i przedsta-
wianiu przesztosci (w jej wymiarze ontologicznym), a obserwowaniu,
reflektowaniu i przedstawianiu tego, jak pamietamy przesztos¢, jak ra-
dzimy sobie z pamigtang przesztoscia, tego, w jakich formach pamiegc
przesztosci (komunikacyjna, kulturowa) uobecnia si¢ i funkcjonuje we
wspolczesnosci. W takim ujeciu film Pasikowskiego, jako dokonujacy
pewnego obrachunku z przesztosciag uobecniajacy si¢ i przetwarzang we
wspolczesnosci w spolecznej swiadomosci historycznej, bylby (na po-
ziomie epistemicznym) filmem autorefleksyjnym i metahistorycznym?.

HISTORYCZNOSC — KATEGORIA HETEROGENICZNA

Przeprowadzona przeze mnie analiza cytowanych wyzej komentarzy
forumowiczow oraz opinii historykéw pokazuje, ze ten sam film moze
by¢ rozpoznany jako historyczny badz nie, w zaleznosci od tego, jak poj-
mowana jest historycznos¢. W wiekszosci opinii, w tym przede wszystkim
u historykéw, najwazniejsze kryterium historycznosci stanowi prawda.
Skad to przekonanie? Na to pytanie odpowiedzi udziela Wojciech Wrzo-
sek. Wedlug poznanskiego metodologa:

Historiografia jest jedna z najbardziej wyczulonych na prawde
domen kultury i nauki. Fizyka, literatura czy polityka zdaja sie nie
przejmowac prawda tak, jak historia. [...] historia powotuje si¢ na nia,
jak na zasadniczy cel i zasadnicza wartos¢, jaka osiaga. Powiedzenie,
ze sztuka nie oferuje prawdy czy tez celem polityki nie jest prawda,
nie musi zasadniczo dyskwalifikowac jej sensu. Natomiast orzeczenie
takie w stosunku do historii byloby dyskwalifikujace!”.

5 Na temat historii drugiego stopnia vide: R. Traba, Przeszlos¢ w terazniejszosci. Polskie

spory o historig na poczqtku XXI wieku, Poznan 2009.

16 Temat ,Poklosia” jako filmu historycznego rozwijam w szerszym kontekscie w in-
nym artykule.

17 'W. Wrzosek, O mysleniu, s. 113.
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Dalej Wrzosek pisze, iz:

Idea prawdy reprezentowana jest w mysleniu i badaniu historycz-
nym przez pojecia konkretyzujace [...]. Sq nimi m.in. takie kategorie
jak: obiektywnos¢, prawdziwosé, faktycznosé, realnos¢, rzeczywistosé,
autentycznos¢, a nawet takie jak: wiarygodnos¢, weryfikowalnos¢ itp.
Wyrazana jest takze poprzez pojecia opozycyjne: nieprawdeg, fatsz, su-
biektywno$¢, fikcje, tendencyjnosé, stronniczo$¢!s.

Zatem historycznos¢, obok prawdziwosci, kojarzy sie z obiektywno-
scig, faktycznoscia, realnoscia, autentycznoscia, wiarygodnoscia, weryfi-
kowalnoscig itd. Tym samym, jesli cos, np. jakis film, aspiruje do bycia
historycznym, powinien spelnia¢ kryterium prawdziwosci oraz wymie-
nionych wyzej pozostatych warunkow faktycznosci, obiektywnosci, re-
alnosci itd., owa prawdziwos¢ wspierajacych.

Przygladajac sie¢ przywolanym wyzej opiniom widzéw oraz history-
kéw, mozna stwierdzi¢, Zze wszyscy oni argumentujac na rzecz uznania
badz nieuznania historycznosci ,, Poktosia”, na rézne sposoby odwotuja sie
do wyzej wymienionych kryteriow. Oczywiscie prawdziwos¢ jest jednym
z wielu atrybutéw historycznosci. Innym kryterium, co sugerowatem wy-
zej, artykutujac wlasna ocene ,Poktosia”, moze by¢ pamiec i swiadomos¢
historyczna. Zaréwno pamie¢, jak i Swiadomos¢ historyczna znajduja sie
w orbicie zainteresowan badan historycznych, historiografia w wigkszym
lub mniejszym stopniu ma rdwniez wptyw na ich ksztatt. Tym samym pa-
miec przesziosci (funkcjonujaca we wspotczesnosci) bedaca przedmiotem
zainteresowania i refleksji tworcow filmu z powodzeniem moze petnicé
funkcje oznaki historycznosci ekranowej opowiesci.

W $wietle dotychczasowych przemyslen historycznosc¢ jawi sie jako
kategoria heterogeniczna, wielopoziomowa, relatywna, uwiklana w sze-
roka sie¢ majacych rozmaite kulturowe wspodtrzedne (konteksty uzycia
w postaci systemow poje¢/metafor) semantycznych asocjacji i implikacji.
Obok wskazanych wyzej przyktadéw historycznos¢ bywa pojmowana
i interpretowana na inne sposoby. Historyczno$¢ w obrebie doswiad-
czenia spotecznego, co wyraza si¢ w jezyku (zaréwno naukowym, jak
i potocznym) jest okreslana w trybie nie tyle definicyjnym, ile metaforycz-
nym, np. jako zmiennos¢/istnienie w czasie (sposob pojmowania czasu);
powtarzalnos¢; przesztosé; chronologicznosé; linearnos$c; warstwowosé;
rytmicznos¢; przyczynowosc (logika przyczynowo-skutkowa); rozwoj;
postep; przesuniecie/zwrot ku przeszio$ci/nawigzania do przeszto-
sci; (futurystyczna) projekcja przesztosci; tradycja; pamiec przesztosci;
swiadomos¢ (historyczna); naukowos¢ (historiograficznosc); doniostos¢;

18 Ibidem, s. 115.
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nieaktualnos$¢/anachronicznosé/archaicznosé/dawnose; styl myslowy
(sposéb rozumowania, wnioskowania, wyjasniania historycznego); nar-
racyjnos¢ (style opowiadania, przedstawiania); dyskursywnos¢; doku-
mentalno$¢/zrodlowos¢; meta-historycznosé (historycznos¢ drugiego
stopnia); gatunkowos$¢; alternatywnosé/kontrfaktycznosé, stronniczosé.
Jak sygnalizowalem wczesniej, mamy tu do czynienia z mysleniem me-
taforycznym!?. Metafora organizuje obraz — rozumienie historycznosci
wedlug wzoru: X jest jakby Y. W zwiazku z tym, ze metafora pozwa-
la na rozumienie jednych rzeczy w kategoriach innych rzeczy w akcie
interakcji interpretacyjnej, historyczno$¢ moze by¢ rozumiana w kate-
goriach naukowosci, prawdziwosci, czasowosci, zmiennosci, anachro-
nicznosci, doniostosci, rozwoju, linearnosci itp. Oczywiscie poszczegdlne
metaforyczne interpretansy pojecia historycznosci (na ktorych znacze-
nie skladajq si¢ metaforyczne semantyczne implikacje w postaci mniej
lub bardziej banalnych skojarzen na ich temat, ale tez w odpowiednich
przypadkach moga skladac¢ si¢ na nie poboczne asocjacje semantyczne
ustalone i utrwalone w danym kontekscie, np. okreslonym dyskursie
naukowym) w zalezno$ci od ukladu odniesienia, w réznych jezykach
i dyskursach, moga by¢ rozumiane inaczej, co bedzie pociagac¢ za soba
odmienne pojmowanie i konceptualizacje tej kategorii. Dalej oznacza to,
ze historyczno$c¢ ze wzgledu na swoja heterogenicznosc za kazdym razem
wymaga operacjonalizacji w postaci konceptualizacji zrelatywizowanej
do kulturowego kontekstu jej uzycia. Zatem w kwestii historycznosci
mamy do czynienia z réznymi jej przejawami i aspektami/poziomami
pozostajacymi wzgledem siebie w skomplikowanych relacjach majacych
charakter relatywny. Poszczegdlne aspekty historycznosci moga by¢ ze
soba w relacji np. koherencji, konwergencji, aporii, paradoksalnosci, sy-
nergii. Owe relacje takze sg ustanawiane w poszczegolnych kontekstach
uzycia. Aby poradzi¢ sobie z réznorodnoscia i osobliwosciami réznych
aspektow historycznosci oraz faczacych je relagji (interakcji), potrzebne
jest ich ukontekstowienie i problematyzacja za pomoca analizy przypad-
ku w postaci badanego filmu.

Biorac powyzsze pod uwage, nasuwa si¢ konstatacja, ze pytanie, czy
film, S$wiat przedstawiony, narracja filmowa sa/nie sa historyczne, powin-
nismy zastapi¢ pytaniem, w jaki sposob i w jakim ukladzie odniesienia sa
one historyczne. Jest to pytanie o oznaki historycznosci danego filmu roz-
poznawane przez widzoéw/badaczy w ramach kulturowych kompetencj,

9 Na temat konceptualizacji metaforycznej vide: G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w na-

szym zyciu, thum. T.P. Krzeszowski, Warszawa 2010; Max Black, Metafora, ttum. J. Japola,
,Pamietnik Literacki” 1971, 62, 3, s. 217-233; W. Wrzosek, Historia — Kultura — Metafora.
Powstanie nieklasycznej historiografii, Wroctaw 1995.
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ktore wskazuja na jakis jej aspekt — doniostos¢, dokumentalnos¢, praw-
dziwo$¢, wiarygodnosé, temporalnos¢, linearnosé. Zatem odpowiedz na
drugie pytanie stanowi prébe okreslenia, z jakim aspektem czy aspektami
historycznosci danego fenomenu (filmu, narracji, sSwiata przedstawione-
go) mamy do czynienia, oczywiscie w okreslonym ukladzie odniesienia.

Zatem jesli jaki$ widz czy badacz nie uznaje danego filmu za histo-
ryczny, tak jak moglismy to obserwowac¢ w przypadku dyskusji wokot
,Poklosia”, oznacza to jedynie, ze jego kompetencje kulturowe nie pozwa-
laja mu rozpoznaé oznak historycznosci (zadnego z jej aspektow), w ja-
kie tworca (rezyser/historyk) wyposazyl swoje dzieto. Owa niemoznos¢
moze takze wynikac z tego, ze w okreslonym mniej lub bardziej lokalnym
ukladzie odniesienia, w ktorym film zostat poddany ocenie przez widza/
badacza, respektuje si¢ inne kryteria historycznosci.

Co wiecej, nawet préby negowania/dekonstruowania historycznosci
(np. filmu) sa uwiktane w myslenie historyczne, bowiem negacja histo-
rycznosci nie jest mozliwa bez jej pomyslenia. Nie da sie zanegowac cze-
gos niepomyslanego, co nie zostato wczesniej pomyslane jako przedmiot
negacji. Tym samym proby negowania historycznosci zawsze zakladaja
jakas historycznos¢, ktéra poddaja negacji. Jest to wyraznie widoczne
w wielu filmach czerpiacych inspiracje z tradycji postmodernistycznej,
ktore eksperymentuja z historycznoscia na réznych poziomach. Za dobry
przyklad takich eksperymentéw moze postuzyc¢ film , Hiszpanka” (2014)
w rez. bukasza Barczyka.

FILMOWA POETYKA HISTORYCZNOSCI/FILMOWY STYL HISTORYCZNY

W przypadku filmu oznakami historycznosci potencjalnie wska-
zujacymi na rozne jej aspekty sa/moga by¢ filmowe estetyczne srodki
wyrazu — tworzace filmowa forme tudziez filmowy styl — kojarzace
sie z historycznoscia. Powyzsza teza znajduje teoretyczne uzasadnienie
w argumentacji kilku badaczy. Wedlug Nelsona Goodmana umiejetnos¢
uchwycenia stylu jest jednym z konstytutywnych elementéw rozumie-
nia dzieta, pojmowanego jako wytwor kultury, wraz ze $wiatem, jaki
ono konstruuje w swoich przedstawieniach. Dzieje si¢ tak dlatego, ze
styl to zespdl charakterystycznych dla danego autora, miejsca i cza-
su, czy tez szkoty, cech symbolicznego funkcjonowania dzieta i $wiata
przedstawionego. Obejmuje aspekty zarowno sposobdw, jak i przed-
miotéw symbolizacji, tego jak 6w swiat dane dzieto przedstawia, a wiec
estetycznej formy oraz medium modelujacych tre$¢®. W opinii holen-

2 N. Goodman, Jak tworzymy Swiat, ttum. M. Szczubiatka, Warszawa 1997, s. 33-51.
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derskiego metodologa i filozofa historii Franklina Ankersmita styl im-
plikuje tres¢, co oznacza, ze odrdzniajac styl i tres¢, mozna przypisac
stylowi pierwszenstwo nad trescia — mdéwiac jeszcze inaczej, tresc jest
w tym przypadku pochodng stylu — formy*. W opinii Haydena Whi-
te’a w dyskursie realistycznym i wyobrazonym jezyk stanowi zaréwno
forme, jak i tres¢. Owa tres$¢ jezykowa tworzy z kolei wraz z innymi
rodzajami tresci (faktyczna, konceptualna czy gatunkowa) cato$ciowa
tres¢ dyskursu, traktowanego jako jedno$¢®. W konsekwengji: , Tak na-
prawde nawet najbardziej pobiezna analiza jezyka konkretnych zapiséw
historycznych wykazataby, ze tresci dyskursu historiograficznego nie
da si¢ odrézni¢ od jego dyskursywnej formy”?.

Ujmujac powyzsza kwestie z jeszcze innej perspektywy, nalezy miec¢
na uwadze zaleznos¢ sformutowang przez Ludwika Flecka. W jednym
ze swoich tekstow ten znakomity uczony stwierdzat:

Aby widzie¢, trzeba wiedzie¢, co istotne, a co nieistotne, trzeba
umie¢ odrézniac tto od obrazu, trzeba by¢ zorientowanym, do jakiej
kategorii przedmiot nalezy. Inaczej patrzymy, a nie widzimy, na proz-
no wpatrujemy sie w nazbyt liczne szczegoly, nie chwytamy ogladanej
postaci jako okre$lonej catosci*.

Oznacza to tyle, ze aby widzie¢/rozpoznawac wizualne oznaki histo-
rycznosci w postaci (stylu) formalnych chwytéw, w jakie rezyser/historyk
wyposazyt film, trzeba mie¢ do tego niezbedne kompetencje, wiedze na
temat roznych aspektéw historycznosci oraz sposobdéw ich przejawiania
si¢ za pomoca $rodkow kultury — filmowych srodkéw wyrazu.

Idac tropem zasygnalizowanym przez przywolanych wyzej badaczy,
mozna powiedzie¢, ze w przypadku filmu o jego historycznym charakte-
rze nie tylko przesadza sama jego tres¢ (to co widac na ekranie i stychac
z glo$nikow), ale forma sama takze bedaca trescia i tres¢ (swiat przed-
stawiony) modelujaca, swoista estetyczna/stylistyczna konwencja, ktora
w okreslonym uktadzie odniesienia zostata uznana i jest rozpoznawana
w akcie interakgji interpretacyjnej w obrebie danej wspdlnoty za histo-
ryczna w jednym z senséw (w wielu sensach) wyréznionych powyzej.
Tym samym o historycznym statusie filmowej tresci i narracji stanowi
filmowa konwencja uchodzaca w danym kontekscie kulturowym za hi-
storyczna, ktéra nazywam filmowa poetyka historycznosci/filmowym

2L R. Ankersmit, Historiografia i postmodernizm, thum. E. Domariska, w: Postmodernizm.

Antologia przektadow, red. R. Nycz, Krakéw 1997, s. 157.
22 H. White, Proza historyczna, thum. zbiorowe, red. E. Domariska, Krakéw 2009, s. 25-26.
2 Ibidem, s. 29.
2 L. Fleck, op. cit., s. 163-164.
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stylem historycznym. Okreslony film moze by¢ w catosci zrealizowa-
ny w oparciu o jawna poetyke historycznosci badz moze by¢ zrobiony
w stylu zerowym i wykorzystywac¢ pewne jej elementy, konkretne (cho¢
nie zawsze oczywiste) formalne srodki wyrazu, takie jak np. parateksty,
kompozycja kadru, faktura obrazu, struktura (kompozycja) narragji.

PARATEKSTY JAKO OZNAKI HISTORYCZNOSCI

Nie wdajac si¢ w szczegdtowe analizy na temat heterogenicznosci
pola semantycznego kategorii paratekstu®, bede w niniejszym artykule
uzywal jej w znaczeniu scharakteryzowanym ponizej. Paratekstem beda
dla mnie teksty otaczajace dzieto filmowe zamieszczone w obrebie fil-
mu w postaci: (a) napisow pozadiegetycznych (tytut, podtytul, srodtytut,
prolog/introdukcja, przypis/podpis, epilog/postowie); (b) lektorskiego ko-
mentarza spoza kadru (prolog/introdukgja, epilog/postowie), ktore pet-
nig funkcje odautorskich wskazowek sugerujacych kierunek interpretacji
ekranowego dzieta poprzez wskazania na hermeneutyczny kontekst, po-
zwalajacych i utatwiajacych widzowi/badaczowi rozpoznac/rozpoznanie,
ze ma do czynienia np. z filmem historycznym w jednym z sensow tego
pojecia wytuszczonych wyzej.

Napisy pozadiegetyczne — tytut

Jednym z bardziej oczywistych sygnatow ze strony filmu, ktore petnia
funkcje oznak historycznosci, moga by¢ parateksty w postaci tytutow
ekranowych dziet. Oczywiscie jedne tytuty filmowe realizuja taka funkcje
w bardziej inne w mniej wyrazisty sposob.

Wezmy np. pod uwage film zatytutowany , Przelecz ocalonych” (2016)
w rezyserii Mela Gibsona?. Jest to typowy przyktad kina stylu zerowego.

Przypomnijmy w tym miejscu, ze w filmach stylu zerowego forma
jest z zalozenia przezroczysta, niewidoczna dla widza/badacza, przez co
nie daje tatwo rozpoznawalnych wskazéwek co do historycznosci da-
nego dzieta ekranowego, choc¢ na sposdb historyczny modeluje narracje
oraz swiat przedstawiony. W filmach stylu zerowego funkcje oznak hi-
storycznosci przede wszystkim realizuja poszczegdlne elementy diegezy,

% Na temat paratekstu vide: Pogranicza audiowizualnoéci, red. A. Gwézdz, Krakéw 2010.

% W oryginale film nosi tytut ,Hacksaw Ridge” i oznacza nazwe pasma wzgdrz na
wyspie Okinawa, gdzie rozegrala si¢ bitwa przedstawiana w obrazie Mela Gibsona,
vide: https://www.city.urasoe.lg.jp/article?articleld=609e75a83d59ae2434bfde06 [dostep:
22.09.2023]. W artykule analizie poddaje wersje tytutu filmu ,Przetecz ocalonych”, pod
ktérym jest on dystrybuowany w Polsce.
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takie jak: scenografia, sceneria, kostiumy, muzyka, dzwigki niemuzyczne,
dialogi, napisy diegetyczne?. Niemniej filmy historyczne stylu zerowego
sq bardzo czesto wyposazane w konkretne wskazowki w postaci poza-
diegetycznych napisdw kierujace widza/badacza w strone doswiadczania
i interpretowania filmu jako historycznego.

O historycznosci obrazu Gibsona bez wigkszego trudu przekonujemy
si¢ na podstawie sygnatow diegetycznych w trakcie ogladania tej ekra-
nowej opowiesci przedstawiajacej krwawa bitwe o Okinawe pod koniec
IT wojny Swiatowej. Jednak sam tytut , Przetecz ocalonych” nie wskazuje
na czasowos¢, zdarzeniowos¢, prawdziwos¢, chronologicznos¢, wiary-
godnos¢, linearnos¢, naukowosé, dawnosé, przez co nie odsyla do okre-
Slonego aspektu historycznosci filmu w sposéb oczywisty. Zapoznajac
sie z tytutem w danym kontekscie, przy pewnych kompetencjach kultu-
rowych mozemy np. domniemywac, ze moglby to by¢ wspdtczesny film
przyrodniczy o parku krajobrazowym gdzies w gorach. Niewatpliwie
taki film takze moglby zostac¢ zinterpretowany jako historyczny, ale na
bazie innych oznak historycznosci. Jednoczesnie fakt, iz 6w tytut nie jest
mocnym sygnatem historycznosci nie oznacza, ze nie moze petnic¢ funkgji
oznaki historycznosci. W innym uktadzie odniesienia, dysponujac innymi
kompetencjami, moglibySmy np. uzna¢, ze tytut , Przelecz ocalonych”
sugeruje pewne odniesienia do wydarzen z przesztosci, jakie rozegraty
sie gdzies w gorach na jakiejs przeteczy, w wyniku ktorych ocalata jakas
grupa ludzi — turystow, badaczy, zoierzy. W tym przypadku mieliby-
$my do czynienia ze stabym sygnalem, ktorego rozpoznanie jako oznaki
historycznosci w postaci pewnej aluzji do przesziosci wymaga pewnego
wysitku interpretacyjnego.

Zgota inaczej wyglada sytuacja w przypadku filmu ,Katyn” (2007)
w rezyserii Andrzeja Wajdy. To takze typowy przyktad kina stylu zero-
wego. W tym obrazie funkcje oznak historycznosci petnig sygnaty diege-
tyczne. Niemniej w dziele Wajdy, inaczej niz w filmie Gibsona, paratekst
w postaci tytutu odsyta do konkretnego kontekstu interpretacyjnego. Ka-
tyn to nazwa miejscowosci, w ktérej NKWD dokonato masowych mor-
dow na polskich oficerach w 1940 r. Wtadze ZSRR i PRL przez dekady
ukrywaly i zaklamywatly te zbrodnie. Lansowana przez komunistyczne
wladze oficjalna wersja odpowiedzialnoscia za mord obcigzata Niem-
cOow. Polskich Zoinierzy mordowano takze w innych miejscowosciach:
Smolensku, Charkowie, Twerze, ale to Katyn stal sie i jest symbolem
tej zbrodni. Na temat zbrodni oraz jej zakltamywania powstato wiele hi-
storycznych publikacji naukowych, wspomnieniowych, ktére w swoich

¥ Pisalem o tym w artykule: P. Witek, Strategie uhistoryczniania, s. 173-202.
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tytutach zawieraja nazwe Katyn?®. W przestrzeni publicznej znajduje si¢
wiele pomnikéw upamietniajacych zbrodnie®’. Sama zbrodnia nosi miano
,katyniskiej”. W pamieci zbiorowej i swiadomosci historycznej w Pol-
sce, ale takze na $wiecie, Katyn jednoznacznie kojarzy si¢ z II wojna
swiatowa, wojenng zbrodnia ludobdjstwa, zaklamywaniem historii. Tym
samym tytul filmu ,Katyn” wskazuje na rozne aspekty historycznosci,
np.: przesztosc i czasowosc¢ (konkretny okres historyczny), zdarzeniowos¢
(konkretne wydarzenia, jakie mialy miejsce w przesztosci: zbrodnia i jej
zaklamywanie), historiograficzno$c¢ (odsyta do publikagji historykow, kto-
re dotycza tego zagadnienia i zawierajg w tytule nazwe Katyn), pamiec¢
(odsyla do pomnikéw upamietniajacych zbrodnie katynska i literatury
wspomnieniowej). Oznacza to, Zze nazwa wlasna Katyn jest historycznie
emblematyczna i dlatego wlasnie tytut filmu Wajdy w wyrazisty sposéb
realizuje funkcje oznaki historycznosci.

Napisy pozadiegetyczne — introdukcja

W filmie , Kosciuszko pod Ractawicami” (1938) w rez. Jozefa Lejte-
sa zaraz po czotdwce zawierajacej tytul oraz informacje o producencie
i twdrcach na ekranie pojawia plansza z obszernym wprowadzeniem. Na
ekranie widzimy wolno przesuwajacy sie tekst w skrocie, ale jednoczesnie
dos¢ szeroko, prezentujacy kontekst historyczny. Dowiadujemy sie z nie-
go, ze Polska pod koniec XVIII w. byta krajem liberalnym, uchwalita Kon-
stytucje 3 Maja gloszacq wolnos¢, rownosc i braterstwo. Dalej czytamy, ze
trzy wielkie despotyczne mocarstwa: Rosja, Niemcy, Austria zjednoczyty
sig, by zgnies¢ wolnosci zapisane w konstytugcji. JesteSmy informowani, ze
caryca Katarzyna pod pozorem ochrony granic Polski przed pozostatymi
sasiadami wprowadzita w ich obreb swoje wojska pod dowodztwem gen.
Osipa Igelstroma przedstawianego tu jako despota gnebiacy wszystko co
polskie. Z tekstu dowiadujemy sig, ze wérdd polskich patriotéw narodzita
si¢ idea zbrojnego wystapienia przeciw obcym mocarstwom. Wodzem
powstania zostal wybrany gen. Tadeusz Kosciuszko, bohater, ktory wal-
czyt o wolno$¢ Standw Zjednoczony u boku Washingtona.

Na dobra sprawe w zaprezentowanym na ekranie tek$cie mamy do
czynienia ze swoista historyczng pogadanka, nie tylko wskazujaca na
konkretny okres w historii (koniec wieku XVIII), konkretne wydarzenia

% Vide np.: S. Swianiewicz, W cieniu Katynia, Eomianki 2016; J. Adamska, Las Katyriski
w latach 1940-1943, Warszawa 2021; T.A. Kisielewski, Katyn. Zbrodnia i kfamstwo, Poznan
2008; A. Kunert, Katysn — ocalona pamig¢, Warszawa 2010; A. Przewoznik, Katyn. Zbrodnia.
Prawda. Pamieé, Warszawa 2010.

¥ https://ckziumragowo.pl/pub/app/Mapy/Polska/Pomniki-katynskie/ [dostep: 10.06.
2023].
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Kadr z filmu: , Kosciuszko pod Ractawicami” (1938), rez. Jozef Lejtes

z przesztosci (uchwalenie Konstytucji 3 Maja, drugi rozbior Polski, po-
wstanie kosciuszkowskie), postaci z przesztosci (Tadeusz Kosciuszko),
ale swoista wykladnia historii gtoszona przez Warszawska Szkote Hi-
storyczng®, wedtug ktorej upadek wchodzacej na droge pozytywnych
zmian I Rzeczpospolitej spowodowaly czynniki zewnetrzne — ingerencja
mocarstw o$ciennych. Przeciwng koncepcje miata Krakowska Szkota Hi-
storyczna®!, wedtug ktdrej upadek panstwa byt spowodowany wewnetrz-
nymi problemami: wadliwym ustrojem, anarchia, prywata. Jak zatem
mozemy si¢ przekonad, introdukcja bezposrednio wskazuje nie tylko na
czas, wydarzenia, postaci, ale dodatkowo konkretna wyktadnie dziejow
sformutowana na gruncie akademickiej historiografii. Tym samym jest
przykladem wyrazistej oznaki historycznosci.

Zinnym rozwiazaniem zastosowania introdukcji spotykamy sie w fil-
mie Andrzeja Wajdy ,Wieki tydzien” (1995). Zaraz po napisach z infor-
macjami o twdrcach filmu na ekranie pojawia si¢ czarna plansza z biatym
napisem nastepujacej tresci:

% Vide: A.F. Grabski, Zarys historii historiografii polskiej, Poznari 2000, s. 126-142.
3L Ibidem.
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Verordunugsblat fur das Generalgouvernment § 4b.

Zydzi, ktérzy bez upowaznienia opuszczaja wyznaczong dziel-
nice, podlegaja karze sSmierci. Tej samej karze podlegaja osoby, ktore
takim zZydom swiadomie daja kryjowke.

Warschau den 15, Oktober 1941.

Der Generalgouverner

Frank

W tym przypadku ten pozadiegetyczny napis jest cytatem, odsyta
bezposrednio do dokumentu (,,Dziennika Rozporzadzen dla Generalnego
Gubernatorstwa” 1941, nr 99)*? bedacego zrédlem historycznym. Informa-
gja zrodtowa bezposrednio odsyta do konkretnego okresu historycznego
lat czterdziestych XX w., konkretnego roku 1941, wydarzenia, jakim byta
I wojna $wiatowa, okupacja niemiecka ziem polskich i obowiazujace
podczas niej regulaminy, gettoizacja i przesladowania Zydéw, w finale lu-
dobdjstwo, postaci bioracej czynny udziat w wydarzeniach. Jak wida¢, za
pomoca krotkiego cytatu Zrodtowego zasygnalizowany zostaje kontekst
historyczny. Mamy tu do czynienia z odniesieniem do przesziosci, do
wydarzeniowosci, Zrodtowosci, dokumentalnosci, wiarygodnosci, praw-
dziwosci, historiograficznosci. Zastosowany zabieg w postaci ukazanej
na ekranie informacji pochodzacej ze zrodla historycznego sugeruje, ze
ekranowa opowies¢ jest historyczna, poniewaz: (a) jest prawdziwa i wia-
rygodna, bo podobnie do akademickiej historiografii opiera si¢ na doku-
mentach — zrddlach; (b) przedstawia wydarzenia z przeszlosci, majace
potwierdzenie w Zrodtach; (c) przedstawia konkretny okres historyczny,
z ktérego zachowaly sie materiaty zZrodtowe. Jak widac¢ zatem, ten prosty
zabieg wskazuje na kilka powigzanych ze soba i wzajemnie si¢ wspiera-
jacych aspektéw historycznosci.

W filmie pojawia si¢ jeszcze jeden wypelniajacy caly ekran napis na
tle ukazywanych dramatycznych wydarzen pod murami warszawskiego
getta uzyty w funkgji introdukgji. Jest to tekst bedacy parafraza fragmentu
opowiadania Jerzego Andrzejewskiego Wielki Tydzierr z 1945 r. (opowia-
danie byto pisane w roku 1943), ktérego film Wajdy jest ekranizacja. Na
ekranie czytamy:

Ponury to byt Wielki Tydzien dla Warszawy. W poniedziatek 19
kwietnia 1943 roku czgé¢ Zydéw poczeta broni¢ sie przed represjami.
Padty pierwsze strzaty. Niemcy, ktorzy nie spodziewali si¢ oporu, wy-
cofali si¢. Zaczeta si¢ walka. Wiedziano tyle, ze Niemcy zamierzajg tym

32 https://muzeum1939.pl/wojennydzien-niemieckie-rozporzadzenie-wprowadzajace-
kare-smierci-dla-zydow-opuszczajacych-teren/aktualnosci/4899.html [dostep: 10.06.2023].
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razem ostatecznie zlikwidowad getto i wszystkich ocalatych Zydéw
wymordowac.

W oryginale fragment, do ktérego nawiazuje tekst z filmu, brzmi
nastepujaco:

Ponury to byt Wielki Tydzien dla Warszawy. W poniedziatek
19 kwietnia cze$¢ pozostatych w getcie Zyddw poczeta broni¢ sie
przed nowymi represjami. Wczesnym rankiem, gdy oddziaty esesow
wkroczyly poza mury, na Stawkach i na Lesznie padly pierwsze
wystrzaty. Niemcy, ktorzy nie spodziewali si¢ oporu, wycofali sie.
Zaczeta sie walka.

Wieé¢ o tym pierwszym od wiekéw zbiorowym oporze Zydéw
nie od razu rozniosta sie¢ po miescie. Wiedziano w ciagu pierwszych
godzin tyle tylko, ze Niemcy zamierzaja tym razem ostatecznie getto
zlikwidowa¢ i wszystkich ocalatych z zeszlorocznych masakr Zydéw
wymordowac®.

Pojawiajacy sie¢ na ekranie tekst, tak jak omawiany wczesniej cytat
z Dziennika Rozporzadzen dla Generalnego Gubernatorstwa, wskazuje
na historyczny kontekst. Odnosi si¢ do konkretnego wydarzenia — II woj-
ny swiatowej i powstania w getcie warszawskim, informuje o zamiarach
Niemcéw wobec Zydéw, ktére wyjasniaja desperacki akt podijecia przez
nich walki z przesladowcami, wskazuje na konkretny czas wydarzenia:
kwiecien 1943 r. Co wiecej, w tym przypadku takze mamy do czynienia
z informacja zrédltowa. Tekst w czesci sformulowan i w swojej wymowie
nawigzuje do przywotanego wyzej opowiadania Jerzego Andrzejewskie-
go, ktore jest literackim zapisem doswiadczenia tragicznych wydarzen®.
Literatura wojenna jest wykorzystywana przez historykéw w charakterze
Zrédta historycznego®. Zatem 6w tekst wskazujac na czasowosd, zdarze-
niowos¢, jednoczesnie sygnalizuje zrodtowos¢ w postaci odwotania do
tekstu autorstwa swiadka wydarzen. W tym przypadku znéw mamy do
czynienia z sugestia, ze filmowa opowiesc¢ zostata oparta na zrdédtach, co
podnosi jej wiarygodnos¢. Uzyty przez rezysera zabieg jest koherentny
z poprzednim i w podobny sposéb wskazuje na kilka powigzanych ze
soba i wzajemnie si¢ wspierajacych aspektow historycznosci.

3 1. Andrzejewski, Wielki Tydzieri,, Warszawa 1993, s. 68.

3 Na temat pojmowania zrédta historycznego jako zapisu do$wiadczenia vide: J. Po-
morski, Historiografia jako autorefleksja kultury poznajacej, w: Swiat historii, red. W. Wrzosek,
Poznan 1997, s. 377.

% Vide: Dzielo literackie jako Zrédlo historyczne, red. Z. Stefanowska, J. Stawinski, Warsza-
wa 1978.
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Napisy pozadiegetyczne — informacje o czasie i przestrzeni

Waznym paratekstem pelniacym funkcje oznaki historycznosci sa
pojawiajace si¢ wyraznie wyeksponowane na ekranie napisy, z ktorych
w trakcie ogladania danego dzieta dowiadujemy sig o czasie i przestrzeni,
w ktdrych rozgrywa si¢ przedstawiana na ekranie akcja. Tego rodzaju
zabiegi sg stosowane zarowno w klasycznych, jak i niekonwencjonalnych
filmach historycznych. Napisy odgrywajq role informacji opisowych,
ktore dookreslaja wspodtrzedne historyczne przedstawianego na ekranie
swiata. Najczesciej sq to napisy komunikujace o roku, miesigcu, dniu,
godzinie, miejscu.

Z dobrymi przykladami zastosowania paratekstow obsadzonych
w roli wskazanej wyzej mamy do czynienia w filmie ,,Syberiada polska”
(2013) w rez. Janusza Zaorskiego. W scenie otwierajacej film widzimy
dwojke rozesmianych, szczesliwych mlodych ludzi, dziewczyne i chtopa-
ka, biegnacych po tace w kierunku rzeki. Oboje wskakuja do wody. W ko-
lejnych ujeciach ogladamy nadlatujace nad rzeke niemieckie samoloty,
ktore bombarduja pobliski most. Dziewczyna z chfopakiem wynurzaja si¢
z wody i ze strachem wymalowanym na twarzach oraz niedowierzaniem
patrza na to, co sie wokdt dzieje. Kamera z punktu widzenia bohateréw
pokazuje w pelnym planie zbombardowany, palacy sie most. Na ekra-
nie pojawia si¢ napis w kolorze bialym z data: 1.09.1939. Przedstawiana
w filmie historia rozpoczyna si¢ w dniu wybuchu II wojny swiatowe;.
Kolejne sceny przedstawiaja poszczegolne epizody z zycia bohateréw
w porzadku chronologicznym, o czym oznajmiaja kolejne napisy. Na-
stepna scena, ukazujaca obecnych w polskiej wiosce zotnierzy radziec-
kich, zostata zaopatrzona napisem w kolorze biatym z data: 17.09.1939.
To dzien, w ktérym, na mocy paktu Ribbentrop—Mototow, do Polski
wkroczyta kooperujaca z Niemcami Armia Czerwona. Nastepna scena
ukazujaca zorganizowang przez Rosjan wywdzke mieszkancdéw polskiej
wioski na wschod zostata opisana data: 10.02.1940. Tego dnia rozpocze-
ta sie pierwsza masowa wywodzka Polakéw na Syberie®. Przedostatnia
scene filmu, przedstawiajaca powrdét Polakéw z Syberii, zaopatrzono
data: 4.03.1946. Na wiosne 1946 r. przypadla najwigeksza intensywnos¢
ewakuacji Polakéw do kraju z glebi ZSRRY. Przygladajac sie tym kilku

% S. Ciesielski, G. Hryciuk, A. Srebrakowski, Masowe deportacje ludnosci w Zwigzku Ra-
dzieckim, Torun 2003; S. Ciesielski, W. Materski, A. Paczkowski, Represje sowieckie wobec
Polakéw i obywateli polskich, Warszawa 2000. Na ten temat takze vide: https://ipn.gov.pl/
pl/historia-z-ipn/137719, Deportacje-Polakow-w-glab-Zwiazku-Sowieckiego.html [dostep:
10 VI 2023].

% Vide: Polacy. Okres 1944/45-1947, w: Wysiedlenia, wypedzenia i ucieczki 1939-1959. Atlas
ziem Polski, red. W. Sienkiewicz, G. Hryciuk, Warszawa 2008, s. 82-87.
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przyktadom, fatwo zauwazy¢, ze rezyser postuzyl si¢ datami, ktdre ja-
wiga sie jako symboliczne, przez co, niejako w oczywisty sposob, poprzez
nawiazania do wiedzy pozafilmowej (historiograficznej) definiujg kon-
tekst czasowy ogladanych na ekranie wydarzen, wskazujg na konkretne
historyczne fakty. Napisy wzmacniaja poczucie historycznosci filmowej
narracji i $wiata przedstawionego takze z tego powodu, ze sugeruja, iz
dzieto Zaorskiego nawiazuje do wydarzen z tzw. Wielkiej Historii pisanej
przez wielkie H, majacych wplyw na losy zwyktych ludzi. Prezentowane
na ekranie w formie pozadiegetycznych napiséw informacje z datami
niejako dodatkowo oznajmiaja, ze wydarzenia w filmie sg przedstawiane
w porzadku chronologiczno-diachronicznym w czasie linearnym, a fil-
mowy czas diegetyczny jest czasem historycznym — kalendarzowym?3.
Z nieco inng sytuacja mamy do czynienia w filmie, ktérego narracja
przybiera ksztatt opowiesci retrospektywnej. Dobra egzemplifikacjq takiej
narracji jest dramat biograficzny , Sztuka kochania. Historia Michaliny
Wistockiej” (2017) w rez. Marii Sadowskiej. Film przedstawia historie
od roku 1939 do 1976. Niemniej narracja nie pokazuje wydarzen w po-
rzadku chronologicznym. Prezentowana na ekranie historia rozgrywa
sie w kilku kontekstach czasowych. Stanowiaca os opowiesci sekwencja
przedstawiajaca lata siedemdziesiate XX w. ukazuje okolicznosci i proces
powstawania ksiazki Michaliny Wistockiej Sztuka kochania oraz walki, jaka
bohaterka prowadzita z przedstawicielami wtadzy w PRL o jej publika-
cje. Sceny przedstawiajace lata siedemdziesigte sa przeplatane scenami
retrospekcyjnymi ukazujacymi epizody z zycia gtdwnej bohaterki z lat
trzydziestych, czterdziestych, pie¢dziesiatych, szes¢dziesiatych. Kiedy po
twardym cieciu montazowym nastepuje przeniesienie akcji filmu z lat
siedemdziesiatych do przesztosci i powrdt z przesztosci do lat siedem-
dziesigtych, sceny ukazujace poszczegdlne okresy zostaja opatrzone po-
zadiegetycznymi napisami z informacja o roku, a w kilku przypadkach
takze o miejscu, w ktdrym rozgrywaja si¢ prezentowane na ekranie wy-
darzenia: Warszawa 1972, £.6dz 1939, 1972, 1948, Biatystok 1955, 1974,
Lubniewice 1958, 1975, 1960, 1970. W filmie Sadowskiej daty zostaty
wykorzystane w nieco odmienny sposéb anizeli w omawianym wyzej
obrazie Zaorskiego. Ze wzgledu na to, ze narracja filmowa ma strukture
retrospektywna pozadiegetyczne napisy z rocznymi datami maja za za-
danie informowac widza, ze ekranowe wydarzenia nie sa przedstawiane
w porzadku chronologiczno-diachronicznym. Z drugiej strony owe napi-
sy, pozwalajac widzowi zorientowac si¢ w zastosowanym zabiegu narra-
cyjnym, umozliwiaja jednocze$nie w trakcie ogladania taczy¢ myslowo

% O strukturze narragji filmowej jako narzedziu uhistoryczniania pisze w nastepnej
cze$ci niniejszego artykutu.
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i porzadkowac poszczegdlne sceny i epizody w chronologiczne tancuchy
wydarzen. Dzigki informacjom pochodzacym z paratekstow widz, pomi-
mo obecnych w narracji temporalnych przeskokdéw, jest w stanie myslowo
rekonstruowac i interpretowac czas diegetyczny jako czas linearny, ciagty
i historyczny. Sprzyja temu takze to, ze jest to czas datowany, a wiec
kalendarzowy, co rowniez wzmacnia poczucie jego historycznosci.

KOMPOZYCJA NARRACJI FILMOWEJ JAKO OZNAKA HISTORYCZNOSCI

Przypomnijmy, Wojciech Wrzosek w swoich rozwazaniach o histo-
rycznosci sformutowat poglad, ze fundamentalnymi sktadowymi mysle-
nia historycznego sa idee genezy i rozwoju, gdyz wyrazaja one zmiennos¢
w czasie®. Powyzsze stwierdzenie prowadzi do wniosku, ze historycz-
nos¢ narracji filmowej manifestuje si¢ poprzez to, ze zostala skonstru-
owana (ustrukturowana) w oparciu o zasade genezy i rozwoju, a wiec
zmiennosci, stawania si¢. Narracja filmowa zdradza swoja historycznos¢
(oraz historycznos¢ swiata przedstawionego), jakis jej aspekt, kiedy po-
stuguje sie jakim$ schematem czasu historycznego: warstwowego®,
strukturalnego?!, rytmicznego®, cyklicznego, spiralnego czy linearnego®.
Przywotane wyzej koncepcje zmiennosci i czasu zaktadajg rozne modele
historycznosci, ktére na odmienne sposoby modeluja pojmowanie swiata
na sposob historyczny zgodnie z obowigzujacym w ich obrebie wzorem
temporalnosci — zmienno$ci. W tym miejscu musimy zwroci¢ uwage na
to, by pamietad, Zze uznanie poszczegdlnych koncepgji czasu za histo-
ryczne badz nie zalezne jest od kontekstu i lokalnej umowy w obrebie
wspdlnoty interpretacyjnej.

Przyjrzyjmy sie blizej ostatniemu schematowi — linearnej koncepgji
czasu — gdyz przez tradycyjna historiografi¢ jest ona w sposdb niebudzacy
watpliwo$ci uznawana za historyczna. Podobnie w potocznym wyobraze-
niu linearny czas wektorowy (przesztos¢, terazniejszos¢, przysztosc) jest
pojmowany jako historyczny. Moze on wystepowa¢ w dwoch odmianach:

¥ W. Wrzosek, O mysleniu, s. 23.

40 R. Koselleck, Warstwy czasu. Studia z metahistorii, ttum. K. Krzemieniowa, J. Merecki,
Warszawa 2012.

# F. Braudel, Gramatyka cywilizacji, thum. H. Igaqlson-Tygielska, Warszawa 2006.
E. Deeds Ermarth, Sequel to History. Postmodernism and the Crisis of Representational
Time, New Jersey 1992; eadem, Time is finite: The implications for History, ,Rethinking His-
tory” 2010, 14, 3, s. 321-341.

# R. Borkowski, Sens historii. Modele czasu historycznego, w: Konflikty wspétczesnego $wia-
ta, red. R. Borkowski, Krakow 2001, s. 17.
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(a) w wariancie kronikarskim — nastepstwo wydarzen po sobie od prze-
szlosci ku przysztosci; (b) w wariancie teleologicznym — nastepstwo wy-
darzen nakierowane na osiagniecie celu (np. idee ewolucji, postepu).

Struktura narracji

Jednym z bardziej oczywistych sygnatow ze strony filmu, ktére pet-
nig funkcje oznak historycznosci, moze by¢ struktura filmowej narracji.
Uhistorycznianie filmowej narracji polega na tym, Ze jest ona modelo-
wana w taki sposdb, by byla: linearna, diachroniczna, chronologiczna.
Efekt linearnosci, diachronicznosci, chronologicznosci osiaga si¢ poprzez
strukturowanie, w ktérym nastepujace po sobie ujecia, tworzace naste-
pujace po sobie sceny i sekwencje, ukladaja si¢ w sposob, ktory daje
wrazenie, ze filmowy czas diegetyczny jest czasem linearnym, chrono-
logicznym i diachronicznym. Nadrzedna funkcje w uhistorycznianiu
narracji petlni montaz linearny wspomagany montazem réwnoleglym
i synchronicznym. Tak ustrukturowana narracja prezentuje sekwencje
zdarzen powigzanych genetycznie. Szereguje wydarzenia w chronolo-
giczno-diachroniczne taricuchy, wewnatrz ktérych pozostaja one ze soba
w zwigzkach przyczynowo-skutkowych. Ustanawianie kauzalnych relacji
pomiedzy wydarzeniami (sekwencjami zdarzen) i ich tancuchami jest
takze przejawem historycznosci, gdyz logika przyczynowo-skutkowa za-
wiera swego rodzaju diachronie. W tak ustrukturowanej narracji sceny
i sekwencje ukladaja si¢ w sposob, ktdry daje wrazenie czasowej ciagtosci
i plynnosci filmowej opowiesci oraz $wiata przedstawionego, co wzmaga
poczucie ich historycznosci.

Powyzszy model jest paradygmatycznym wzorem narracji stosowa-
nym w ramach nurtu klasycznego kina historycznego, ktérego reprezen-
tantami sg obrazy takie jak np. ,,Przelecz ocalonych” w rez. Mela Gibsona,
,Pluton” w rez. Olivera Stone’a, ,Katyn” w rez. Andrzeja Wajdy. W tym
modelu zrealizowany zostat takze omawiany wyzej film ,,Poklosie” w rez.
Wiadystawa Pasikowskiego.

Wizualny wymiar narracji

Obok struktury narracji filmowej istotng role w jej uhistorycznianiu
oraz uhistorycznianiu $wiata przedstawionego odgrywa wizualny wy-
miar narracji. Ze scharakteryzowanym powyzej modelem linearnej i dia-
chronicznej narracji najczesciej spotykamy sie¢ w szeroko rozumianym
kinie stylu zerowego, ktéry charakteryzuje si¢ formalng przezroczystoscia
narracji. Niemniej z tego samego wzoru korzystaja filmy, ktérych wi-
zualny styl nawiazuje do dawnych (historycznych) estetycznych styléw
konstruowania narracji i modelowania $wiata przedstawionego.
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Jednym ze wzorcowych przykltadow zabiegu nawigzywania do daw-
nego stylu moze by¢ ,Ida” (2013) w rez. Pawla Pawlikowskiego. Narracja
filmu jest oczywiscie linearna i diachroniczna. Pod wzgledem stylistycz-
nym wyrozniaja ja dwa elementy: (1) film zostat zrealizowany w formacje
obrazu 4:3, ktéry byt standardem kilkadziesiat lat temu, wspolczesnie
uzywa sie go raczej rzadko; (2) film zostal zrealizowany w kolorystyce
monochromatycznej, ktora byla standardem przez kilka dekad od mo-
mentu powstania filmu. Zatem juz te dwa pochodzace z przesztosci roz-
wiazania estetyczne: format obrazu i monochromatycznos$¢ wskazuja, ze
pod wzgledem wizualnym narracja jest stylizowana na historyczna. Akcja
filmu Pawlikowskiego rozgrywa si¢ w Polsce na poczatku lat szes¢dzie-
sigtych XX w. Ogladajac film, nietrudno odnies¢ wrazenie, ze rezyser
opowiada historie, uzywajac do tego filmowego stylu z lat szes¢dziesia-
tych. Tym samym historia z lat szes¢dziesiatych zostaje opowiedziana
i pokazana w filmowej konwengji z lat szes¢dziesiatych, w kolorze czar-
no-bialym, w formacie obrazu 4:3, w ciasnych kadrach, dominujacych
planach bliskich i $rednich, relatywnie dtugich i statycznych ujeciach.
Badacze stusznie wskazuja na podobienstwa w stylistyce filmowej narracji
Pawlikowskiego do filmow takich jak: ,Jak by¢ kochana” (1962) w rez.
Wojciecha Jerzego Hassa, ,Nikt nie wota” (1960) w rez. Kazimierza Kutza,
,Matka Joanna od Aniotow” (1960) w rez. Jerzego Kawalerowicza, ,Noz
w wodzie” (1961) w rez. Romana Polanskiego*.

Na gruncie historiografii nie tworzy si¢ narracji za pomoca jezyka
zrodet. W pracach historykéw np. zajmujacych sie okresem nowozytnym
raczej nie spotkamy narracji stylizowanej na jezyk staropolski — w stylu
,Mocium panie”. Niemniej wsrod historykow dziejéw najnowszych zda-
rza sig, ze stosuja oni do konstruowania narracji jezyk zrédta. Uchodzi to
jednak za warsztatowy blad, gdyz najczesciej jest przejawem zniewolenia
historyka przez zrédta wynikajacego z brakéw w warsztacie badawczym
i niskiej kultury metodologicznej oraz niskich kompetengji jezykowych®.

W filmie Pawlikowskiego stylizowanie narracji na dawna jest zabie-
giem finezyjnym i stuzy upodobnieniu sposobéw obrazowania i wizu-
alizowania $wiata przedstawionego do tych, jakich uzywano w czasach,
o ktérych opowiada film. Mamy tu do czynienia z formalno-estetycznym
archaizmem narracji, petnigcym funkcje oznaki historycznosci narracji
oraz $wiata przedstawionego.

# Vide znakomita analize ,Idy”: K. Maka-Malatyniska, Opowiedzie¢ niewidzialne. Préba
analizy filmu , Ida” Pawta Pawlikowskiego, ,Narracje o Zagtadzie” 2015, 1, s. 225-246.

% Na temat réznych patologii w historiografii najnowszej vide: M. Mazur, Problemy
i patologie historiografii najnowszej, w: Klio na wolnosci. Historiografia dziejow najnowszych
w Polsce po 1989 r., red. M. Kruszynski et al., Lublin 2016, s. 125-150.

DOI:10.17951/rh.2023.56.1167-1202



W JAKI SPOSOB FILMOWA FORMA UHISTORYCZNIA FILMOWA NARRACJE... 1191

Z innym przykladem wykorzystujacym podobny jak wyzej zabieg
konstrukcyjny spotykamy si¢ w filmie ,,Dobry Niemiec” (2006) w rez.
Stevena Soderbergha.

W tym przypadku filmowa narracja jest linearna diachroniczna,
przedstawia (,fikcyjne”) wydarzenia w porzadku chronologicznym
zgodnie z logika przyczynowo-skutkowa. Akgja filmu rozgrywa sie tuz
po zakonczeniu wojny w 1945 r. w ruinach okupowanego przez alian-
tow Berlina. Amerykanski korespondent wojenny Jake Geismar, przed
1939 r. dziennikarz pracujacy w Berlinie, przybywa do zburzonej sto-
licy Niemiec, gdzie spotyka swoja byla wspdtpracowniczke i kochanke
Lene Brandt, ktéra jest Niemka. Okazuje sig, ze kobieta jest prostytutka.
Dodatkowo skrywa wiele tajemnic. Ukrywa meza naukowca, ktérego
szuka armia amerykanska i radziecka. Pragnie wyjecha¢ z Niemiec. Jake
Geismar angazuje sie w pomoc kobiecie.

Pod wzgledem stylistycznym film Soderbergha jest nie mniej charak-
terystyczny niz ,Ida” Pawlikowskiego. W tym przypadku obraz amery-
kanskiego rezysera takze zostat zrealizowany w formacie obrazu 4:3 oraz
monochromatycznej kolorystyce. Tu rowniez dwa pochodzace z przeszio-
$ci rozwiazania estetyczne w postaci formatu obrazu i monochromatycz-
nosci wskazuja, ze pod wzgledem wizualnym narracja jest stylizowana
na historyczna. Jednoczesnie ,Dobry Niemiec” jest filmem specyficznym,
gdyz niemal w calosci zostat zrealizowany przez rezysera w konwen-
cji amerykanskiego kina z lat czterdziestych XX w., nawiazujacego do

»Dobry Niemiee” (2006) w rez. Stevena Soderbergha

Ilustracja zawiera kadry z filméw: ,,Dobry Niemiec” (2006), rez. Steven Soderbergh, ,Dro-
ga do Marsylii” (1944), rez. Michael Curtiz, , Przez Pacyfik” (1942), rez. John Huston i Vin-
cent Sherman, ,,Casablanca” (1942), rez. Michael Curtiz
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stylistyki nurtu noir z tego okresu oraz niemieckiego ekspresjonizmu.
,Dobry Niemiec” wykazuje podobienstwa stylistyczne do filméw takich
jak np.: ,Droga do Marsylii” (1944), ,Casablanca” (1942) w rez. Michaela
Curtiza, ,Przez Pacyfik” (1942) w rez. Johna Hustona i Vincenta Sherma-
na, ,,Sokét maltanski” (1941) w rez. Johna Hustona.

W filmie Soderbergha mamy do czynienia z typowymi dla kina noir
zabiegami estetycznymi w postaci pelnej glebi obrazu osigganej za po-
moca tak zwanego niskiego klucza $wiatla (low key), co skutkuje efektem
powstawania wielu glebokich cieni i ciemnych obszaréw w kadrze. Po-
dobnie kompozycja kadru za pomoca katow ujec¢ kamery jest realizowa-
na tak, ze pojawiajaca si¢ na ekranie posta¢ bywa czeSciowo zastonieta
przez cienie. Tego rodzaju zabiegi ogladamy w scenach przedstawiaja-
cych wizyte gtownej bohaterki femme fatale Leny Brandt u ukrywajacego
si¢ w podziemiach ruin miasta meza. Generalnie w filmie dominuja kadry
ciemne, wypelnione cieniami. Ujecia sa relatywnie dlugie i statyczne.
Pojawiaja si¢ typowe dla kina lat czterdziestych przejscia montazowe
pomiedzy ujeciami w postaci rolety przesuwajacej sie od prawej do le-
wej krawedzi kadru. W filmie wykorzystano takze charakterystyczna dla
filmow z czwartej dekady ubieglego stulecia technike realizacji w postaci
tylnej projekcji. Doskonale widoczne jest to w ujeciach przedstawiajacych
gldwnego bohatera jezdzacego ze swoim kierowca po Berlinie wojsko-
wym jeepem. Na ekranie widzimy dwie postaci siedzace w aucie, za
nimi przesuwajace si¢ obrazy ruin miasta pochodzace z tylnej projekciji.
Co interesujace, jako wizualny materiat do tylnej projekcji tworcy uzyli
zdje¢ zrealizowanych do filmu ,Sprawy zagraniczne” (1948) w rez. Bil-
ly’ego Wildera, ktérych ostatecznie w nim nie wykorzystano. Zatem do
zobrazowania ruin miasta w latach czterdziestych Soderbergh wykorzy-
stal materiat filmowy nakrecony w tamtym czasie. Mozna by uznag, ze
rezyser postuzyl sie tym materiatem jako swoistym wizualnym zrodtem
historycznym z epoki. Biorac powyzsze pod uwage, nalezy skonstatowac,
ze Soderbergh historie rozgrywajaca si¢ w latach czterdziestych opowia-
da/przedstawia za pomoca filmowego stylu z lat czterdziestych. Tym
samym film za pomoca retronarracji przedstawia nam historie (opowiada
o przesztosci) w wizualnym czasie przesztym.

W filmie Soderbergha stylizowanie narracji na dawna jest zabiegiem
estetycznym, stuzacym upodobnieniu sposobéw obrazowania i wizu-
alizowania $wiata przedstawionego do tych, jakich uzywano w epoce,
o ktorej opowiada film. W tym przypadku, podobnie jak w ,, Idzie”, mamy
do czynienia z formalno-estetycznym archaizmem narracji, pelnigcym
funkcje oznaki historycznosci narracji oraz $wiata przedstawionego.
Uwzgledniajac fakt, Zze w filmie wystepuja rowniez wyrazne diegetyczne
oznaki historycznosci (scenografia, kostiumy, muzyka), mozna uzna¢, ze
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to ekranowe dzieto pod wzgledem zastosowania strategii uhistorycznia-
nia narracji i $wiata przedstawionego jest niemal kompletne.

Intermedialny wymiar narracji

Bardzo istotna role w uhistorycznianiu narracji i Swiata przedstawio-
nego odgrywa intermedialny wymiar narracji, ktéry w duzym stopniu
wiaze si¢ z wymiarem wizualnym. W tym przypadku chodzi o réznego
rodzaju obecne w narracji filmowej aluzje i nawigzania do rozmaitych
form medialnych, ktdre realizuja funkcje oznak historycznosci. Najczesciej
wykorzystywana strategia sa nawigzania do r6znego rodzaju form audio-
wizualnych i wizualnych uznawanych za dokumentalne/archiwalne, np.
filmy dokumentalne, kroniki filmowe, programy telewizyjne, amatorskie
filmy (na tasmach 8 mm, 35 mm), cyfrowe i analogowe wideo, fotografie.

W wielu filmach realizowanych w konwencji stylu zerowego pomie-
dzy ostrymi o gtadkiej fakturze obrazu ujeciami wielobarwnymi poja-
wiajq sie ujecia, czasem cale sekwencje, w tonacji monochromatycznej
badz/i polichromatycznej, wizualnie rézniace si¢ od wspomnianych wy-
zej formalnie przezroczystych uje¢ wielobarwnych. Sa to zdjecia stylizo-
wane na dokumentalne/archiwalne badz autentyczne zdjecia archiwalne
z przesziosci. Z tego rodzaju zabiegiem spotykamy sie w obrazach takich
jak: ,,Czarny czwartek. Janek Wisniewski padl” (2011) w rez. Antoniego
Krauze, ,Popietuszko. Wolnos¢ jest w nas” (2009) w rez. Rafata Wie-
czynskiego, ,,1920. Bitwa warszawska” (2011) w rez. Jerzego Hoffma-
na, ,Czlowiek z marmuru” (1976) w rez. Andrzeja Wajdy, ,JFK” (1991)
w rez. Olivera Stone’a. We wskazanych wyzej przypadkach faktura mo-
nochromatycznego oraz polichromatycznego obrazu jest/bywa ziarnista,
na ekranie pojawiaja si¢ widoczne artefakty w postaci réznego rodzaju
zarysowan, kropek itp., obraz bywa nieostry, niestabilny, niedoswietlony/
przeswietlony, rozmyty, kolory sa nienaturalne (over/under/saturated), co
wskazuje na to, ze mamy do czynienia z obrazami archiwalnymi (filmo-
wymi, telewizyjnymi, wideo VHS).

Wplatanie przez rezyseréw w narracje wlasciwa zdje¢ dokumental-
nych/archiwalnych badz na takie wygladajacych moze by¢ uznane za
ujawnienie formy filmu polegajace na uwidocznieniu jego intermedial-
nosci*®. Dokumentalne/archiwalne lub stylizowane na dokumentalne/ar-
chiwalne zdjecia sprawiaja, ze widz podczas ogladania filmu zanurzony
w wielobarwnym swiecie pokazywanym w poprawnie zrealizowanych
w stylu zerowym sekwencjach ,fabularnych” zostaje z niego wyrwany
przez nagte pojawienie sie uje¢ czarno-biatych badz/i wielobarwnych

% Na temat intermedialnosci vide np.: Intermedialnosé w kulturze korica XX wieku, red.
A. Gwézdz, S. Krzemien-Ojak, Biatystok 1998.
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o innej fakturze i kolorystyce obrazu. Tym samym ze wzgledu na este-
tyczne niedopasowanie gtadkich i ostrych uje¢ wielobarwnych i réznia-
cych sig faktura obrazu uje¢ monochromatycznych/polichromatycznych,
natychmiast zwraca uwage na forme filmu.

Pojawienie si¢ czarno-bialych/wielobarwnych obrazéw o ziarnistej
fakturze pomiedzy gtadkimi i ostrymi ujeciami polichromatycznymi
moze powodowac u widza poznawczy dysonans, ale nie musi. Dzieje
si¢ tak dlatego, ze filmowe obrazy dokumentalne w spolecznych wy-
obrazeniach nalezg do tzw. dyskurséw faktualnych, wiarygodnych,
prawdziwych. Co wigcej, wspodtczesnie w takim przekonaniu zyje wie-
lu historykow. Jaskrawym przykladem wiary w dokument filmowy jest
pochodzaca z lat siedemdziesiatych ubiegtego wieku wypowiedz Lino
Micciche, ktory pisat:

[...] jedynym kinem zdolnym do pelnienia funkcji historiogra-
ficznej, rozumianej nie jako mitologia, lecz filologia przesziosci, jest
kino , oparte na” (jak si¢ pisze obecnie) dokumentach kroniki filmowe;.
Obrazy z danego czasu sa prawdziwymi, a wlasciwie jedynymi wstep-
nymi tekstami historycznymi, mogacymi doprowadzi¢ do historycznie
ugruntowanego , tekstu” filmowego, ktérego starcie z organiczna ten-

wszystkiego w ,,przygode wyobrazni” moze okazac sie¢ zwycieskie. [...]
Prawdziwym, jedynym ,filmem historycznym” w pelnym znaczeniu
tego slowa moze by¢ film, ktdry odtwarza epoke, zdarzenie, postac
w oparciu o obrazy kroniki filmowej zarejestrowane w danej epoce,
z okazji danego zdarzenia, w obecnosci danej postaci®’.

Ziarnista faktura obrazow czarno-biatych/wielobarwnych, ktéra
ujawnia ich dokumentalny/archiwalny charakter, jak wspominatem o tym
wczesniej, wzmacnia u widzow wrazenie realizmu, prawdziwosci, au-
tentyzmu. Na tym nie koniec. Sekwencje czy ujecia czarno-biate/wielo-
barwne o ziarnistej fakturze obrazu moga by¢ postrzegane/doswiadczane
jako archiwalny material dokumentalny majacy status zrédet historycz-
nych — obrazow przesztosci z przesztosci. Tym samym zabieg wplatania
w wielobarwna narracje wlasciwa dokumentalnych czy quasi-dokumen-
talnych zdje¢ pelni funkcje perswazyjna, stuzy ugruntowaniu w oglada-
jacym wrazenia, ze filmowa narracja opiera si¢ na filmowych zZrodtach
historycznych, tym samym moze by¢ tak samo wiarygodna, jak narracje
historykow, ktére rowniez bazuja na zrdédtach.

Narragja filmu , Cztowiek z marmuru” zostata skonstruowana w opar-
ciu o trzy ramy narracyjne.

47 L. Micciche, Film i historia, ,, Kino” 1981, 7 (187), s. 24-26.
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(1) Barwna sekwencja przedstawiajgca rame wspolczesna (historia
Agnieszki realizujacej film w 1976 r.);

(2) Barwna sekwencja przedstawiajaca historyczng rame retro-
spektywna (wizualizacja wspomnien $wiadkéw historii, ktora zglebia
Agnieszka);

(8) Czarno-biata sekwencja przedstawiajaca medialna rame historycz-
na (dokumentalne materiaty filmowe z lat pie¢dziesiatych)*.

Sekwencje czarno-biate moga by¢ postrzegane jako archiwalny mate-
riat dokumentalny majacy status zrddet historycznych — obrazéw prze-
sztosci z przesztosci. W przypadku filmu Andrzeja Wajdy czes¢ sekwencji,
stylizowanych na dokumentalne, odgrywa role materiatéw Polskiej Kro-
niki Filmowej — s to fragmenty propagandowych filmoéw, reportazy-re-
lacji z osiagniec i sukcesOw klasy pracujacej. Rezyser z wlasciwg sobie
precyzja ,re-produkuje” narracyjne strategie PKF, dzigki czemu s$wiat
przedstawiony oraz forma jego przedstawiania zostaja upodobnione do
obrazéw z przesztosci®.

Oliver Stone w filmie ,JFK” z intermedialnosci uczynit naczelng za-
sade kompozycji narracji i modelowania swiata przedstawionego. Obraz
jest naszpikowany cytatami i odniesieniami do calego szeregu wytwo-
row kultury audiowizualnej, méwiac innymi stowy — do audiowizualnej,
medialnej tradycji. Dzieje si¢ tak dlatego, ze pokazywana przez amery-
kanskiego rezysera historia zamachu na prezydenta USA rozegrata sie
w obecnosci audiowizualnych medidw, stad nie dziwi fakt, ze Oliver
Stone opowiada ja za posrednictwem tychze mediéw. Na ekranie moze-
my obserwowac obrazy bedace czyms na ksztalt dokumentéw filmowych
wykonanych amatorska kamera, niejednokrotnie przez przypadek, z bar-
dzo niedogodnych punktéw widzenia. Zdjecia stylizowane sa na filmo-
wane z reki, obraz jest drzacy, jego jakos¢ jest niejednokrotnie fatalna,
widoczne sg zaktocenia, brak ostrosci, rozmyte kolory, niektore zdjecia
sa przeswietlone, inne niedoswietlone. Ujecia sa rwane, bardzo krotkie,
ruchy kamery bardzo szybkie, probujace nadazy¢ za dziejacymi si¢ wyda-
rzeniami, przez co ogladany obraz jest rozmazany. Wszystko to ztaczone
w montazu skokowym daje okreslony efekt. Stone w procesie re-produk-
qji poetyki owych amatorsko wykonanych sekwencji umiejetnie wygrywa
te elementy obrazu filmowego, ktore w przypadku ogladania amatorskich
filmowych dokumentéw sa przezroczyste. Intermedialne quasi-cytaty,
np. w postaci dokumentalnego obrazu Zaprudera przerobionego przez

8 Por. W. Godzic, Film i metafora. Pojecie metafory w historii mysli filmowej, Katowice
1984, s. 95.

¥ Vide: P. Witek, Kultura. Film. Historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia audiowi-
zualnego, Lublin 2005, s. 237.

DOI:10.17951/rh.2023.56.1167-1202



1196 PIOTR WITEK

Stone’a na potrzeby wlasnego filmu czy monochromatyczne zdjecia z sek-
gji zwlok prezydenta, wydajq sie¢ nie pozostawiac¢ ztudzen, iz mamy do
czynienia z autentycznymi dokumentalnymi ujeciami filmowymi. Ozna-
cza to, ze zabieg zastosowany przez rezysera w efektywny sposob pote-
guje wrazenie autentycznosci ogladanych na ekranie obrazéw™.

Wplatanie w narracje filmowe uje¢ stylizowanych na dokumentalne/
archiwalne takze stuzy upodobnieniu sposobéw obrazowania i wizuali-
zowania swiata przedstawionego do tych, jakich uzywano w czasach,
o ktorych opowiada film. W tym przypadku réwniez mamy tu do czynie-
nia ze stosowaniem w poszczegdlnych fragmentach filmu formalno-este-
tycznego archaizmu, odwotujacego do idei zrodlowosci, wiarygodnosci,
dokumentalnosci, petniacego funkcje oznaki historycznosci narracji oraz
$wiata przedstawionego.

Kompozycja kadru — kadrowanie ujecia

Istotnym elementem tworzenia ujecia filmowego jest kadrowanie.
Sposob kadrowania — umieszczenie kamery w konkretnej pozydji (punkt
widzenia, perspektywa), praca kamery (statyczna, dynamiczna), wybdr
planu (zblizenie, bliski, $sredni, pelny, totalny), rozmieszczenie filmowa-
nych elementéw w kadrze — moga w obrazie filmowym nasladowac¢ za-
biegi kadrowania wykorzystywane w filmach w przesztosci. Czesciowo
wspominatem o tym wczesniej przy okazji omawiania wizualnego wy-
miaru narracji filmowej na przyktadzie filméw ,Ida” i ,Dobry Niemiec”
oraz intermedialnego wymiaru narracji, przywotujac jako egzemplifikacje
filmy , Cztowiek z marmuru” i ,, JFK”. W tym miejscu chciatlbym zwrocié
uwage na nieco inny aspekt konstruowania narracji polegajacy nie tyle na
reprodukowaniu w filmie obrazéw i ich wygladow nadawanych im przez
medialne technologie, za ktorych pomoca zostaly wytworzone, tak jak
robili to Wajda (PKF), Stone (TV, amatorskie filmy na tasmie 8 mm) czy
Soderbergh (styl noir), ile na wizualnym rekonstruowaniu samych form
kompozydji kadréw wykorzystywanych w filmach pochodzacych z prze-
sztosci. Chodzi tu o takie rekonstruowanie kompozycji kadru, w ktérego
wyniku ujecie filmowe, mimo Ze zostalo zrealizowane we wspodtczesnym
stylu zerowym, zachowuje w duzym stopniu ikoniczne podobienstwo do
swojego np. dokumentalnego czy archiwalnego pierwowzoru.

Postuzmy si¢ przyktadem z filmu , Upadek” (2004) w rez. Olivera
Hirschbiegela. Kilka uje¢ skladajacych sie na scene przedstawiajaca de-
korowanie przez Hitlera mtodych czlonkow Hitlerjugend walczacych
przeciwko zdobywajacej Berlin armii radzieckiej zostalo zrealizowanych
zuzyciem punktéw widzenia kamery oraz kadrowania bardzo podobnych

50 Vide: ibidem, s. 251-266.
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do tych, jakie mozemy zobaczy¢ w archiwalnej kronice nakreconej przez
operatorow wodza III Rzeszy i wielokrotnie w podzZniejszych okresach
wykorzystywanej w filmach dokumentalnych gtéwnego nurtu przed-
stawiajacych histori¢ nazistowskich Niemiec (np. w czteroodcinkowym
serialu , Historia III Rzeszy” (2010) w rez. Michaela Klofta).

W kronice ogladamy Hitlera podchodzacego do ustawionych w sze-
regu bardzo miodych mezczyzn ubranych w ciemne mundury. Kamera
usytuowana na wysokosci ludzkiego wzroku znajduje sie za szeregiem.
Filmuje mezczyzn od tylu, a podchodzacego do nich Hitlera od przo-
du. Na ekranie widzimy Fiihrera zatrzymujacego sie¢ przed niektérymi
z mlodocianych zolnierzy i poklepujacego ich po twarzy lub klatce pier-
siowej. W lewej czesci kadru w planie bliskim zostaje uchwycony tyt
glowy jednego z cztonkéw Hitlerjugend, natomiast w prawej czesci kadru
w zblizeniu (klatka piersiowa i twarz) posta¢ Hitlera.

L ;
Kadr z filmu: , Historia IIl Rzeszy” (2010) w rez. Michaela Klofta

W bardzo podobny sposob zostalo wykadrowane jedno z uje¢ w fil-
mie ,, Upadek”. Charakterystyka kadru z filmu archiwalnego w réwnym
stopniu moze by¢ uzyta do opisu kadru z filmu ,Upadek”. Tu takze
widzimy Adolfa Hitlera podchodzacego do ubranych w ciemne unifor-
my mlodych mezczyzn ustawionych w szeregu. Kamera réwniez usy-
tuowana jest na wysokosci ludzkiego wzroku za szeregiem Zzolnierzy.
Mezczyzni filmowani sa od tytu, zas Hitler pokazywany jest od przodu.
W lewej czesci kadru zostaje uchwycony w planie bliskim tyt gtowy i pra-
we ramie jednego z czlonkéw Hitlerjugend, natomiast w prawej czesci
kadru w zblizeniu (klatka piersiowa i twarz) postac¢ Hitlera.
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Kadr z filmu: ,,Upadek” (2004) w rez. Olivera Hirschbiegela

W calej scenie jest kilka tego rodzaju uje¢ nasladujacych sposoby
kadrowania z archiwalnej kroniki. Jednoczesnie poszczegolne ujecia,
w ktorych sposoby kadrowania sg rekonstruowane, zostaly zrealizowane
zgodnie z zasadami wspodtczesnego stylu zerowego, tak jak catos¢ filmo-
wej narracji Hirschbiegela. Ujecia nie sa czarno-biale, obrazy sa ostre, ich
faktura jest gtadka. Ogladajac film jedynie na poziomie warstwy $wiata
przedstawionego, co w kinie stylu zerowego jest modelowym rodzajem
odbioru dzieta, moze si¢ wydawac, Ze nie maja one nic wspolnego z filmo-
wymi kronikami. Niemniej przygladajac sie¢ i porownujac poszczegodlne
ujecia w obu filmach od strony formalnej, dostrzegamy obecny w nich
podobny sposéb komponowania kadru, co pozwala je ze soba faczyc¢.
Ujecia z filmu Hirschbiegela sa tak jakby ujeciami z majacej status zrodta
historycznego archiwalnej kroniki, poniewaz nawiazuja do niej w rozpo-
znawalny, cho¢ nieoczywisty sposob. Tym samym zastosowany przez
rezysera zabieg bedacy nawigzaniem do rozwigzan formalnych zastoso-
wanych w archiwalnej nazistowskiej kronice filmowej (filmowym zrodle
historycznym) w subtelny sposob realizuje funkcje oznaki historycznosci.

UWAGI KONCOWE

Na zakonczenie prowadzonych w niniejszym tekscie rozwazan wy-
pada skonstatowa¢, ze artykut podejmuje jedynie wybrane zagadnienia
zwiazane z uhistorycznianiem filmowej narracji i Swiata przedstawionego.
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Koncentruje si¢ na strategiach uhistoryczniania filmowej narracji i ekrano-
wego Swiata przedstawionego przynalezacych do spektrum formalnych
srodkow wyrazu. Ksztatt oraz wyglady historycznego swiata przedsta-
wionego sg uzaleznione od formy narracji filmowej. Dlatego estetycz-
no-filmowe srodki wyrazu — faktura obrazu, praca kamery, montaz,
struktura narracji, parateksty — odgrywaja wazna role w realizowaniu
funkcji uhistoryczniania ekranowych swiatéw. Poszczegdlne rozwigzania
formalne na rézne sposoby realizuja owa funkcje, takze w zaleznosci
od tego, jak pojmujemy historyczno$¢, z jakim jej aspektem (aspektami)
mamy do czynienia. Filmowe $rodki wyrazu sa istotnym czynnikiem
definiowania historycznosci i ksztaltowania poczucia historycznosci
narracji oraz Swiata przedstawionego zarowno w kinie stylu zerowego
(klasycznym filmie historycznym), jak i kinie niekonwencjonalnym (nie-
klasycznym filmie historycznym).

Artykut pozostawia poza polem refleksji sktadniki mise-en-scene, takie
jak charakteryzacja, kostiumy, scenografia, jezyk, muzyka, i role, jaka
odgrywaja one w procesie uhistoryczniania filmowej narracji i $wiata
przedstawionego. Zagadnienie to zostato podjete w innym tekscie®'.

Temat uhistoryczniania filmowej narracji i swiata przedstawionego
niebawem znajdzie szersze rozwinigcie w postaci monografii.
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