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Wprowadzenie




Sadze, ze historia historii powinna zajmowac sie nie tylko
dokonaniami zawodowych historykdw, lecz takze catym
zbiorem zjawisk tworzacych kulture historycznq...1

W niniejszej ksigzce staram sie przedstawic¢ jednego z najwybitniejszych polskich
rezyseréw filmowych, teatralnych i telewizyjnych, jakim jest Andrzej Wajda, jako
historyka, ktérego filmowe i telewizyjne dzieta, bedgc mocno zakorzenione w pol-
skiej tradycji narodowej, jednoczesnie jg przekraczaja i wpisuja sie w szerszy kon-
tekst. Wajda jest jednym z tych twdércdw, ktdrzy z historycznej refleksji nad prze-
sztoscig w obrazie filmowym i telewizyjnym uczynili swdj znak rozpoznawczy. Jak
trafnie pisze w swoim eseju Stanistaw Morawski, historia byta i jest gléwnym topo-
sem w jego twdrczosci artystycznej.?

Biorac pod uwage fakt, ze przedmiotem mojego zainteresowania jest filmo-
wa i telewizyjna tworczos¢ Andrzeja Wajdy, na wstepie chciatbym zaznaczy¢ ob-
szar badawczy, w ktdrym sytuuje sie niniejsza monografia.

Juz na poczatku nalezy podkresli¢, ze publikacja ta nie jest praca z zakresu
filmoznawstwa. Nie jest tez ani biografig Andrzeja Wajdy, ani monografiag omawia-
jaca filmowa i telewizyjng twdrczosd tego rezysera.

Prowadzone w ksigzce rozwazania lokujg sie w obszarze teorii i metodologii
historii, reflektujacej nad subdyscypling badar historycznych okreslanych mianem
historii wizualnej. Opracowanie jest prébg spojrzenia na Andrzeja Wajde jako na
historyka z perspektywy metodologa i teoretyka historii zainteresowanego szero-
ko rozumianym kinem (filmem, teatrem telewizji) jako specyficzng forma pozna-
nia i przedstawiania przesztosci.

W ksigzce tej bede sie starat ukaza¢ historie wizualng jako rodzaj historii nie-
konwencjonalnej oraz przedstawic, jak w jej ramach ujmowany jest status i rola

Jacques Le Goff, Historia ipamiqc{t*um. Anna Gronowska, Joanna Stryjczyk, wstep Pawet Rodak,
Wydawnictwo UW, Warszawa 2007, s. 192.
Stanistaw Morawski, Gtéwny topos Andrzeja Wajdy, ,,Dialog’’ 1975, nr 9, s. 135-139.
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historyka. Bede sie takze starat udowodni¢, ze'w jej obrebie Andrzej Wajda moze
by¢ uznany za historyka. Analizowane w dalszej czesci filmy i telewizyjne widowi-
ska rezysera bede traktowat nie jako dzieta sztuki i wytwory praktyki artystycz-
nej, ale jako narracje historyczne, ktdre s3 alternatywnymi wobec akademickiej
historiografii formami tworzenia wiedzy o przesztosci. Skupie sie przy tym przede
wszystkim na pokazaniu, jak w swoich filmach i telewizyjnych widowiskach Wajda
rozumie historie, jakie historie przedstawia i jakimi metodami poznania i przedsta-
wiania przesztosci sie postuguje.

Historia wizualna jako rodzaj historii niekonwencjonalnej

Do polskiej refleksiji historiograficzneji metodologicznej pojecie historii niekonwen-
cjonalnej wprowadzita Ewa Domariska. Badaczka w swojej ksigzce pisze, ze istnieja-
ca w tonie tzw. nowej humanistyki historia niekonwencjonalna stanowi alternatywe
dla historii tradycyjnej (konwencjonalnej). Te ostatnig znamionuje kult faktu, wy-
mo&g obiektywizmu, zasada przyczynowosci, a takze dazenie do prawdy w klasycz-
nym sensie (korespondencyjna koncepcja prawdy). W jej obrebie dominujgca forma
przedstawiania przeszfosci jest pisana narracja wzorowana na stylu XIX-wiecznej
prozy realistycznej. Z kolei historia niekonwencjonalna hotduje subiektywizmowi,
w narracji dekonstruuje porzadek przyczynowo-skutkowy, kryterium prawdy histo-
rycznej traktuje podejrzliwie. Eksperymentuje z réznymi sposobami przedstawia-
nia minionego swiata. Stosuje réznorodne media przekazu, posrdd ktdrych pisany
tekst jest tylko jednym z wielu. Historia niekonwencjonalna chetnie odnosi sie do
kategorii empatii i szczerosci, ktére wykorzystuje jako kategorie interpretacyjne.
Uzywa ich takze do sygnalizowania lokalizacji autora uprawiajacego refleksje hi-
storyczng jako pole walki ideologicznej z réznymi formami ucisku.? Jest otwarta na
zmiany i réznorodnos¢ konwencji uprawiania refleksji o przesztosci.

Refleksja uprawiana na gruncie tzw. nowej humanistyki* charakteryzuje sie
krytycyzmem wobec dominacji instytucjonalnej nauki, wykluczajacej inne, nie-
akademickie sposoby wytwarzania wiedzy. Tym samym promuje alternatywne
wobec oficjalnej nauki rodzaje wiedzy tworzone w réznych obszarach kultury -
literaturze, filmie, grach komputerowych, teatrze, fotografii, komiksie itd. Opo-
wiada sie za demokratyzacja dyskursu historycznego. W jej ramach tworzone sa

? Ewa Domariska, Historie niekonwencjonalne. Refleksja o przesziosci w nowej humanistyce, Wydaw-

nictwo Poznanskie, Poznan 2006, s. 54-55.

W Polsce idee nowej humanistyki popularyzuje seria wydawnicza zatytutowana ,,Nowa Humani-
styka” pod red. Ryszarda Nycza wydawana przez Instytut Badan Literackich [http://wydawnic-
two.ibl.waw.pl/serie-wydawnicze/nowa-humanistyka - (Dostep: 4.09.2015)]. Na ten temat zob.
takze: Nowa Humanistyka, [w:] Teoria wiedzy o przesziosci na tle wspéfczesnej humanistyki. Anto-
logia, red. Ewa Domariska, Wydawnictwo Poznariskie, Poznari 2010, s. 221-414.
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zaangazowane politycznie historie insurekcyjne czy interwencyjne koncentrujgce
sie na krytyce wszelkich projektéw spychajacych na margines réznorakie ruchy
mniejszosciowe.

W taka, jak zdefiniowana powyzej, historie niekonwencjonalng wpisuje sie hi-
storia wizualna. Prébe konceptualizacji historii wizualnej podjeta w swojej ksigzce
poznariska historyczka Dorota Skotarczak. Autorka pisze: ,,Historia wizualna to
zorientowana multidyscyplinarnie subdyscyplina badawcza zajmuijaca sie analiza
przedstawiert (audio)wizualnych w kontekscie historycznym. W tym rozumieniu
historia wizualna obejmuje swym zasiegiem wszystkie te sfery, ktdre wystepuja
na styku historii i historiografii, fotografii, filmu, sztuk plastycznych, nowych me-
didw i wszelkiej wizualizacji przesztosci i wiedzy historycznej. Do jej zadar nale-
2y za$ z jednej strony — wskazanie na role, jaka przedstawienia (audio)wizualne
odgrywaja w tworzeniu przedstawier historycznych (wyobrazeri o przesztosci),
stajgc sie swoista alternatywa dla akademickiej historiografii. A z drugiej — wska-
zanie na metody badawcze przydatne do analizy audiowizualnych przedstawieri
przesztosci jako relatywnie nowych form refleksji o przesztosci oraz zrédet hi-
storycznych wymagajacych od historyka nowych umiejetnosci w zakresie krytyki
i hermeneutyki przekazéw medialnych”.’

Historia wizualna jest siostrzang dyscypling antropologii wizualnej i socjolo-
gii wizualnej. Ujmujac rzecz w wielkim uproszczeniu, antropologia wizualna i so-
cjologia wizualna podazaja dwoma réwnolegtymi nurtami. Po pierwsze, zajmujg
sie srodkami i medialnymi technologiami, ktére antropolodzy i socjolodzy mogli/
moga wykorzystywac w terenowych badaniach réznych kultur i spotecznosdi,
takimi jak: fotografia, kamera wideo i film. Po drugie, zajmuj3 sie badaniem sys-
teméw wizualnych i medialnych wytwordw audiowizualnego wymiaru kultury.
Zaréwno antropologia wizualna, jak socjologia wizualna lansujg teze, ze obraz
powinno sie uznac za réwnie istotny jak sfowo, element naukowej pracy antropo-
logiczneji socjologicznej. Wizualizacje powinny by¢ wiaczane do pracy badawczej
na réowni z przedmiotami i werbalnymi opisami za kazdym razem, kiedy jest to
wiasciwe, dogodne i przede wszystkim wzbogacajgce poznanie.®

° Dorota Skotarczak, Historia wizualna, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2012, s. 188. Zob.

réwniez Piotr Witek, Metodologiczne problemy historii wizualnej, ,,Res Historica” 2014, nr 37,
s. 157-176. W dalszej czesci rozwazari nawiazuje do ustaleri zawartych w przywotanym wyzej
artykule. Na ten temat zob. takze: Peter Burke, Naocznosc. Materialy wizualne jako Swiadectwa
historyczne, ttum. Justyn Hunia, red. nauk. Piotr Witek, Wydawnictwo UJ, Krakéw 2012.

Zob. np. Sarah Pink, Etnografia wizualna. Obrazy, media i przedstawienia w badaniach, thum.
Maria Skiba, Wydawnictwo UJ, Krakow 2009; Stawomir Sikora, Film i paradoksy wizualnosci.
Praktykowanie antropologii, DiG, Warszawa 2012; Piotr Sztompka, Socjologia wizualna. Foto-
grafia jako metoda badawcza, P¥WN, Warszawa 2005; Krzysztof Olechnicki, Antropologia obra-
zu. Fotografia jako metoda; przedmiot i medium nauk spotecznych, Oficyna Naukowa, Warsza-
wa 2003; Jay Ruby, Picturing Culture. Explorations of Film and Anthropology, The University

£ H
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Z podobna jak powyzsza argumentacja mé‘my do czynienia na gruncie histo-
rii wizualnej. Historia wizualna wystepuje przeciw dominacji jezyka pojeciowego,
drukowanych i pisanych narracii historycznych (historiografii) w poznawaniu, ba-
daniu i przedstawianiu przesztosci. Zwraca uwage na to, ze o przesztosci i historii
mozna mysle¢ z pozytywnym skutkiem poznawczym nie tylko w jezyku pojecio-
wym, ale réwniez za pomocg réznego rodzaju zintegrowanych w poszczegdlnych
mediach dZzwieko-teksto-obrazéw — audiowizualnych przedstawien. Historia wi-
zualna, oprécz wskazanego przez Skotarczak postulatu badar audiowizualnych
przedstawier przesztosci, wnioskuje réwniez, aby na gruncie akademickiej historii
wykorzystywano medialne technologie do prowadzenia badan i przedstawiania
ich wynikéw w postaci réznego rodzaju audiowizualnych form ekspresji - filméw
historycznych, historycznych portali internetowych, infografik historycznych, ani-
magji, interaktywnych map czy diagraméw historycznych, wirtualnych symulacji
historycznych, multimedialnych baz danych, ekspozycji muzealnych itp., z wyko-
rzystaniem cyfrowych narzedzii aplikaciji.

Audiowizualne formy refleksji o przesztosci stawiaja przed historykami, w zna-
komitej wiekszosci wytrenowanymi w paradygmacie kultury werbalnej, nowe wy-
magania natury metodologicznej i epistemologicznej, gdyz modelujg historyczne
Swiaty przedstawione inaczej, niz dzieje sie to w klasycznych pisanych narracjach.

Tradycyjna narracja historyczna, jako pisany tekst, charakteryzuje sie tym,
Ze jest statyczna, niema i linearna.

Tekst zorganizowany jest w okreslony sposdb z ciggu linearnie uporzadkowa-
nych wedtug okreslonych dla kazdego jezyka regut sterujgcych: logiki, gramatyki,
semantyki i sktadni, nastepujacych po sobie znakéw: liter, wyrazéw i zdan, skta-
dajgcych sie na narracje, opowiesé, majaca swoj poczatek, rozwiniecie i koniec.
,,Piszacy na maszynie — powiada Vilem Flusser - musi interesowad sie struktu-
ra swojego tekstu: literami, regutami porzadkujacymi litery w szeregi (ortogra-
fia, gramatyka, logika), a takze jego fonetycznymi, rytmicznymi i muzycznymi
aspektami”.’

Elementy wchodzace w skfad historycznego swiata przedstawionego upo-
rzadkowane s3 sukcesywnie jako nastepujace po sobie sekwencje. Perspektywa
czasowa, dominujac nad perspektywa przestrzenna tekstu historycznego, wyzna-
cza okreslony liniowy kierunek sukcesywnosci nastepujgcych po sobie sekwen-
¢ji. Procesualna struktura pisanej narracji historycznej zyskuje charakter linearny

of Chicago Press, Chicago & London, 2000; Rethinking Visual Anthropology, red. Marcus Banks
& Howard Morphy, Yale University Press, New Haven and London 1997; Fotospoteczenstwo.
Antologia tekstéw z socjologii wizualnej, red. Matgorzata Bogunia-Borowska, Piotr Sztompka,
Wydawnictwo Znak, Krakéw 2012.
Zob.: Vilem Flusser, Ku uniwersum obrazéw technicznych, tlum. Andrzej Gwézdz, [w:] Po kinie?...
Audiowizualnos¢ w epoce przekaZznikéw elektronicznych, red. Andrzej Gwdézdz, Universitas, Kra-
kow 1994, s. 57.
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wtedy, gdy skfadajgce sie na nig elementy zostajg potagczone w spdjna catosc —
opowiadanie z poczatkiem, rozwinieciem i zakoriczeniem. Za taki porzadek od-
powiedzialna jest strategia fabularyzacji, nadajgca tekstowi historycznemu spdj-
nos¢. Tak wiec standard linearnosci wyznaczany jest miedzy innymi przez logike
pofaczen przyczynowo-skutkowych oraz koherencje historycznego swiata przed-
stawionego. O ile delinearyzacja na poziomie struktury fabularnej pisanej narraciji
historycznej jest osiggalna przez dezintegracje czy dekonstrukcje tradycyjnego
porzgdku opowiadania, przejawiajacego sie w triadzie: poczatek — rozwiniecie -
zakoriczenie, o tyle catkowita ucieczka od logiki linearnosci nie do korica jest moz-
liwa ze wzgledu na linearng strukture jezykowego medium, za pomocg ktérego
modelowane s3 poszczegdine sekwencje historycznego swiata przedstawione-
go. Mamy tu do czynienia ze strategia narzucania na symultaniczny porzadek wie-
lowymiarowego doswiadczenia dziania sie jakiej$ potencjalnej sytuacji historycz-
nej, linearnej struktury pisanego jezyka werbalnego, wprowadzajgcej odmienny,
linearny i sekwencyjny, porzadek do historycznego swiata przedstawionego.®

Elementy wchodzace w sktad historycznego swiata przedstawionego uporzad-
kowane s3 linearnie i hierarchicznie ze wzgledu na waznos¢ roli, ktdra odgrywajg
wrelacjach z pozostatymi elementami. Hierarchiczna selekcja oznacza koncentracje
tylko na tych elementach, ktére wydajg sie wazne dla opowiadanej historii. Uwypu-
kla sie elementy wazne, a ukrywa mniej istotne z punktu widzenia pisanej historii,
takie jak: wyglad postaci, sposé6b méwienia, wystréj wnetrz, w ktérych miato miej-
sce dane wydarzenie.’

W konsekwencji powyzszego aktualizacja pisanego tekstu historycznego oraz
interakcja interpretacyjna dzieta uwiktane sa w bariery jezykowego medium. Swo-
bodne poruszanie sie po tekscie pisanym jest ograniczone przez jednokierunkowa
linearnos¢ jezyka i struktury pisanej narracji historycznej oraz jednokierunkowa
sukcesywnos¢ nastepowania elementéw sktadajacych sie na swiat przedstawio-
ny dzieta. Mamy tu do czynienia z taka oto sytuacja, ze procesy aktualizacji dzieta
podporzadkowane sg percepcji typograficznej zwizualizowanego w druku jezyka
i tekstu. Tego rodzaju linearna strategie aktualizacji i interpretacji tekstu okresla
sie mianem lektury. Efektem lektury pisanej narracji historycznej jest sukcesywne
wylanianie sie ukrytej i nieznanej dotad catosci dzieta wraz z jego sensem.®

Statyczny charakter pisanej narracji historycznej przejawia sie brakiem jakie-
gokolwiek ruchu tekstu i w tekscie. Dynamika narracji historycznej, historycznego

8 Zob. np. Hayden White, Poetyka pisarstwa historycznego, ttum. zbiorowe, red. Ewa Domariska,
Marek Wilczyriski, Universitas, Kriakéw 2000.

% Zob. ibidem.

° Na temat probleméw linearnoscyzob.: Ryszard W. Kluszczyriski, Film. Wideo. Multimedia. Sztuka
ruchomego obrazu w erze elektronicznej, Rabid, Warszawa 1999; Zob. tez: Maria Zateska, Jezyk
a rzeczywistos¢ pozajezykowa w swietle teorii ikonicznosci jezyka, ,,Przeglad Humanistyczny”
1999, nr 6 (357), s. 128 i nast.
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;
$wiata przedstawionego w tekscie, ma charakter procesualny, rzadzony logika
fabuty, co oznacza, ze kazde ujecie w ryzy lijearnosci jezyka potencjalnego, sy-
multanicznego ruchu w historycznym swiecie przedstawionym jest jednoczesnie
strategia jego unieruchamiania.

Pisana narracja historyczna nie jest w stanie zapewnic/zaoferowa¢ nam przy-
jemnosci obcowania z pozajezykowymi wytworami kultury, efektami dzwiekowy-
mi i wizualnymi, ktére, bedac wytworami nieco innego ukfadu odniesienia, wymy-
kaja sie procedurom konceptualizacji. Mdwiac nieco bardziej doktadnie, narzedzia
wypracowane na gruncie kultury werbalnej, takie jak: logika, gramatyka, retoryka,
semantyka czy skfadnia, sg niewystarczajace, aby przy ich uzyciu wykonac obraz
czy fotografig albo opowiedzie¢ fragment jakiej$ interesujgcej muzyki, np. z okre-
su klasycznej Grecji. Pisana/drukowana narracja historyczna uniemozliwia cytowa-
nie audiowizualnych Zrédet historycznych.™

W modelowym czy idealizacyjnym ujeciu badanie narracji historycznej przez
historyka historiografii badZz metodologa historii odbywa sie na co najmniej dwa
sposoby:

(1) Koncentruije sie na logicznej i metodologicznej rozbidrce tekstu, polegaja-
cej na rekonstrukcji stosowanych przez okreslonego badacza, czy tez grupe bada-
czy, watkdw i modeli teoretycznych, metod krytyki analizy materiatu Zrédtowe-
g0, sposobdow wyjasniania i uzasadniania wiedzy historycznej, rozumienia Zrédet
i faktow historycznych;

(2) Koncentruje sie na tym, w jaki sposéb powstaja teksty historiograficzne.
Istotnym zagadnieniem jest pytanie o to, dlaczego narracje historyczne maja taki,
a nie inny ksztatt. Badanie narracji historycznej polega tu na prébie identyfikacji
roznych strategii metaforyzowania, typéw fabularyzaciji i fikcjonalizacji, ktdrych
historycy uzywaja do porzadkowania serii wydarzert w zrozumiatych opowie-
sciach, nadajac im okreslone sensy i znaczenia.

Z zupetnie inng sytuacjag mamy do czynienia w przypadku audiowizualnych
form komunikac;ji i refleksji. Dzieje sie tak z wielu powoddw, ktére pokrétce po-
staram sie scharakteryzowac.

Jak o tym wczesniej wspominatem, historia wizualna wychodzi z zatozenia,
ze krytyczne myslenie o przesztosci i historii za pomocg obrazdw jest mozliwe.
Uzasadnienie dla sformutowanej wyzej tezy mozemy znalez¢ w opublikowanej
w 1969 roku pracy wybitnego amerykanskiego badacza Rudolfa Arnheima no-
szacej tytut Myslenie wzrokowe. Wedtug tego autora: ,,[... ] nie ma zadnych pro-
cesow myslowych, ktdrych nie mozna by odnalez¢ - przynajmniej w zasadzie -

1 Zob. Piotr Witek, Multimedia jako jeden z wariantdw kulturowej gry w historie. Metodologiczne pro-
blemy ,,przedstawiania” przesztosci w epoce ekrandw, [w:] Jezyk a multimedia, red. Agnieszka Dyt-
man Stasierko, Jan Stasieriko, Wydawnictwo Naukowe DSWE, Wroctaw 2005, s. 367-389.
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w postrzeganiu. Percepcja wzrokowa to wizualne myslenie”."? Dalej Arnheim
twierdzi: ,,Medium wzrokowe ma te ogromna przewage nad materig jezykowa,
ze oferuje mysli strukturalne ekwiwalenty wszystkich charakterystyk przedmio-
téw, zdarzen i relacji. Zbiér dostepnych nam form wizualnych odznacza sie réw-
nie wielka réznorodnoscia, co zbiér mozliwych dzwiekéw mowy, ma jednak te
istotng wiasciwosg, ze formy wizualne mozna organizowad wedle tatwo dajacych
sie sformutowad wzordw, ktérych najbardziej uchwytny przyktad stanowia figury
geometryczne. Zasadniczg zaleta medium wzrokowego jest to, ze ksztatty jawia
sie w nim w przestrzeni dwu- i tréjwymiarowej, w zestawieniu z jednowymiarowy-
mi, liniowymi sekwencjamijezyka werbalnego. Ta wielowymiarowa przestrzer nie
tylko dostarcza dobrych myslowych modeli obiektéw czy zdarzen fizycznych, lecz
takze izomorficznie odwzorowuje wymiary niezbedne do rozumowania teore-
tycznego”.” Amerykariski filmoznawca przekonujaco uzasadnia takze, ze tak jak
pojeciami czy obrazami potrafimy réwniez mysle¢ dZzwiekami. W swojej ksigzce pi-
sze, ze ,,nawet tak zwang muzyke prymitywna niestychanie komplikujg interakcje
zmiennych strukturalnych. Jest tak wiele proporcji dtugosci trwania dZzwiekdw,
tak wiele rytmaow, tak wiele relacji pomiedzy melodig a harmonia; zdumiewa nas
zakres i réznorodnos¢ natezenia dZwieku, rézne brzmienia réznych instrumen-
téw. Operowanie tymi swoistymi cechami strukturalnymi wymaga mysli, ktora
mobilizuje mdézg w najwiekszym stopniu. Myslenie muzyczne odbywa sig catkowi-
cie w ramach formalnych mozliwosci samego medium [... 7.

W zwiagzku z powyzszym nasuwa sie wniosek, ze wizualizacja jest kulturowa
praktyka, bedaca swoista alternatywa dla (werbalnej) konceptualizacji. Wizu-
alizacja zastepuje charakterystyczng dla konceptualizacji linearnos¢ i sekwen-
cyjnos¢ przedstawienia jego symultanicznoscig. Obraz malarski czy fotografia
jest w stanie pokazac jednoczesnie rozmaite wyglady historycznego swiata
przedstawionego: kolory, architekture, ubiory, fryzury, wyposazenie wnetrz -
modwiac w skrdcie, niemal cate widzialne spektrum historycznego swiata przezy-
wanego. Film czy widowisko telewizyjne, obok wspomnianych wyzej wygladéw
przesztosci, pozwala ustyszel dZwieki, gtos i sposoby mdwienia postaci, przez
ruch jest w stanie pokazac dzianie sie wydarzenia historycznego, dzieki mon-
tazowi wewnatrzkadrowemu i gtebi ostrosci potrafi pokaza¢ kilka dziejgcych
sie wydarzen jednoczesnie, z powodzeniem postuguje sie komentarzem stow-
nym — méwionym i pisanym. Na ekranie wszystkie wspomniane wyzej elemen-
ty moga wystepowac jednoczesnie, co powoduje, ze obraz przesztosci jawi sie
jako symultaniczny i jest duzo bardziej skomplikowany niz ten, z ktérym mamy
do czynienia w przypadku lineafnej i sekwencyjnej pisanej narracji historyczne;j.

2 Rudolf Amheim, Myslenie wzrokpwe,}t'rum. Marek Chojnacki, stowojobraz terytoria, Gdarisk 2011, s. 23.
B Ibidem, s. 273.
1 Ibidem, s. 270-271.
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Proces interakcji interpretacyjnej tradycyjnyjch obrazdw i filméw historycznych
realizuje sie przez ich kontemplacje. :

Z nieco inng, bardziej skomplikowang sytuacjg mamy do czynienia w przypad-
ku multimedialnych przedstawien przesztosci oraz form myslenia o historii.

Multimedia ze wzgledu na ich modularng budowe i wynikajaca z niej fraktalng
strukture oraz interaktywnos¢ przynosza nowe mozliwosci. W przeciwierstwie do
pisanej historii, podobnie do filmu, postuguja sie wszelkimi mozliwymi strategiami
i konwencjami audiowizualnej ekspresji. S3 to: kolory, liczby, rysunek, malarstwo,
grafika, fotografia, film, dZzwiek, muzyka, pisane i méwione stowo itp. Wszystkie
wymienione elementy nie sg samodzielnymi kanatami komunikacyjnymi. Jawia sie
raczejjako zintegrowane na pewnej wspdlnejbazie (komputer) swobodnie wspot-
istniejgce ze soba w okreslony, tj. bardziej lub mniej przygodny, sposéb. Oznacza
to, ze w przypadku multimedialnego przekazu, w tym réwniez historycznego,
mamy do czynienia z techno-kulturowym syndromem usieciowienia, przejawiaja-
cym sie przechodnioscig struktur medialnych, transformacjami jednego medium
w innym, wspotdziataniem réznych elementéw w taki sposob, iz nie sposdb usta-
nowi¢ miedzy nimi jednoznacznej i ukierunkowanej hierarchii waznosci. W kon-
sekwencji powyzszego multimedia, w przeciwienstwie do pisanej historii, nie s3
tekstami ani nie tworza tekstdw. Ze wzgledu na swoja niezwykle skomplikowang,
wielopoziomowa i wieloelementowa organizacje multimedia stuzg do wytwarza-
nia hipertekstdw, tj. rozwidlonych, interlinearnych, ale i nielinearnych, nienaste-
pujacych po sobie sekwencji, wizualno-dZzwiekowych ,,struktur”’, ktére wymykajg
sie tradycyjnym strategiom odbiorczym opartym na lekturze. Zasade poruszania
sie po hipertekscie okresla sie mianem nawigacji, ktéra polega na nieskrepowa-
nym, swobodnym wedrowaniu po hipertekscie bez narzuconego przez potencjal-
nego autora kierunku. Hiperteksty s3 otwarte na elastyczng interpretacje, ktdra
polega na rozgatezianiu sie proceséw myslenia i dziatania, na nieustannym reor-
ganizowaniu i nadawaniu znaczen i senséw, na konstruowaniu wfasnych proce-
dur aktualizacji i interpretacji.”> Multimedialny przekaz historyczny jest czyms na
ksztatt zaprojektowanej przez badacza przesztosci, aleatorycznej, interaktywnej
gry w historie, ktérej reguty nie sg jednoznacznie okreslone, a sama gra nie jest
koricowym efektem konstrukcyjnej aktywnosci historyka. Jest to gra w historie,
w ktérej reprezantacje zastepuje symulacja, kontemplacje - interakcja, nielinear-
nos¢ wypiera linearnos¢, tekstualnosc jest zastepowana przez hipertekstualnosé,
a nawigacja zostaje przeciwstawiona lekturze. To odbiorca, interaktor, w trakcie

> Zob. Piotr Witek, Multimedia jako..., op. cit. Na temat nowych medidw/multimediéw zob.
przede wszystkim: Ryszard W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do
interaktywnego spektaklu, Wydawnictwa Naukowe i Profesjonalne, Warszawa 2010; Lev
Manovich, Jezyk nowych mediéw, ttum. Piotr Cypryariski, Wydawnictwa Naukowe i Profesjo-
nalne, Warszawa 2006.
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nawigacji, prowadzonej w Internecie gry w historie, dokonujac indywidualnych
wyborow - linek ktgcza, wspottworzy poszczegdlne elementy gry zgodnie ze
zgtaszanym zapotrzebowaniem aktualnego i niepodzielnego ,teraz”. Efektem
prowadzonej gry, opartej na swobodnej manipulacji wiedzg i danymi, znaczenia-
mi obrazowymi i jezykowymi, historycznymi artefaktami, jest to, iz granica miedzy
przesztoscia a terazniejszoscia, wyznaczajgca tradycyjng historycznosé, w trakcie
interaktywnej symulacji jakiej$ przygodnej wersji historycznego swiata mozliwe-
g0, jest permanentnie zacierana. Poczatek historii wyznaczany jest tu przez mo-
ment, w ktérym odbiorca zaczyna gre, nawigacje, konczy sie zas, kiedy interaktor
nie ma juz sity nawigowac.

Sposoby kreowania, istnienia oraz funkcjonowania réznego rodzaju obrazéw
historycznych w kulturze sa sterowane zaréwno przez media, jak i przez nawyki
percepcyjne w taki sposob, ze percepcja, majac wptyw na mediatyzacje, sama znaj-
duje sie pod jej wptywem, co skutkuje tym, ze — niejako zwrotnie — zmianie ulegajg
wzory i nawyki percepcyjne odpowiedzialne za praktyki wizualizacyjne, dzieki cze-
mu zmianie ulegaja réwniez te ostatnie oraz generowane przez nie obrazy.

W zwigzku z powyzszym warto skoncentrowac sie przez chwile na medium.
Medium jest tu rozumiane jako ,,catos¢ aparatury technicznej (wraz z limitujgcym
jej mozliwosci zapleczem technologicznym), stuzacej przekazywaniu w czaso-
przestrzeni produktéw wtasnych lub przejetych z innych medidw, wraz z wszel-
kimi konsekwencjami natury zmystowo-fizycznej i spoteczno-kulturowej, jakie
wywierajg one w uniwersum kultury”.’® Oznacza to, ze rézne media, maszyny
widzenia, dysponujgc rozmaitymi nosnikami, produkuja réznorodne ruchome ob-
razy, ktére manifestujac sie na réznych ekranach, pozostajg ze sobg nawzajem
w skomplikowanych relacjach, co przektada sie na problemy w badaniu ich jako
medialnych przekazdéw historycznych.

Kazde medium jest wyposazone we wilasny program, wedtug ktdrego generu-
je jakies obrazy, ktéry jednoczesnie wyznacza sposoby pojmowania obrazéw oraz
rozumienia spofecznej rzeczywistosci przedstawianej w obrazach na ekranach.
W naszym przypadku oznacza to, ze przede wszystkim obcujemy z zaprogramo-
wanymi przez nas samych mediami i ich obrazami, a takze ekranami, a dopiero
niejako wtdrnie z przedstawianymi w obrazach czy za ich pomocg swiatami lub

e Andrzej Gwézdz, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami, Universitas, Krakédw 1997, s. 24; Por.
Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, Routledge, London and New York 2003,
s. 3; Gdzie autor pisze: ,,Kultura wizualna koncentruje sie na wizualnych wydarzeniach, w kté-
rych informacja, znaczenie czy przyjemnosc jest poszukiwana przez konsumenta/odbiorce w ze-
tknieciu/kontakcie z technologia wizualna. Przez technologie wizualng rozumiem kazdg forme
aparatu/urzadzenia, sprzgtu zaprojektowanego zaréwno do ogladania/patrzenia na niego, jak
i do poszerzania czy potqgowani'a naturalnego widzenia, od malarstwa olejnego do telewizjii In-
ternetu”; Zob. takze: Marshall McLuhan, Zrozumiec¢ media. Przeduzenia czlowieka, ttum. Natalia
Szczucka, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 2004, s. 43-53.
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rzeczywistosciami historycznymi.”? W procesie‘tworzenia i podmiotowej percepcji
obrazoéw oraz swiatéw przedstawionych w obrazach poza nawykami percepcyjny-
mi uczestniczg takze media obrazowe, ktdre nie tylko w sensie technicznym sterujg
naszg uwagy, ale sugeruja tez wynikajgca z programu medium forme postrzegania,
w perspektywie ktorej dokonuije sie akt tworzenia i odbioru obrazu. Tak wiec status
ontyczny, wyglady i ksztatty przesztego $wiata przedstawionego w obrazie oraz
samego obrazu w ogromnym stopniu sg pochodng (konstrukcja) systemu oprogra-
mowania medium — maszyny widzenia, ktéra wygenerowata dany obraz. Oznacza
to, ze rézne technologie widzialnosci, przez swoje programy sterujgce maszynami
widzenia, na rézne sposoby definiuja nie tylko $wiat przedstawiony w obrazach, ale
i same obrazy jako nosniki informacji oraz relacje miedzy obrazem a tym co obra-
zowane, a takze praktyki tworzenia i odbioru, co ma konsekwencje dla uzycia ich
w charakterze audiowizualnych przedstawier historycznych.

Z powyszszej perspektywy wynika, ze to, co i jak pokazuje obraz, ptynie z opro-
gramowania systemowego medium. Z innego rodzaju wizualizacjg mamy do czynie-
nia w przypadku obrazéw analogowych i cyfrowych, fotografii, filmu historycznego,
portalu internetowego, rekonstrukcji wirtualnej czy historycznej gry komputero-
wej. Z innym odbiorem filmu historycznego mamy do czynienia w kinie, w telewizji,
na wideo, DVD czy w komputerze. O ile w kinie jestesmy jedynie widzami skazanymi
na kontemplacje i lekturowy odbidr filmu historycznego, o tyle w przypadku obrazu
filmowego ogladanego na DVD czy w komputerze stajemy sie aktywnymi uzytkow-
nikami, ktorzy moga relatywnie swobodnie nawigowac po filmowych sekwencjach.
W zaleznosci od rodzaju urzagdzenia mozemy zatrzymywad, spowalniad i przyspie-
szac film, rozjasnia¢, przyciemniac obraz, decydowac o nasyceniu go kolorami, kon-
trascie, pogtasnia¢ lub wyciszaé sciezke dZwiekowa, przemontowywac. Multimedia
przybierajace forme historycznych baz danych™ nie opowiadaja historii, nie maja
poczatku, rozwinigcia i zakoriczenia, nie wystepuje w nich zaden porzadek, ktdry
tematycznie, historycznie (chronologicznie/problemowo) organizowatby poszcze-
golne elementy w linearne, zhierarchizowane sekwencje. Poszczegélne elementy
w historycznej bazie danych sa zbiorami indywidualnych czesci (obrazéw, fotogra-
fii, grafik, archiwalnych dokumentdw, tekstéw, komentarzy, filméw, muzyki itp.)
i kazda z nich ma takie samo znaczenie jak pozostate. W konsekwenciji to odbiorca,
interaktor, w zaleznosci od posiadanego oprogramowania i kompetencji, w trakcie
nawigacji po bazie danych, dokonujac indywidualnych wyboréw, wspéttworzy ob-
raz przesztosci zgodnie ze zgtaszanym aktualnie zapotrzebowaniem.

W tym miejscu warto przypomnie¢, ze w dobie medidw cyfrowych obrazy
sg kulturowymi nomadami bez scisle okreslonego miejsca, bez jednoznacznego
usytuowania w jakims konkretnym medialnym i kulturowym kontekscie, ktére s3

7 zob. Andrzej Gwoézdz, Obrazy..., op. cit., s. 38.
8 Zob. Lev Manovich, Jezyk nowych medidw..., op. cit.
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ptynne, znajduja si¢ w ciggtym ruchu.” Obrazy poddawane réznorodnym proce-
durom przeformatowania wedrujg po réznych mediach.

Na przyktad zrobiona w XIX wieku fotografia zostaje zeskanowana i znarratywi-
zowana w filmie dokumentalnym, pojawia sie na ekranie telewizyjnym w towarzy-
stwie innych obrazéw, dzwiekdéw, wypowiedzi, napiséw oraz informacii. ,,Ta sama”
fotografia moze réwniez znaleZ¢ sie na jednym z historycznych portali interneto-
wych. Podobnie dokumentalny film, w ktérym pierwotnie uzyto rzeczonej fotogra-
fii, moze pojawic sie na jakims internetowym portalu historycznym. Wida¢ wiec,
ze fotografia, po kilkakrotnym przetworzeniu, zawedrowafa do Internetu w réz-
nych formach. Znakomita egzemplifikacjg wedréwki obrazéw po rdznych mediach
moze by¢ kolekcja zdjec tddzkiego getta autorstwa Waltera Geneweina. Kolorowe
fotografie z lat czterdziestych XX wieku po ich odnalezieniu w 1987 roku byty wiele
razy drukowane w prasie papierowej, staty sie tworzywem filmu dokumentalnego
Dariusza Jabtonskiego Fotoamator, dzieki czemu pojawily sie na ekranach telewizyj-
nych, mozna je réwniez oglada¢ w Internecie.”® Film Jabtoriskiego, w ktérym uzyto
slajdéw Geneweina, dostepny jest takze w sieci.”’ Mamy tu zatem konkretny przy-
kfad tego, jak fotografie tédzkiego getta, po kilkakrotnym przetworzeniu, z trady-
cyjnego rzutnika trafity do gazet, filmu, telewizji i Internetu.

Podobnie film (i kreowana w nim wizja swiata), ktéry schodzi z ekranéw kin,
ustepujac miejsca nowemu, niosgcemu ze sob3a kolejng wizje swiata, pojawia sie
na nowo w zwielokrotniony sposdb na monitorach komputerdw i telewizordw.
Funkcjonuje w obiegu kulturowym kiedys w postaci VHS, obecnie DVD i Blu-ray
albo VOD. Istnieje i funkcjonuje w postaci cyfrowego sygnatu w programie tele-
wizyjnym, gdzie przechodzi z jednej stacji telewizyjnej do innej, czesto w réznych
stacjach jest emitowany réwnoczesnie, pojawia sie w rozmaitych raméwkach
i kontekstach medialnych réznych kanatdw TV, w otoczeniu reklam, magazynéw
informacyjnych oraz innych widowisk kreujacych okreslone wizje swiata, emito-
wanych przéz telewizje badZ w postaci pliku w Internecie. W konsekwencji po-
wyzszego kinowe zycie filmdw zastgpione zostaje ich zyciem kineskopowym
i monitorowym, stanowigcym w zasadzie serie cytatéw jednego medium w in-
nym medium, wobec czego miejsce istnienia premier kinowych zajmuje ,,wtdrne”
usytuowanie premier obrazéw filmowych w intertekstualnej i interdyskursywnej
przestrzeni lektury telewizyjnej badZ w intermedialnym, nastawionym na interak-
tywna nawigacje, srodowisku Internetu.?? Réwnolegle wiec do przestrzeni TV fil-
my, ale i sama TV wraz z jej produktami, dryfujg w sieci Internetu.

19 Zob. Hans Belting, Antropologia,obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. Mariusz Bryl, Universitas,
Krakéw 2007, s. 42-43.

20 7ob. http://www.centrumdialo)gu.com/pI/gaIerie/zdjecia-archiwaIne/78-slajdy-waItera—geneweina
(Dostep: 29.09.2013). g

21 70b. https://www.youtube.com/watch?v=FRQ420mBYg8 (Dostep: 29.09.2013).

2 Andrzej Gwézdz, Obrazy i rzeczy, op. cit., s. 16.
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Wizualizacje historyczne wystepuja w dwéjakiej formie. W pierwszym przy-
padku mamy do czynienia z obrazami, filmami, fotografiami, szkicami, mapami
itp., ktdre s3 reprezentacjami widzialnego spektrum swiata przezywanego. Tego
rodzaju wizualizacje korzystaja z informacji wizualnych wystepujacych i zarazem
dostepnych w formie wizualnej. W drugim przypadku chodzi o wizualizacje abs-
trakcyjne, tzn. takie, ktére nadaja wizualng forme informacjom niewizualnym.
MdJwiac nieco inaczej, s3 to wizualizacje w postaci diagramoéw, infografik, sche-
matdéw, wykreséw, ktdre pozwalajg pokazac niewizualne fenomeny - uptyw
czasu, strukturalne relacje pomiedzy réznego rodzaju wydarzeniami, procesy
gospodarcze.”

W swietle powyzszych uwag nie jest trudno dojs¢ do wniosku, ze kategorie
badawcze wypracowane przez historiografie dla historiografii.nie s uzyteczne
dla analiz prowadzonych na gruncie historii wizualnej. Dzieje sie tak ze wzgledu
na réznice miedzy tekstem drukowanym a wizualizacja.**

Z powododw scharakteryzowanych powyzej historia wizualna, jako bardzo mto-
da dyscyplina, odwotuje sie do pomocy nauk takich, jak medioznawstwo, semioty-
ka, historia sztuki, antropologia obrazu, archeologia mediow.

Jedna z najbardziej podstawowych jest strategia okreslana mianem interpreta-
cji kompozycyjnej. Koncentruje sie ona na badaniu obrazu pod wzgledem jego mo-
dalnosci technologicznej, tzn. jakiego rodzaju medium dany obraz jest wytworem;
struktury kompozycyjnej obrazu - tzn. jego zawartosci; kolorystyki — barw, nasyce-
nia i wartosci; organizacji przestrzennej - punktdw widzenia, rodzajow perspektyw;
swiatta; zawartosci ekspresyjnej. W przypadku filmoéw interpretacja kompozycyjna
koncentruje sie na badaniu obrazu jako narracji i/lub bazy danych, inscenizacji, for-
matu ekranu; pola obrazu, planu obrazu i ujecia, ostrosci, kata ujecia, punktu widze-
nia kamery, ruchéw kamery, montazu wewnatrzkadrowego, poziomego i pionowe-
go, dzwieku itp. Interpretacja kompozycyjna skupia si¢ réwniez na badaniu praktyk
remiksacyjnych (intermedialnosci i intertekstualnosci) w filmie, telewizji i nowych
mediach.” Interpretacja kompozycyjna nalezy do kanonu ikonograficzno-ikonolo-
gicznych strategii badawczych, ktére podejmujg wysitek analitycznego opisu, klasy-
fikacji oraz syntetycznej interpretacji przekazéw audiowizualnych.

Inng strategia jest tzw. analiza tresci - okreslana réwniez analiza danych (au-
dio)wizualnych. Koncentruje sie ona na tym, co zawiera (audio)wizualne przedsta-
wienie historyczne w jego modalnosci kompozycyjnej. Postuluje przygladanie sie

2 7ob. David J. Staley, Computers, Visualisation, and History. How New Technology will Transform
Our Understanding of the Past, M. E. Sharpe Armonk, New York, London, England 2003.

™ Nie oznacza to jednak, ze kategorie historiograficzne nie s3 uzywane do analizy medialnych przed-
stawien przesztosci. Badacze, w zaleznosci od potrzeb, uzywaja ich, jednak zanim to zrobia, poddaja
procesowi konkretyzacji i dostosowujg do potrzeb medium audiowizualnego.

25 Zob. Gillian Rose, Interpretacja materiatéw wizualnych. Krytyczna metodologia badan nad wizual-
noscig, ttum. Ewa Klekot, PWN, Warszawa 2010, s. 57-80.
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obrazowym danym catosciowo i ujawnianie wzoréw podobieristw oraz zréznicowan.
Nastepnym krokiem jest zinwentaryzowanie catosci materiatu badawczego za pomo-
ca kategorii kodujgcych w taki sposéb, aby w miare mozliwosci poznac jego ogéing
zawartos¢. Kolejny etap to analiza ustrukturyzowana. Polega ona na ilosciowym sza-
cowaniu i okreélaniu istotnosci przedstawianych w przekazach (audio)wizualnych
elementdw - np. czestotliwos¢ wystepowania w filmie postaci, kontaktéw pomigdzy
postaciami, charakterystycznych ruchéw, odzywek. Tego rodzaju dane majg charak-
ter statystyczny, jako takie moga by¢ nanoszone na wykresy i wizualizowane. Mogg
by¢ tez poddane analizie statystycznej. W ostatnim etapie dokonujac przegladu kom-
pletnego materiatu badawczego, zwraca sie uwagg na znaczenia szczeg6tow. Chodzi
tu o ulokowanie detali danych wizualnych w petnym kontekscie (np. catego filmu),
okreélajgcym znaczenie tworzonych przez nie wzoréw.*®

Dwie nie mniej wazne i uzyteczne strategie badawcze to semiotyka i analiza
dyskursu. Pierwsza dostarcza kategorii (znak ikoniczny, znak indeksowy, symbol,
kod, znaki syntagmatyczne, znaki paradygmatyczne, znaki konotatywne, meto-
nimiczne, synekdochalne itp.) pozwalajacych bada¢, jak poszczegdlne historycz-
ne przedstawienia (audio)wizualne s3 ustrukturowane. Druga traktuje przekaz
(audio)wizualny jako tekst. Bada, w jaki sposéb dyskurs historyczny wyraza sie
jako intertekstualne i intermedialne audiowizualne przedstawienie historyczne.
Analiza dyskursu koncentruje sie réwniez na tym, jak réznego rodzaju wizualne
przedstawienia historyczne tworza konkretne historyczne wizje swiata i cztowie-
ka. Skupia sie na organizacji retorycznejaudiowizualnego dyskursu historycznego.
Bada audiowizualny dyskurs historyczny w okreslonym uktadzie odniesienia pod
katem jego zdolnosci przemieniania widzialnego w niewidzialne i niewidzialnego
w widzialne, tzn. proceséw i strategii wizualizacji, dewizualizacji oraz rewizualiza-
cji $wiata przedstawionego. Analiza dyskursu pozwala réwniez bada¢ sposoby,
za pomoca ktorych instytucje dominujace, np. muzea czy telewizje, wykorzystuja
dzwieko-teksto-obrazy do kreowania postulowanych historycznych wizji swiata.
Analiza koncentruje sie w tym przypadku na wyrazaniu si¢ dyskursu historyczne-
go przez instytucjonalne aparaty i technologie.”

Strategia badawczg, ktdrej w kontekscie prowadzonych w niniejszym tekscie
rozwazar nie sposéb pominac, jest takze hermeneutyka przekazéw (audio)wizual-
nych. Koncentruje sig ona na prébie rozumienia dziatari ludzkich, w tym konkretnym
przypadku intencji i motywacji twdrcéw przekazéw audiowizualnych - filméw, foto-
grafii, infografik itp. Hermeneutyka przekazéw audiowizualnych odnosi sig takze do
ukazywanych w filmie, fotografii, na obrazach zachowar postaci. Zaktada na przy-
kfad, ze ogladane na ekranie tglewizora zachowania ludzi stanowig oznaki ukrytych

36 7ob. ibidem, s. 83-99; Zob., tei:/Krzysztof Olechnicki, Antropologia obrazu..., op. cit., s. 227-228.
¥ 7ob. Gillian Rose, Interpretacja materiatéw..., op. cit., s. 101-134 i 173-231; Zob. tez: Matgorzata
Lisowska-Magdziarz, Analiza tekstu w dyskursie medialnym, Wydawnictwo UJ, Krakéw 2006.
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stanéw subiektywnych. Interpretacja polega Ka rozszyfrowaniu tych symptoméw
i ujawnieniu tego, co 0znaczajg. Interpretacja intencji autora przekazu wizualnego,
zachowan przedstawianych postaci, a w konsékwencji odkrycie znaczenia danego
dzieta audiowizualnego, jest poprawna, kiedy uwzglednia kontekst historyczny.?®
Opisana wyzej historyczna hermeneutyka obrazu zakfada zatem, ze znaczenie prze-
kazu audiowizualnego jest w nim zakodowane i nalezy je rozszyfrowaé w akcie inte-
rakcji interpretacyjnej, odwotujacej sie do kompetencji kulturowej typowej dla epo-
ki/kontekstu jego powstania. Z kolei adaptacyjna hermeneutyka obrazu zakfada, ze
znaczenie (w tym historyczne) przekazu audiowizualnego nie jest jego immanentng
sktadowa, tym samym nie jest ono przez badacza odkrywane, przeciwnie — jest wy-
twarzane albo konstruowane w procesie interakgji interpretacyjnej w jego wiasnym
kontekscie kulturowym przy uzyciu jego biezacej kompetencji kulturowej i w celu
przez niego zamierzonym.?°

Niezwykle uzytecznym podejsciem badawczym jest historyczna analiza spo-
tecznego funkcjonowania przekazéw (audio)wizualnych, nazywana niekiedy
spoteczna albo kulturowa historig obrazéw badz tez antropologia medidw. Kon-
centruje sig ona migdzy innymi na badaniu medidw i materialnosci obrazéw, ge-
nezy i mobilnosci obiektédw (audio)wizualnych, funkcjonowania obiektéw (audio)
wizualnych w poszczegdlnych kontekstach kulturowych, spotecznych skutkéw
oddziatywar obiektéw (audio)wizualnych.*®

Waznym zagadnieniem dla historii wizualnej s3 badania widowni historycz-
nych przekazéw audiowizualnych. Jakosciowe (za pomocg wywiadu pogtebione-
go)iilosciowe (za pomoca ankiet) badania widowni koncentruja sie na eksploracji
spotecznej recepcji wizualnych przedstawien historycznych oraz ich wptywu na
przyktad na spoteczng swiadomosé historyczna.®’

Niezwykle uzyteczng matryca metodologiczng do badar nad multimedialny-
mi hipertekstami historycznymi jest nawigzujgca do tradycji rosyjskiego formali-
zmu, strukturalnej semiotyki, ale osadzona w postmodernizmie, koncepcja ,,jezy-
ka” nowych mediéw i kulturowo-medialnego ,,remiksu” Lva Manovicha.>?

Sposrdd przywotanych powyzej w wielkim skrécie strategii badawczych je-
dyna stricte ikonolologiczng koncepcja, niejako od poczatku intencjonalnie stwo-
rzong dla eksploracji obrazdw, jest analiza kompozycyjna. Pozostate - herme-

28 7ob. Piotr Sztompka, Socjologia wizualna..., op. cit., s. 77-81; Umberto Eco, Interpretacja i histo-

ria, [w:] Interpretacja i nadinterpretacja, thum. Tomasz Bieron, red. Stefan Collini, Wydawnictwo
Znak, Krakéw 1996, s. 25-44.

Zob. na ten temat: Andrzej Szahaj, Granice anarchizmu interpretacyjnego, ,,Teksty Drugie” 1997,
nr6,s.5-33.

Zob. Asa Briggs, Peter Burke, Spofeczna historia mediéw. Od Gutenberga do Internetu, ttum.
Jakub Jedlinski, PWN, Warszawa 2010.

Zob. Gillian Rose, Interpretacja materiatéw..., op. cit., s. 233-254.

Zob. Lev Manovich, Jezyk nowych mediéw..., op. cit.
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neutyka, semiotyka, analiza dyskursu i ,,jezyka” nowych mediéw - wywodzg sie
z tradycji badari nad pisanym tekstem oraz jezykiem pojeciowym i zostaty przysto-
sowane w procesie konkretyzacji teorii do badar nad mediami i przekazami audio-
wizualnymi. Strategie badawcze, takie jak analiza spotecznego funkcjonowania
obrazoéw oraz badania publicznosci audiowizualnych przekazéw, zakorzenione s3
w teorii nauk spotecznych, ktéra, podobnie jak przywotane wyzej teorie teksto-
logiczne i lingwistyczne, zostata poddana procedurze konkretyzacji dla potrzeb
badar nad mediami i obrazami.

Z faktu, ze historia wizualna w swoich badaniach w olbrzymim stopniu po-
sitkuje sie przywotanymi powyzej strategiami analitycznymi i interpretacyjnymi
wynika konstatacja, iz jest ona specjalizacjy, ktdra bazuje na metodologii eklek-
tycznej, takiej, ktéra w najszerszym mozliwym spektrum pozwala eksplorowac
audiowizualne przekazy historyczne z pozytywnym skutkiem poznawczym. Dzie-
ki metodologicznemu eklektyzmowi historyk wizualny nie jest catkowicie bezrad-
ny wobec wszechobecnych mediéw, ekranéw i obrazéw. Co wiecej, dzieki historii
wizualnej historia jako dyscyplina badawcza nie bedzie sprowadzana do roli nauki
pomocniczej dla innych dziedzin, szczegdlnie multidyscyplinarnego kulturoznaw-
stwa, znakomicie przygotowanego do badania audiowizualnego wymiaru kultury.

Audiowizualne strategie konstruowania historycznych
swiatéow mozliwych

Zarowno w przypadku filmu historycznego, jak i historycznego teatru telewizji,
uwzgledniajgc wszystkie zachodzace pomiedzy nimi réznice, mamy do czynienia
z forma refleksji nad przesztoscig, ktdra na kilka sposobdéw wykorzystuje audio-
wizualne strategie estetyczne do konstruowania i modelowania réznych wers;ji
historycznych swiatéw mozliwych.

Rosenstone wskazuje na trzy sposoby oswajania przesztosci w audiowizual-
nych mediach®®: (1) Wizualizacja historii - polega na przedstawianiu sensualne-
go spektrum minionego swiata przezywanego, jego wygladéw, dzwiekdéw, ludzi
w realistycznych sytuacjach zyciowych, udramatyzowane wydarzenia w porzadku
chronologicznym, w formie audiowizualnej narracji z poczatkiem, rozwinieciem
i zakoriczeniem; (2) Kontestacja historii — polega na interpretaciji przesztosci, ktéra
biegnie pod prad oficjalnej i powszechnie respektowanej wyktadni; (3) Rewizuali-
zacja historii ~ polega na tym, Ze historia przedstawiana jest w niekonwencjonal-
ny sposob, narracja wykraczaypoza powszechnie uznawane za realistyczne stra-
tegie przedstawiania, ujawnia swojg intertekstualnos¢ i intermedialno$¢, miesza

J

33 Robert A. Rosenstone, Oliver Stone jako historyk, thum. Piotr Witek, [w:] Swiat z historig, red.
Piotr Witek, Marek Wozniak, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2010, s. 20-21.
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rézne style i poetyki, przez co przybiera postd¢ ,,gatunku zmaconego”, powotu-
jacego do istnienia niejednoznaczne, czesto amorficzne interpretacje przesztosci,
charakteryzujace sie heterogenicznoscia historycznego swiata przedstawionego.
Do zaproponowanej przez amerykariskiego badacza triady dodatbym jeszcze jed-
n3a kategorie, ktéra w moim przekonaniu uzupetnia zaprezentowang przez niego
koncepcje, mianowicie (4) Afirmacja historii — polega na takiej interpretacji prze-
sztosci, ktéra koresponduje z dominujgcymi i powszechnymi wyobrazeniami mi-
nionego swiata, modelowanymi przez oficjalne opracowania w szkolnych i akade-
mickich podrecznikach historii.

Zaréwno w filmie, jak i w teatrze telewizji wystepujg podobne, cho¢ nieiden-
tycznie stosowane, techniki fabularyzacji/narratywizacji/fikcjonalizacji przeszto-
$ci. Audiowizualng narracje historyczng rozumiem jako audiowizualng strukture
metaforyczna. Na gruncie audiowizualnego dyskursu historycznego mamy do
czynienia z kilkoma strategiami metaforyzacji przesztosci: (1) Modelowanie - po-
lega na takim ujeciu i uksztattowaniu poszczegdinych faktéw i postaci, aby pa-
sowaly do wiekszej catosci, w tym przypadku fabularnych i dramaturgicznych
zatozer twdrcy oraz jego wizji danego fragmentu przesztosci czy nawet historii
w ogdle. Modelowanie jest metaforycznym uogdlnieniem wielu podobnych sytu-
acji historycznych, ktdére rozgrywaly sie w dalszej i blizszej przesztosci, w okreslo-
nych warunkach historycznych; (2) Kumulowanie - polegajace na gromadzeniu
czy skupianiu sie réznych, czesto wystepujacych rozdzielnie wydarzen i postaci
oraz ich cech z przesztosci w jednym wielkim wydarzeniu albo ukfadajacych sie
w pewng wiekszg strukturalng catos¢ historycznego swiata przedstawionego;
(3) Abstrahowanie - polegajace na pomijaniu jednych wydarzer i postaci oraz ich
cech z przesztosci na rzecz uwypuklania innych badz upraszczania bardzo skom-
plikowanych, trudnych do pokazania w filmie tresci; (4) Symbolizowanie - polega
na tym, ze jakis element historycznego swiata przedstawionego badz rozwigzanie
formalne zastosowane przez rezysera, na zasadzie umowy czy asocjacji myslowe;j,
przywodzi na my$l element inny, méwiac inaczej, jest to przedstawianie jednych
elementdw (faktéw, postaci, obrazdéw, znaczert) za pomoca innych elementéw
(faktéw, postaci, obrazéw, znaczen).

Wskazane powyzej modelowe strategie wystepujg facznie i wytwarzajg pew-
ne typy obrazdw przesztosci oraz powigzan miedzy nimi, ktére stuza za narze-
dzia konstruowania réznych wersji wielowymiarowych historycznych swiatéw
mozliwych.>*

3% Robert Rosenstone wyrdznia cztery metaforyczne strategie konstruowania obrazéw przeszto-
sci, sg to: inwencja, kompresja, modyfikacja i metafora. Zob. Robert A. Rosenstone, Visions of the
past. The Challange of Film to Our Idea of History, Cambridge, Massachusetts, London, England:
Harvard University Press, 1995, s. 74-75.
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Rezyser filmowy jako historyk

Inspiracja do podjecia préby spojrzenia na Andrzeja Wajde jako historyka byty
przeczytane przed wielu laty dwa teksty amerykanskich badaczy. Pierwszy,
autorstwa Roberta Brenta Toplina, The Filmmaker as Historian, opublikowany
zostat w 1988 roku na famach prestizowego czasopisma ,,American Historical
Review”.?> Drugi to artykut napisany przez Roberta A. Rosenstone’a, noszacy
tytut Oliver Stone as Historian, opublikowany pierwotnie w 2000 roku w zbioro-
wej monografii pod redakcja Roberta Brenta Toplina Oliver Stone’s USA.?® For-
mutowane przeze mnie ponizej uwagi maja swoje korzenie we wspomnianych
wyzej tekstach.

k%%

Z perspektywy tradycyjnie rozumianej (konwencjonalnej) historii, postrzeganej
jako nauka spoteczna, ktérej zadaniem jest dostarczanie obiektywnej, prawdziwej
i wyjasniajacej wiedzy o przesztosci, kazda préba ujecia filmu jako réwnolegtej,
rownoprawnej wobec historiografii formy poznania i przedstawiania przeszto-
sci, a twdrcy filmowego jako historyka uznawana jest za swoisty rodzaj aberra-
cji. Profesjonalni badacze przesztosci uwazaja, ze twdrca filmowy jest przede
wszystkim artystg, a film wytworem praktyki artystycznej. Dlatego film, bedac
dzietem sztuki, nie spetnia wymagari stawianych akademickiej historiografii, na-
tomiast rezyserowi, jako artyscie, najczesciej brak kompetencji w zakresie ele-
mentarnej wiedzy o przesztosci oraz naukowego warsztatu historyka, co skutkuje
tym, ze twdrca filmowy, jako ignorant, znieksztatca prawdziwy obraz przeszto-
sci, ktérego dostarcza profesjonalna historiografia. Co wigcej, film jest medium
audiowizualnym, postuguje sie ruchomym obrazem, dzwigkiem, barwa, muzyka,
w przeciwier’métwie do akademickie] historiografii, ktéra preferuje pisana narracje
historyczna. Tym samym film, bedac narzedziem przedstawiania konkretu, cierpi
na dyskursywna stabos¢, co oznacza, ze nie jest w stanie przekazywac informaciji
istotnych dla naukowej wiedzy historycznej w postaci abstrakcyjnych tresci i zna-
czen wyrazanych drukowanym stowem. Film cierpi takze na warsztatowg niemoc,
nie posiada bowiem krytycznego aparatu w postaci przypiséw i bibliografii, co
dyskwalifikuje go jako krytyczng forme refleksji nad przesztoscig. Podsumowujac,
film jawi sie w opinii tradycyjnych badaczy jako wybiérczy, fikcyjny, niepowazny,
ideologiczny, prezentystyczny, rozrywkowy, jest swoistym Kracauerowskim the-
1

3 Zob.: Robert Brent Toplin, The Filrymaker as Historian, ,,American Historical Review'’ 1988, vol. 93.

36 Robert A. Rosenstone, Oliver Stone as Historian, [w:] Oliver Stone’s USA, ed. by Robert Brent To-
plin, Lawrence: University of Kansas, 2000; Zob. takze: Judith Keene, The Filmmaker as Historian.
Above and Below Ground, ,,Rethinking History” 2001 (5:2), s. 233-253.
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atrum, ktore koncentruje sie tylko na kreowaniu wizualnych aspektéw przeszto-
$ci. Tym samym tworca filmowy réwniez nie zastuguje na miano historyka.’’

Jednakze przywotane wyzej twarde stanowisko wielu tradycyjnych badaczy
przesztosci wobec filmu i twércéw filmowych nie oznacza, ze catkowicie odrzuca-
ja oni film jako bezwartosciowe medium dla historii, zas twdrcdw filmowych uwa-
zajq za pozbawionych kompetencji do pokazywania historii za posrednictwem ru-
chomych obrazdw. Klasyczni historycy uwazajg, ze sztuka, ktdrej produktem jest
film, nie toleruje skrepowania przez naukowa wiedze. Tym samym sposéb, w jaki
twdrca filmowy rekonstruuje przesztosc i prezentuje swojg opowies¢, jest w za-
sadzie dowolny, jednakze aby film mdgt zyskac status historycznego, kryterium
oceny i weryfikacji takiego dzieta zawsze powinno by¢ odnoszone do oficjalnej,
akademickiej wersji historii. Jednoczesnie nie oznacza to, ze od filmu wymaga sie
jakiejs zblizonej do naukowej Scistosci. Warunkiem, aby film mdgt zostac uzna-
ny za relacjg historyczng jest jego chocby czesciowa zgodnos¢ z oficjalng wiedza
historyczna, polegajaca na tym, iz jest on jej spopularyzowana wersjg. W konse-
kwencji oznacza to, ze od filmu historycznego zada sie jedynie - albo az - aby
nie fatszowat oficjalnej, naukowej wersji historii. Reasumujac, film w opinii kla-
sycznych historykdw, po spetnieniu okresionych warunkdw, jawi sie jako swoisty
wariant audiowizualnej beletrystyki historycznej, a twdrca filmowy - jako popula-
ryzator naukowej wiedzy o przesztosci.?®

W kontekscie klasycznie rozumianej nauki historycznej trudno jest zatem
uznac¢ Wajde za historyka, a jego filmy za powazne dziefa historyczne. Zaréwno
sam rezyser, jak i zrealizowane przez niego obrazy nie spetniajg zadnego z wa-
runkéw stawianych przez tradycyjnych badaczy przesztosci profesji historycznej
i tworzonym przez nig dzietom historycznym. Zatem, w powyzszym uktadzie od-
niesienia, pozostaje Wajdzie jedynie rola popularyzatora historii, a jego filmom

37" Aleksander Jackiewicz, Moja filmoteka. Film w kulturze, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1989, s. 68-69; David Herlihy, Am | a Camera? Other Reflections on Films and History,
»American Historical Review” 1988, vol. 93, s. 1186-1192; Lino Micciche, Film i historia, ,,Kino”
1981, nr 7, s. 25; Siegfried Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, ttum.
Wanda Wertenstein, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1975. Na ten temat pisali:
Dorota Skotarczak, Film i historia w doswiadczeniach polskich historykéw, [w:] Media audiowizu-
alne w warsztacie historyka, red. Dorota Skotarczak, Wydawnictwo UAM, Poznari 2006, s. 11-25;
Piotr Witek, Kultura - Film — Historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia audiowizualnego,
Wydawnictwo UMCS, Lublin 2005, s. 158-180.

Piotr Kowalski, Historia w melodramatycznym kostiumie, czyli historyczny film fabularny, [w:] Pro-
blem teorii dzieta flmowego, red. Jan Trzynadlowski, Wydawnictwo UWr, Wroctaw 1985, s. 94;
Tadeusz tepkowski, Kilka uwag o filmowej historii. Wokét prawdy, fatszéw i przemilczer, ,,Kino”
1981, nr 9 (187), s. 18; Rafat Marszatek, Filmowa pop-historia, Wydawnictwo Literackie, Krakéw—
Wroctaw 1984; Eugeniusz Ponczek, Prawda i fikcja, ,,Kino” 1983, nr 6, s. 20. Na ten temat pisatem
réwniez w innym miejscu. Zob. Piotr Witek, Kultura - Film - Historia..., op. cit., s. 158-180; Zob.
takze: Dorota Skotarczak, Film i historia w doswiadczeniach polskich historykow..., op. cit., s. 11-26.



Wprowadzenie

przypada funkcja audiowizualnej beletrystki historycznej. Przy czym, jak mozna
przypuszczad, nie wszystkie zrealizowane przez rezysera filmy o przesztosci zy-
skatyby uznanie tradycyjnych historykéw jako beletrystyczne filmy historyczne.
Uzasadnienie dla takiego przekonania mozna znalez¢ w niektdrych filmowych
i telewizyjnych dzietach rezysera, ktore opowiadajac o przesztosci, nie sg adapta-
cjami historiografii, co wiecej, w wielu przypadkach nie traktujg o tzw. autentycz-
nych postaciach i wydarzeniach minionego Swiata. Dobrym przyktadem moga
by¢ tu obrazy, takie jak: Pokolenie, Popiét i diament, Kanat, Pierscionek z ortem
w koronie, Bigda idzie!. Wszystkie wymienione wyzej dzieta przedstawiaja fikcyj-
ne perypetie wymyslonych postaci, rozgrywajace sie w okreslonych warunkach
historycznych - okupacji niemieckiej w Polsce (Kanat;, Pokolenie), tuzpowojennej
Polsce (Popiéti diament; Pierscionek z ortem w koronie) czy tez w || Rzeczypospo-
litej (Bigda idzie!). Reasumujac, mozna skonstatowad, ze poniewaz Wajda raczej
nie dostosowuje sie do wymogdw stawianych filmom historycznym przez akade-
micka historiografie, dyskwalifikuje go to nie tylko jako historyka (w znaczeniu
przypisywanym przez tradycyjna historiografie), a jego dziefa jako powazne filmy
historyczne, ale réwniez stawia pod znakiem zapytania uznanie rezysera za popu-
laryzatora historii, jego filmdw zas za beletrystyke historyczna w respektowanym
na gruncie tradycyjnej nauki historycznej klasycznym sensie tych pojec.

k%%

W tym miejscu warto przyjrzec sie temu, jak i co na temat postrzegania siebie jako
historyka oraz zrealizowanych przez siebie filmdéw jako dziet historycznych mysli
sam Andrzej Wajda.

W 1981 roku, w jednym z publicznych wystapien z okazji przyznania tytutu
doktora honoris causa przez American University w Waszyngtonie, rezyser sfor-
mutowat poglad, w ktérym nie tylko nie uznat sie za historyka, ale réwniez nie
zdefiniowat swoich filmdéw jako dziet historycznych. Jak sam stwierdzit: ,,Nie
jestem [...] historykiem; ani nawet kims, kto mdgiby sie uwaza¢ za autora tzw.
filméw historycznych”.?® W wygtoszonym wyktadzie Wajda dystansuije sie od po-
strzegania siebie jako historyka, a swoich filméw jako dziet historycznych z dwdch
powoddw. Po pierwsze, uwaza, ze historykami sg profesjonalni, gabinetowi ba-
dacze przesztosci, ktdrzy zajmuja sie eksploracja, ustalaniem i interpretowaniem
procesdw oraz faktédw historycznych, ich wzajemnych zwigzkéw, wptywéw i za-
leznosci. Po drugie, wedtug rezysera, za filmy historyczne uwazane sa takie, ktdre
przedstawiajg na ekranie znaczgce historyczne postaci, bitwy, sztaby, wielkg poli-
tyke. Wajda we wtasnej ocenie nie moze byc historykiem, bo nie jest gabinetowym
badaczem przesztosci, natomiast jego filmy nie sg historyczne, dlatego ze w wielu

22 Andrzej Wajda, Moje spotkania z historig, ,,Film na Swiecie” 1991, nr 4/383, s. 70.
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przypadkach nie koncentruja sie na problemiach uwazanych przez historiografie
za historyczne, tzn. na autentycznych postaciach i wydarzeniach z przeszfosci.
Majac na uwadze to, ze Andrzej Wajdajest twdrcg obrazéw tak greboko za-
angazowanych w krytyczng refleksje o przesztosci — zeby wspomniec tylko nie-
ktdre tytuty: Kanat, Popioti diament, Lotna, Cztowiek z marmuru, Ziemia obiecana,
Z biegiem lat, z biegiem dni... - stanowisko rezysera wydaje sie nieco zaskakujace.
Jednakze po blizszym przyjrzeniu sie jego argumentacji i poréwnaniu jej z prze-
konaniami tradycyjnych badaczy przesztosci zaskoczenie ustepuje zrozumieniu.
Dzieje sie tak dlatego, ze sposéb pojmowania przez Wajde historii i filmu histo-
rycznego wydaje sie bardzo tradycyjny. Rezyser bowiem utozsamia historie raczej
z klasycznie rozumiang spoteczna nauka o przesztosci, dostarczajacg za pomoca
pisanych narracji prawdziwych informacji na temat tego, co wydarzyto sie przed
laty, natomiast film historyczny jawi mu sie jako wytwdr kina gatunkdw, ktérego
konstytutywng cecha jest narracja przedstawiajgca prawdziwe wydarzenia i po-
staci z przesztosci, majgca ambicje, mniej lub bardziej zblizonego do profesjonal-
nej historiografii, realistycznego rekonstruowania obrazéw minionego swiata.
Wyobrazenia rezysera na temat historii i filmu historycznego zdajg sie w duzym
stopniu korespondowac z przekonaniami tradycyjnych badaczy przesztosci. Tym
samym przestaje dziwic fakt, iz Wajda dystansuje sie od postrzegania siebie jako
historyka, a swoich filmow jako dziet historycznych, ma bowiem petna swiado-
mos¢ tego, ze nie jest ani uniwersyteckim badaczem przesztosci, ani filmowym
popularyzatorem wyktadni dziejéw, z jaka mamy do czynienia w akademickich
narracjach historycznych, stanowiacych inspiracje dla klasycznego kina historycz-
nego, ktdre nie chce by¢ tylko kostiumowym kinem spod znaku ptaszczai szpady.

* k%

W zwigzku z powyzszymi ustaleniami nasuwajg sie nastepujgce pytania badaw-
cze: jak pogodzi¢ bardzo mocno zaangazowang w refleksje o przesztosci filmo-
w3 tworczosd rezysera z jego niechetnym stanowiskiem wobec okredlania sie
mianem historyka i postrzegania zrealizowanych przez siebie dziet jako obrazdéw
historycznych? Jak konceptualizaowac odnoszace sie do przesztosci filmy Andrze-
ja Wajdy? Czy i kiedy mozliwe jest postrzeganie Andrzeja Wajdy jako historyka,
a jego filmow jako powaznych dziet historycznych? Czy filmy Andrzeja Wajdy wno-
sz3 co$ do naszego rozumienia historii i filmu historycznego? Czy i jak filmy rezy-
sera ksztattujg nasze myslenie o przesztosci? Wreszcie: czy i w jaki sposéb filmy
Wajdy odnoszg sie do pisanej, akademickiej wersji historii?

Chcac odpowiedzied na sformutowane wyzej pytania, najpierw musimy za-
stanowic sie nad problemem bazowym, tzn. czy w ogdle mozliwa jest powazna
refleksja nad przesztoscig w filmie. Na tak postawione pytanie Robert A. Rosen-
stone odpowiada, ze krytyczna refleksja nad przesztoscig w filmie jest mozliwa,
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ale pod warunkiem, ze pojeciu ,,historia” nadamy okreslone znaczenie, odmienne
od tego, z ktédrym mamy do czynienia w klasycznej tradycji akademickiej.

*k*

Sugerowany przez amerykariskiego historyka zabieg zmiany definicji historii jest
mozliwy dzieki postmodernistycznej rewolucji naukowej, ktéra dokonata sie
w drugiej potowie XX wieku w obrebie nauk spotecznych i humanistycznych.*
Wraz ze zwrotem jezykowym i narratywistycznym w dyskursie akademickim hi-
storia niejako utracita uprzywilejowany status ,,twardej” dyscypliny naukowe;j,
bedacej dostarczycielka nieproblematycznej, obiektywnej i prawdziwej wiedzy
o przesztosci. Okazato sie bowiem, ze ,,nie ma jednej historii, lecz sg tylko minione
wydarzenia zwigzane z réznymi punktami widzenia, i ztudzeniem jest myslenie,
ze moze istnie¢ jakis najwyzszy, wszechobejmujacy punkt widzenia mogacy za-
wrze¢ w sobie wszystkie inne [...]”.*" Historia z monistycznego naukowego dys-
kursu przeistoczyta sie w serie uwarunkowanych kulturowo i zmiennych w czasie
konwencji, ktére Hayden White okreslit mianem tropdw. Oznacza to, ze dyskurs
historyczny ma strukture tropologiczng, na ktdrg sktadaja sie réznorakie sposo-
by uzycia jezyka w procesie projektowania zmieniajgcych sie w czasie (herakli-
towych) modeli narracji historycznych, powotujacych do istnienia rézne wersje
historycznych swiatéw mozliwych. Tym samym zarédwno realizm poszczegdinych
narracji historycznych, jak i prawda historyczna sg kategoriami, ktére podlegaja
uwarunkowaniom kulturowym, co oznacza, ze w réznych kontekstach spotecz-
nych znacza co innego. Mozna zatem skonstatowac, ze historia jest nie tyle do-
starczycielka jakiejs prawdziwej i obiektywnej wiedzy na temat przesztosci (jak
czesto btednie sie sadzi), ile raczej jedna z wielu form autorefleksji wspoétczesnych
pokolen, zapisem ich samowiedzy kulturowej manifestujacej sie w postaci mul-
timodalnych tekstéw historiograficznych.*? Oznacza to, Ze historia pisana w jej
politropicznej réznorodnosci i wielosci narracji historycznych jawi sie jako forma
usensowniania przesztosci w terazniejszosci w akcie konstruowania historycz-
nych swiatdw mozliwych, bedacych integralna skfadowa wspétczesnosci.

%0 Hayden White, Metahistory. The Historical Imagination In Nineteenth-Century Europe, Baltimore,
London: The Johns Hopkins University Press, 1975; Alun Munslow, Deconstructing History, Lon-
don and New York: Routledge, 1997; Hayden White, Poetyka pisarstwa historycznego..., op. cit.;
Postmodernizm. Antologia przektadéw, red. Ryszard Nycz, Wydawnictwo Baran i Suszczyriski,
Krakéw 1997; Hayden White, Proza historyczna, red. Ewa Domariska, Universitas, Krakéw 2009;
Frank Ankersmit, Narracja, reprezefitacja, doswiadczenie, ttum. zbiorowe, red. i wstep Ewa Do-
marniska, Universitas, Krakow 2004.

Gianni Vattimo, Spoteczeristwo przgjrzyste, ttum. Magdalena Kamiriska, Wydawnictwo Naukowe
DSWE TWP, Wroctaw 2006, 5..17. *

Jan Pomorski, Historiografia jako autorefleksja kultury poznajgcej, [w:] Swiat historii, red. Woj-
ciech Wrzosek, Wydawnictwo UAM, Poznar 1997, s. 377.
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W zwigzku z poczynionymi wyzej ustaleniami nasuwa sie wniosek, ze zarzu-
ty kierowane pod adresem filmu historycznego przez tradycyjng akademicka hi-
storiografie wydaja sie anachroniczne i tradg na waznosci. Okazuje sie bowiem,
ze pisanej na uniwersytetach naukowej historii mozna stawiac takie same inkry-
minacje, jakie formutuje ona pod adresem filmdw historycznych. Tym samym
zardwno film, jak i historiografia w réwnym stopniu jawig sie jako strategie fik-
cjonalizacji i fabularyzacji przesztosci. Jak powiada White: ,,Zadna historia, ani
wizualna, ani werbalna, nie stanowi »lustrzanego odbicia« catosci lub chocby
wiekszej czesci wydarzerd czy miejsc, ktdre ma przedstawiad. To stwierdzenie
dotyczy nawet najbardziej skupionej na detalu »mikrohistorii«. Kazda historia
pisana powstaje w efekcie kondensacji, przeniesienia, symbolizacji oraz selekgji:
s3 to doktadnie te same procesy, ktdre decyduja o ksztatcie reprezentacji filmo-
wej. Medium jest inne, ale sposéb kreowania przekazu pozostaje ten sam”.%
Mimo Ze pisanie historii do pewnego stopnia jest ,,analogiczne” do realizacji
filmu historycznego, to nie jest z nim tozsame. Tak jak historyk dokonuje aktéw
konceptualizacji przedmiotu badania, selekcji materiatu zrédtowego i faktogra-
ficznego, mniej lub bardziej Swiadomie wybiera styl pisania narracji, tak tez re-
zyser okresla przedmiot swojego zainteresowania, dokumentuje, selekcjonuje
i porzadkuje zebrany materiat, aby na jego podstawie zrealizowac film w wybra-
nej przez siebie konwencji. Zatem wybdr dokumentdw Zrédtowych, sposobu
czy metody, za posrednictwem ktdrych sg one przez historykéw interpretowa-
ne, zestawiane i poréwnywane, sposobdw ich przedstawiania, tworzenia nar-
racji historycznej z technicznego punktu widzenia, nie rézni sie od tych, ktdre
przy produkgji filmu okreslane s3 jako selekcja, montaz, ruchy i punkty widzenia
kamery, zblizenia, kompozycje plandw, oswietlenie, muzyka, gra aktorska itd.
Jedne i drugie, cho¢ odmienne, stuza konstruowaniu réznych wersji historycz-
nych swiatéw mozliwych. W konsekwencji oznacza to réwniez, ze bogactwo
filmowych srodkéw wyrazu umozliwia twdércy filmowemu wyrazanie mysli, kry-
tyki, polemik i pogladéw na dana kwestie w nie mniej interesujacy, pogtebiony
i uzyteczny sposoéb, niz czynia to piszacy badacze historii.

Kolejng niezwykle wazng kwestig, na ktdrg warto zwrdci¢ uwage, jest to,
ze zaréwno historiografia, jak i film sg wytworami réznych wymiardw kultury, co
pociaga za soba okreslone konsekwencje. O ile pisane historie sg formami pojecio-
wego modelowania historycznych $wiatéw mozliwych, o tyle flmowe opowiesci
historyczne jawig sie jako pozawerbalne, audiowizualne strategie projektowania
obrazéw przesztosci. Oznacza to, ze historiografia, bedac wytworem werbalne-
go wymiaru kultury, konstruuje historyczne teksto-swiaty, ktére s3 niewspdt-
mierne wobec filmowych obrazo-swiatéw historycznych, bedacych produktami

3 Hayden White, Historiografia i historiofotia, trum. fukasz Zaremba, [w:] Film i historia. Antologia,
red. lwona Kurz, Wydawnictwo UW, Warszawa 2008, s. 119.
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audiowizualnego wymiaru kultury. Innymi stowy, film powotuje do istnienia inny
rodzaj historycznych swiatéw mozliwych, niz ten, z ktérym spotykamy sie w pisa-
nych narracjach historycznych. Dzieje sie tak miedzy innymi dlatego, ze pisana nar-
racja historyczna jest linearna, niema i statyczna, podczas gdy filmowa opowies¢
0 przesztosci jest symultaniczna, wizualna, dZzwiekowa i dynamiczna. Oznacza to,
ze tworca filmowy moze jednoczesnie postugiwac sie w swoich opowiesciach ru-
chomym i statycznym obrazem, dZzwiekiem, stowem mdwionym i pisanym, co dla
piszacego historyka jest niedostepne. Tym samym proste poréwnywanie jezyko-
wych opisOw przesztosci z ich audiowizualnymi ekwiwalentami w postaci filmdw
historycznych oraz ocenianie filméw w kategoriach historiograficznych okazuje
sie nieadekwatne. To tak, jakby probowad zatanczy¢ architekture albo opowie-
dzie¢ muzyke. W konsekwencji oznacza to, ze film jest autonomicznym wobec
pisanej historii medium konstruowania historycznych swiatéw mozliwych. W kon-
tekscie rewolucji technologicznej, ktérej doswiadczamy wspétczesnie, definiuja-
cej kulture jako audiowizualng, film stanowi dla historiografii realng alternatywe.
Tym samym film historyczny staje sie jedng z wielu réwnoprawnych strategii kul-
turowo uwarunkowanego modelowania spotecznego doswiadczenia historycz-
nego i konstruowania historycznych swiatéw mozliwych, a rezyser jawi sie jako
historyk-filmowiec, realizujacy audiowizualne opowiesci historyczne.

Konkludujac, nalezy zgodzic sie z sugestia Rosenstone’a, ze film, aby mégt by¢
uznany za historyczny, powinien wtaczac sie w szersza debate o przesztosci, wcho-
dzi¢ w dialog zaréwno z akademicka historiografig, jak i innymi formami oswajania
przesztosci, z ktérymi mamy do czynienia w literaturze, telewizji, teatrze, Internecie
czy dziafaniach historycznych grup rekonstrukcyjnych. Filmy chcace uchodzié za po-
wazne dzieta historyczne powinny wnosi¢ co$ kreatywnego do naszego rozumienia
przesztosci i historii w kontekscie wspdtczesnosci. Przy czym ocena filmu jako dzie-
fa historycznego powinna przebiegac¢ nie na ptaszczyznie wypracowanych w ob-
rebie historiografii szczegdétéw, ale na poziomie efektéw strategii argumentagji,
metaforyzacji i symbolizacji, a wiec form audiowizualnego modelowania historycz-
nego swiata mozliwego, oraz tego, w jaki sposéb film pozwala rozumie¢ przesztosé
w kontekscie posiadanej juz przez nas wiedzy historycznej.**

kkk

Zgodnie z powyzszymi ustaleniami historia jawi sie nie tylko jako przedmiot stu-
didw, czy tez same studia o tym przedmiocie, ale takze, a moze nawet przede
‘(

* Robert A. Rosenstone, Visions of the past..., op. cit., s. 1-82, 169-198; idem, History on Film. Film
on History, London, New York, Baston, San Francisco, Toronto, Tokyo, Singapore, Hong Kong,
Seoul, Taipei, New Delhi, Cape Town, Madrid, Mexico City, Amsterdam, Munich, Paris, Milan:
Pearson Longman, 2006, s. 1-32, 154-165.
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wszystkim, jako pewien stosunek do ,,przesztosci” mozliwy tylko za posrednic-
twem szczegdlnego rodzaju dyskursu historycznego, ktéry konstruuje rézne wer-
sje historycznych swiatéw mozliwych. Majgc na uwadze dorobek rezysera w po-
staci filmow i teatralnych widowisk telewizyjnych, takich jak np.: Pokolenie; Kanaf;
Popidt i diament; Lotna; Samson; obrazy pdZniejsze: Popiofy; Krajobraz po bitwie;
Wesele; Ziemia obiecana; Cztowiek z marmuru; Czfowiek z zelaza; Danton; Kronika
wypadkdéw mitosnych; oraz wspoétczesne dzieta rezysera: Korczak; Pierscionek z or-
tem w koronie; Wyrok na Franciszka Ktosa; Wielki tydzien; Pan Tadeusz; Katyn; filmy
dokumentalne: Andrzej Wajda. Moje notatki z historii; Lekcja polskiego kina; Kredyt
i debet. Andrzej Wajda o sobie; Jan Nowak-Jezioranski. Kurier z Warszawy. 60 lat
péZniej 1944-2004; czy spektakle teatru telewizji, m.in.: Bigda idzie!; Noc listopado-
wa; Noc czerwcowa, wydaje sig, ze 0w szczegdlny rodzaj dyskursu historycznego
w postaci zaangazowanych historycznie filméw i telewizyjnych spektakli jest nie-
watpliwym udziatem Andrzeja Wajdy.*

Rezyser w swoich filmach i spektaklach zmaga sie z tragicznym doswiad-
czeniem drugiej wojny Swiatowej i Holokaustu na ziemiach polskich; opowiada
o losach Zotnierzy polskich zamordowanych przez NKWD w Katyniu; podejmuje
bolesne tematy okupacji sowieckiej Polski tuz po zakoriczeniu wojny i beznadziej-
nej walki niepodlegtosciowego podziemia z ustrojem komunistycznym; penetruje
zagadnienia zwigzane z udziatem Polakéw w wojnach napoleoniskich; zajmuje go
fenomen rewoludji francuskiej; interesuje go rodzacy sie w XIX wieku na ziemiach
polskich kapitalizm i jego wptyw na relacje miedzyludzkie; sledzi karnawat wolno-
sciw Polsce poczatku lat osiemdziesigtych. Oznacza to, ze realizujac swoje dzieta,
bierze czynny udziat w dyskusji nad pogmatwana historia kraju oraz tragicznymi
losami Polakdw. Z petng swiadomoscig angazuje sie w modelowanie spotecznych
wyobrazen przesztosci wspétczesnych pokolen.

Oznacza to, ze wiekszos¢ ze zrealizowanych przez niego filméw i seriali oraz
wiele teatralnych spektakli telewizyjnych to dziefa, ktdre mieszcza sie w kate-
gorii filmdw i widowisk historycznych, co pozwala uznac rezysera réwniez za
historyka, w nieklasycznym sensie tych poje¢, definiowanym na gruncie historii
niekonwencjonalnej/wizualnej.

*k*h

W tym miejscu mozemy powrdci¢ do przemysleri Andrzeja Wajdy, ktdére w zasygna-
lizowanym powyzej kontekscie wydaja sie szczegdlnie interesujace.

Otoz, Wajda jest przekonany, ze sztuke tgczy z historig silny zwigzek. Podkre-
$la, ze nie tylko zawodowi historycy ksztattujg nasze wyobrazenia o przesztodci.

% Cata filmografia Andrzeja Wajdy jest dostepna na portalu www.filmpolski.pl [http://www.film-
polski.pl/fpfindex.php?osoba=111632 (Dostep: 7.10.2015)].
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Nie tylko od nich zalezy to, co i w jaki sposéb zwykty cztowiek mysli o minionych
zdarzeniach i postaciach, jaka jest powszechna swiadomos¢ historyczna. Wedtug
Waijdy olbrzymi wktad w ksztattowanie spotecznych wyobrazen rzeczywistosci hi-
storycznej ma réwniez, a moze nawet przede wszystkim, sztuka, w tym literatura
i film. Jak sam pisze: ,,Kim byli Cezar i Brutus — wiemy raczej od Szekspira niz od
Mommsena czy Edwarda Gibbona. Czym byta Rewolucja Francuska, wiemy nie tyle
od historyka Micheleta, ile od Davida, ktéry namalowat przejmujaca wizje wydarzer
i postaci Rewolucji. Czym byta rosyjska kampania Napoleona, wiemy przede wszyst-
kim od Totstoja; czym Anglia wiktoriariska od Dickensa. Czym byt amerykariski pod-
bdj Zachodu, éw zdumiewajacy proces tworzenia sie¢ nowej cywilizacji na nowych
terenach - Swiat wie przede wszystkim z westernu...”.* Tym samym Wajda zdaje
sig sugerowac, ze w przypadku jego twdrczosci mamy do czynienia z nieco innym
rozumieniem historii, niz to, z jakim spotykamy sie na gruncie tradycyjnej akademic-
kiej historiografii oraz jakie zdaje sie respektowac i preferowaé gtéwny nurt kina
historycznego. Rezysera interesuja nie tyle globalne procesy historyczne, wielkie
wydarzenia, znaczgce postaci, koncepcje polityczne, ile zwykli, uwikfani w tryby
dziejacej sie historii ludzie. Historia, w ujeciu Wajdy, jawi sie jako ,,potezna machi-
na”, ktdra z jej koniecznosciami, zaskakujgcymi kaprysami, specyficzng logika, irra-
cjonalizmem mieli ludzkie losy w ich codziennej egzystencii. Jak sam wyznaje: ,[... ]
opowiadatem zawsze o zwykiych ludziach, o tym, co im sie zdarzyto, co sie dziato
migdzy nimi... Tyle tylko, ze ci zwykli ludzie byli zawsze w historie wpleceni. | histo-
ria — czy tego chcieli, czy nie — miata wptyw na ich losy, rodzita ich dramaty, ich dyle-
maty, byta wspétuczestnikiem ich klesk i ich zwycigstw”.*” Tym samym Wajda (jak
sig zdaje - intuicyjnie) sugeruje, ze jego filmy s historyczne w nieklasycznym zna-
czeniu tego pojecia, a dzieje sie tak dlatego, ze nie bedac rekonstrukcjami wydarzery
z przesztosci, sg one autorefleksyjnym namystem nad sensem historii, ktéry ona ma,
czy moze miec, dla wspétczesnych pokoleri. Oznacza to, ze rezyser miati ma petng
Swiadomos¢ wagi swoich filmowych obrazéw jako dziet historycznych, ktére weho-
dz3 w dialog z oficjalnymi, pisanymi przez zawodowych historykdw i rozpowszech-
nianymi w srodkach masowego przekazu popularnymi interpretacjami przesztosci.
Jak sam pisze: ,,Tworzac moje proste opowiadania o zwyktych ludziach i ich drama-
tach, czy tego chciatem, czy nie, potwierdzatem lub kwestionowatem pewng wizje
historii mojego kraju [...]”. Wajda uwaza, ze film nie jest tylko rezultatem procesu
historycznego, ale wystepuije jako jego uczestnik, a nawet wspdtautor. W konkluzii
swoich przemyslen pisze: ,,Film, tak jak wszystkie dziedziny sztuki, jest napedzany
motorem historii. Nie potrzeba robi¢ »filméw historycznych«, zeby mie¢ z histo-
rig do czynienia. Wystarczy rohi¢ filmy, ktére publicznos$¢ obchodza, ktére méwig
0 tym, co jg niepokoi, boli, co niejasne, niedopowiedziane - a dokuczliwe. | wtedy
r

g Andrzej Wajda, Moje spotkaﬁia z historig..., op. cit., s. 70.
47 Ibidem, s. 70.
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od razu, historia wcigga film - a razem z nim filmowca - w swoje tryby. Te tryby
mogg wynies¢ film wysoko, ale czasem i zmiazdzy¢. Ryzyko istnieje w kazdym za-
wodzie, ale ta, drodzy przyjaciele, stawka warta jest ryzyka”.* Z analizy rozwazari
rezysera nasuwa sig taka oto konstatacja, iz on sam, nie uznajac sie za historyka
i popularyzatora historii, mniej lub bardziej swiadomie lub nieswiadomie, nie reali-
zujac tradycyjnie klasyfikowanych jako historyczne filméw historycznych, stworzyt
bardzo wiele autorefleksyjnych filméw o przesztosci, ktdre s3 historyczne, przez
o niejako sam obsadzit sie w roli historyka w nieklasycznym, zasygnalizowanym
wyzej, znaczeniu tych pojec.

Kino historyczne jako ,kino (post)narodowe”

W ksigzce odwotuije sie do kategorii ,,kina narodowego”. W zwigzku z tym poni-
zej, na potrzeby prowadzonych w monografii rozwazan, postaram sie przeprowa-
dzi¢ konceptualizacje pojecia ,,kino narodowe” zrelatywizowana do kontekstu,
w ktdrym go uzywam.

W zwigzku z wszechobecnymi procesami globalizacji oraz tym, ze nowocze-
sne formacje kulturowe s3 zazwyczaj hybrydowe i niejednolite, kategoria ,,kino
narodowe” niesie ze soba wiele kontrowersji oraz problemdéw zwigzanych z jej
konceptualizacja.* Pojecie ,,kino narodowe” w zaleznosci od rodzaju dyskursu,
w ktdrym jest stosowane, ma réznorakie znaczenia.

Jeden z twdrcow koncepdji brytyjskiego ,,kina narodowego”, Andrew Higson,
wyréznit cztery zasadnicze znaczenia tego terminu, rozpatrywane w kontekstach
ekonomicznym i kulturowym: (1) O ,,kinie narodowym” mozemy mdéwi¢, gdy jest
ono wytworem narodowego/krajowego przemystu filmowego. O narodowym cha-
rakterze filmu decyduje wéwczas pochodzenieftozsamosd/obywatelstwo rezysera/
producenta danego dzieta ekranowego. Wspomniane wyzej kryterium definicyjne
cierpi na pewna konceptualizacyjng stabos¢. W przypadku gdy dany film zostat zre-
alizowany w ramach miedzynarodowej kooperacji, badz producent/rezyser posiada
wigcej niz jedno obywatelstwo, jednoznaczne okreslenie narodowego charakteru
filmu jest skomplikowane. Termin ,,kino narodowe” staje sie w takiej sytuacji nie-
operacyjny; (2) Okreslenie ,,kino narodowe” przystuguje takim filmom, ktére przez
swoja tematyke i forme wspéhtworzg narodowa tozsamos¢ w spotecznej swiado-
mosci widzéw. Tozsamos¢ narodowa jest tu rozumiana w kategoriach Benedicta
Andersona, jako doswiadczenie przynaleznosci do wspdlnoty wyobrazonej, zanu-
rzonej w tradydji i rytuatach, w okreslonym kontekscie kulturowym. Jednoczesnie

EE Ibidem, s. 76.
* Zob. Andrew Higson, Ograniczona wyobraZnia kina narodowego, ttum. Teresa Rutkowska, ,,Kwar-
talnik Filmowy"” 2008, nr 62-63, s. 6-18.



Wprowadzenie

autor zwraca uwage na to, iz ze wzgledu na hybrydowy charakter formacji kulturo-
wych, przenikania sie w ich obrebie rozmaitych wartosci i ,,rdzennosci”, ktére wza-
jemnie sie przemodelowuja, poszczegdine spotecznosci nie demonstrujg w petni
uformowanych, jednolitych narodowych tozsamosci. W opinii Higsona koncepcja
,,kina narodowego”’ nie za bardzo jest w stanie uwzgledni¢ wewngtrzne zréznico-
wanie wspdtczesnych formacji kulturowych oraz ich wspdtprzenikanie i naktadanie
sie na siebie; (3) Pojecie ,,kino narodowe”” odnosi sie réwniez do obiegu filmdw oraz
ich ogladalnosci. Do puli filméw okreslanych tym mianem zalicza si¢ wéwczas te,
ktére wzbudzajg najwieksze zainteresowanie publicznosci (wyobrazonej wspdlno-
ty narodowej — P. W.); (4) Kategoria ,,kino narodowe” funkcjonuje réwniez jako
termin krytycznofilmowy i marketingowy. Utozsamia sie go z kinem artystycznym,
ktére wspéttworzy trwate dziedzictwo kulturowe danego kraju.*®

Z nieco odmienng i réwnie interesujaca jak powyzsza proba konceptualizacji
kategorii ,,kina narodowego” mamy do czynienia w tekscie Jinhee Choi. Autorka
proponuje trzy znaczenia terminu: (1) ,,Kino narodowe” jako produkt instytucji
narodowego przemystu filmowego funkcjonujgcego na obszarze danego tery-
torium/paristwa; (2) ,,Kino narodowe” jako kino funkcjonalne, majgce wptyw na
ksztattowanie tozsamosci narodowej. Film petni w tym ujeciu okresiong funk-
cje spoteczna. Jego zadaniem jest zachecenie widza do wyobrazenia siebie jako
cztonka okreslonej spotecznosci kulturowej/narodowej pojmowanej, za Ander-
sonem, jako wspdlnota wyobrazona; (3) ,,Kino narodowe” jako fenomen pozo-
stajacy w wyraznej relacji tematycznej i stylistycznej odmiennosci w stosunku do
filmowych produkcji Hollywood oraz innych kinematografii narodowych.>’

Rozwazajac obie oméwione wyzej w wielkim skrdcie koncepcje, nasuwa sig
konkluzja, ze termin ,,kino narodowe”, aby byt operacyjny i poznawczo uzyteczny,
wymaga kazdorazowej konceptualizacji zrelatywizowanej do kontekstu uzycia.

Na potrzeby przemysleri prowadzonych w niniejszej ksigzce za przejawy ,,kina
narodowego” bede uznawat filmy historyczne, ktérych narracje skierowane sg do
wewnatrz, tzn. preferujgce refleksje o samym narodzie, jego przesztosci i teraz-
niejszosci, dziedzictwie kulturowym i rodzimych tradycjach, proponujace spdjne
obrazy narodu (polskiego) jako koherentnej spotecznosci o uformowanej i usta-
lonej tozsamosci. Filmy odwotujace sie do ideologicznych narodowych preferen-
cji widzdéw, lansujace narodowa swiadomosé historyczng oraz tozsamosciowe
nastawienie wobec wtasnej przesztosci, ktdre proklamuja jednoczesnie poczucie

5% Andrew Higson, Idea kinematografii narodowej, thum. Krzysztof Loska, [w:] Kino Europy, red.
Piotr Sitarski, Rabid, Krakéw 2003, 5. 9-10; Zob. takze: James Chapman, Film historyczny - kino
narodowe. Krotka historia brytyjskiego filmu historycznego, ttum. Michat Szczubiatka, ,,Kwartal-
nik Filmowy” 2005, nr 52, s. 18; Andrew Higson, Ograniczona wyobraznia kina narodowego...,
op. cit., s. 11. 7
Zob. Jinhee Choi, National Cinema - the Very Idea, [w:] Philosophy of Film and Motion Pictures. An An-
thology, red. Noel Carroll & Jinhee Choi, Blackwell Publishing Ltd, Malden-Oxford 2006, s. 310-319.
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historyczno-kulturowej integralnosci narody (polskiego) oraz jego odmiennosci
wobec innych spotecznosci — wspéinot narodowych.>? Do tej kategorii zaliczam
filmy powstate w ramach nurtu martyrologiczno-heroicznego. Parafrazujgc Witol-
da Mrozka*, okreslam je jako filmy ,,narodowej pamieci historycznej”.>*

Filmy ,,narodowej pamieci historycznej” mitologizujg przesztos¢, tworzac
swoiste opowiesci, ktdre definiuje w kategoriach mito-historii. Przy czym mdwiac
o zjawisku mitologizacji przesztosci, nie uzywam pojecia mitu w potocznym sen-
sie — jako przejawu zmyslania i fatszowania historii. Przeciwnie, mit pojmuje jako
kategorie antropologiczna. Jawi sie on w tym rozumieniu jako swoista opowies¢
o przesztosci o znaczeniu symbolicznym, nadajgcym jej sens we wspétczesnosci.”
Do konceptualizacji mito-historycznej narracji uzyteczna bedzie retoryka Barbary
Szackiej. Mito-historyczna narracja charakteryzuje sie tym, ze modeluje postaci
i wydarzenia z przesztosci w niezmienne wzory i personifikacje wartosci, ktére
sankcjonujg postawy i zachowania istotne dla funkcjonowania wspdlnoty we
wspodiczesnosci. W mito-historycznej opowiesci owe postaci i wydarzenia zostaja
pozbawione wieloznacznosci i przemienione w jednowymiarowe symbole poza-
danych i afirmowanych przez wspdtczesng spotecznos¢ wartosci narodowych.®

Mitologizowanie historii polega na kilku zabiegach: (1) pomijaniu, tzn. selek-
tywnym przemilczaniu, niektérych niewygodnych faktdw i postaw z przesztosci;
(2) wyolbrzymianiu i upiekszaniu, tzn. nadawaniu zwyktym wydarzeniom i po-
stawom z przesztosci niezwyktej wagi, rozdymaniu ich do wielkich rozmiaréw,
przedstawianiu drobnych osiagnie¢ jako wiekopomnych triumféw; (3) ustalaniu
relacji i zwigzkdw, tzn. intencjonalnym uwypuklaniu jednych przyczyn danej se-
kwencji wydarzen i pomijaniu innych celem osiggniecia efektu w postaci obrazu
fragmentu przesztosci zgodnego z oczekiwaniami wspdélnoty; (4) konfabulowa-
niy, tzn. wypemianiu luk w pamieci przez mniej lub bardziej intencjonalne wymy-
slanie sytuacji, ktére nie miaty miejsca, badZ zapozyczaniu wydarzen z cudzych
doswiadczen i traktowaniu ich jako wtasnych; (5) obwinianiu obcych, tzn. pod-

32 70b. Andrew Higson, Ograniczona wyobraznia kina narodowego..., op. cit., s. 13-14.

>3 Zob. Witold Mrozek, Film pamieci narodowej. Najnowsze kino polskie w dyskursie polityki histo-
rycznej, [w:] Kino polskie jako kino narodowe, red. Tadeusz Lubelski, Maciej Stroiriski, Korporacja
Ha'art, Krakdw 2009, s. 295-319.
Pamiec historyczng rozumiem tu szeroko - zaréwno jako pamie¢ kulturowg w sensie tego po-
jecia, ktére nadat mu Jan Assmann, jak i jako forme Swiadomosci historycznej w sensie tego
terminu, ktdry nadali mu Jerzy Topolski i Jan Pomorski.
Zob. Barbara Szacka, Czas przeszly, pamiec, mit, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa
2006, s. 23. Zob. tez: lan G. Barbour, Mity, modele, paradygmaty, ttum. Marek Krosniak, Wydaw-
nictwo Znak, Krakdw 1984, s. 39-40. Autor w swojej ksigzce pisze: ,,Mity przyczyniaja sie do inte-
gracji spoteczeristwa. S3 one czynnikiem spajajacym wspdélnote i przyczyniajgcym sie do wzrostu
solidarnosci wewnatrzspotecznej, poczucia tozsamosci grupowej i unikania konfliktdw. Dziataja
narzecz stabilnosci kulturowej[... 1",
Por. Barbara Szacka, Czas przesziy..., op. cit., s. 24.
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kreslaniu oraz uwypuklaniu ,,prawdziwych” iflub domniemanych win wrogéw
i nieprzyjaciét w celu minimalizowania wtasnych btedéw, przewin i nieprawosci
oraz unikniecia odpowiedzialnosci za popetnione czyny lub zaniechania; (6) po-
wotywaniu sie na kontekst, tzn. wybiérczym uwypuklaniu okolicznosci, w ktérych
zaszty jakies wydarzenia, w taki sposdb, aby ich obraz sprzyjat pozytywnemu wi-
zerunkowi spotecznosci.’’ Filmy tego nurtu lansujg brazownicza wizje historii.

Z kolei filmy historyczne, ktére kwestionujg i dekonstruujg spdjne obrazy na-
rodu jako koherentnej wspdlnoty, z ustalona i jednolitg tozsamoscia, sg krytyczne
wobec zastanych tradycyjnych sposobdw przedstawiania narodu i pojmowania
narodowej tozsamosci, nie zaktadajg istnienia jakiejs jednolitej kultury narodo-
wej, konstytuujacej owa tozsamos¢, zadaja trudne pytania, podejmuja zagadnie-
nia spotecznych podziatéw i réznic oraz wynikajgcej z nich spluralizowanej tozsa-
mosci cztonkdw wspdlnoty, ksztattujg wielowymiarowa swiadomos¢ historyczna,
preferujg krytyczne nastawienie wobec wtasnej przesztosci, przedstawiajg minio-
ny $wiat w sposob niejednoznaczny i wieloaspektowy — bede okreslat jako wy-
twory ,,kina postnarodowego”.>® Do tej kategorii zaliczam filmy powstate w ra-
mach nurtu krytyczno-rozrachunkowego. Nawigzujac do wczesniejszej retoryki,
okreslam je jako filmy ,,postnarodowej pamieci historyczne;”.

Filmy ,,postnarodowej pamieci historycznej” pod wzgledem stosunku do prze-
sztosci sg blizsze profesjonalnej historiografii niz mitologii. Historia jako forma spo-
tecznej swiadomosci, w przeciwienstwie do pamieci zbiorowej i mitu, zdaje sobie
sprawe ze zfozonosci zjawisk kulturowych, stara sie zachowywa¢ dystans do prze-
sztosci, o ktdrej mdéwi, umie spogladad na przesztos¢ z wielu réznych perspektyw,
godzi sie z niejasnoscig oraz wieloznacznoscig wydarzen, motywdw i zachowar
ludzkich w rozmaitych okolicznosciach.>® Tym samym filmy ,,postnarodowej pamie-
ci historycznej” jawig sie jako formy demitologizacji i odbrgzawiania historii.%°

Perspektywa teoretyczna

W ksigzce respektuje zatozenia teoriopoznawcze spotecznego konstruktywi-
zmu.%" Oznacza to, ze przyjeta opcja znajduje sie w opozycji do strategii teoriopo-
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Por. ibidem, s. 29-30.

Na temat ,,kina postnarodowego” zob.: James Chapman, Film historyczny - kino narodowe...,
op. cit., s. 33.

Zob. Barbara Skarga, Czas przesz{y..., op. cit., s. 26.

W tym miejscu warto zauwazy¢, ze filmy te, dekonstruujac jedne mity, na ich miejsce proponuja
wiasne narracje fundacyjne, ktdre réwniez mozna rozpatrywac jako przejawy ,mitologizacji”
historii a rebours. ok

W tym miejscu warto zwrdci¢ uwage na pewne problemy z terminami ,,konstruktywizm” i ,,kon-
strukcjonizm”’. Obie koncepcje fgczy odwrét od pozytywistycznego modelu poznania pojmowane-
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znawczych, programowo zorientowanych realistycznie i obiektywistycznie, ktére
zaktadajg, iz: (1) Rzeczywistosc jest czyms przyczynowo zewnetrznym i niezalez-
nym od poznania, natomiast prawdziwos¢ lup fatszywos¢ naszych przekonar uza-
lezniona jest od natury swiata. Panuje tu przekonanie, ze prawda usytuowana jest
na zewnatrz wiedzy i kultury; (2) Fakty i prawidtowosci sa odkrywane, co ozna-
cza, ze istniejg realnie; (3) Wiedza jest tu efektem relacji podmiot-przedmiot,
konsekwencjg czego ksztatt wiedzy wyznaczany jest przez swiat, do ktdrego jest
ona odnoszona; (4) Aparat pojeciowy nauki moze stuzy¢ tu do opisu wtasciwosci
swiata catkowicie, lub w zasadzie catkowicie, niezaleznych od kultury, w konse-
kwencji czego mozliwe staje sie uzyskanie jakiegos adekwatnego obrazu realno-
sci; (5) Mozliwe s3 tu neutralne ideologicznie, etycznie i politycznie sposoby po-
znawania $wiata; (6) Poznanie jest postrzegane jako adekwatne odzwierciedlenie
zewnetrznejrzeczywistosci przez swiadomosé podmiotu, dlatego pyta sie tu o to,
co decyduje o prawdziwosci lub fatszywosci naszych twierdzen.®
Konstruktywistyczny model poznania zaktada z kolei, iz: (1) To, co ewentualnie
usytuowane jest na zewnatrz kultury, niejako ze swej natury, pozostaje nieznane;
(2) To, co postrzegamy jako rzeczywistos¢, jest konstytuowane (konstruowane)
w ramach uregulowanych kulturowo praktyk spotecznych, w konsekwencji czego
prawdziwos¢ naszych przekonar uzalezniona jest od kontekstu, w ktérym one
wystepuja; (3) To, co uznajemy za fakty i prawidtowosci, jest spotecznie konstru-
owane, a nie odkrywane; (4) Wiedza jest tu efektem interakcji miedzyludzkich,
Co oznacza, ze jest spotecznie wytwarzana; (5) Aparat nauki nie odzwierciedla
$wiata, a jedynie strukturalizuje zastane spoteczne doswiadczenie oraz generuje

go jako odkrywanie i wyjasnianie rzeczywistosci niezaleznej od badacza, obserwatora czy uczest-
nika. Niemniej jednak, jak wykazuje w swoim teks$cie Marcin K. Zwierzdzyriski, konstruktywizm
i konstrukcjonizm, pomimo wielu podobieristw, to dwa rdznigce sie modele poznania. Badacz
w swoim artykule pisze: ,,Réznice miedzy dwiema omawianymi tu perspektywami teoretyczny-
mi mozna dostrzec najtatwiej poprzez cos na ksztatt »rozktadu akcentéw«. Konstruktywizm jest
bardziej naturalistyczny (biologiczny), konstrukcjonizm - kulturalistyczny (historyczny). Pierwszy
podkresla raczej endogeniczny, a drugi egzogeniczny charakter wiedzy. Jeden uznaje prymat »pry-
watnego« nad »publicznyme, a drugi doktadnie odwrotnie. Konstruktywizm podkresla bardziej
psychiczng (indywidualna, subiektywng), a konstrukcjonizm spoteczng (kolektywng, instytucjo-
nalng) perspektywe w wytwarzaniu rzeczywistosci. W ramach pierwszego prowadzi sie najcze-
sciej mikroanalizy, koncentrujac sie raczej na procesach, drugi podejmuje czesciej makroanalizy,
skupiajgc uwage bardziej na strukturach. Konstruktywizm podkresla konstruktywna moc ludzkich
umystéw, konstrukcjonizm — zaleznos¢ konstrukeji od konwengiji, tradycji, jezyka”. Zob. Marcin K.
Zwierzdzyniski, Konstruktywizm a konstrukcjonizm, ,,Principia” 2012, nr 56, s. 127-128. W ksigzce
odwotuje sie do terminologii stosowanej przez Andrzeja Zybertowicza w jego publikacji Przemoc
i poznanie. Studium z nieklasycznej socjologii wiedzy. Zob. przypis ponizej.

Andrzej Zybertowicz, Przemoc i poznanie. Studium z nieklasycznej socjologii wiedzy, Wydawnic-
two UMK, Toruri 1995, s. 58-63; Zob. tez: idem, Konstruktywizm jako orientacja metodologiczna
w badaniach spotecznych, [w:] Swiatooglgdy historiograficzne, red. Jan Pomorski, Wydawnictwo
UMCS, Lublin 2002, s. 129-155.
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jego nowe obszary; (6) Kazda wiedza ma charakter ideologiczny. Wytwory nauki
oceniane s3 ze wzgledu na to, w jakim stopniu (i czy w ogdle) s3 zdolne zaspo-
kaja¢ spoteczne potrzeby i interesy; (7) Poznanie jest dla konstruktywizmu gra
kulturowa toczong z kulturg za pomoca srodkdw samej kultury. Pyta sie tu o to,
co powoduije, ze pewne przekonania uznawane s3 za prawdziwe bad? fatszywe.%
Stanley Fish w jednej ze swoich prac z naciskiem podkresla, ze to wszystko,
co staje sie przedmiotem naszego zainteresowania, nie posiada jakiejs natury
czy istoty usytuowanej w tym czyms, w taki sposdb, ze bytaby ona niezalezna od
tego, w jakim ukfadzie odniesienia 6w przedmiot sie manifestuje w akcie percep-
cji. Wedtug amerykariskiego badacza nic nie jawi sie¢ nam jako niezinterpretowa-
ne, zrédtowo dane, gotowe, samoczynne i neutralnie obecne. Oznacza to, ze kaz-
dy tekst kultury (w naszym przypadku jest to film historyczny), ktéry poddajemy
procedurom interpretacyjnym, nie ma jakiegos gotowego, ukrytego znaczenia,
zaprogramowanej tkwiacej w nim intencji, czyli czegos, co z géry okreslatoby jego
sens, ktéry moglibysmy zauwazy¢ i odkry¢. Podobnie do wszystkich innych ele-
mentdw spotecznego swiata tekst, w tym réwniez filmowy, jest pochodny wzgle-
dem interpretacji.* Jak mi sie wydaje, nie ma znaczenia, czy chodzi o interpre-
tacje bedaca dyskursem pojeciowym czy obrazowym - audiowizualnym. Dzieje
sie tak dlatego, ze strategie interpretacyjng za kazdym razem wybiera wspdlnota
interpretacyjna w procesie negocjacji i spotecznej umowy obowigzujacej w okre-
slonym uktadzie odniesienia. W rezultacie nie ma takich interpretacji, ktore byty-
by uniwersalnie, jednoznacznie, niezmiennie i niepodwazalnie niewtasciwe badz
wiasciwe, trafne czy nietrafne, sg jedynie interpretacje rézne albo inne, zaréwno
te wyrazane w jezyku pojeciowym, jak i w obrazach. Skoro sie pojawity, to znaczy,
ze zostaly wytworzone i zaakceptowane przez jakas spotecznosc interpretacyjng,
jako uzyteczne i whasciwe w ramach okreslonej kulturowej gry interpretacyjne;j.®®
Inna wspdlnota interpretacyjna moze uznad taka interpretacje za nieudang i po-
wotad do zycia alternatywna opowies¢, bedaca w zgodzie z przekonaniami i za-
toZzeniami uktadu odniesienia, w ramach ktdrego owa spotecznosc¢ funkcjonuje.
Podzielajgc poglady Fisha i innych spotecznych konstruktywistéw, chciat-
bym zaznaczyc, ze wszystkie moje komentarze na temat filméw oraz spektakli
teatru telewizji zrealizowanych przez Andrzeja Wajde s3 préba interpretacji tych

% Idem, Przemoc..., op. cit.,, s. 58-63; Zob. tez: idem, Konstruktywizm jako orientacja..., op. cit.,
s. 129-155. Majgc petng swiadomos< pewnych stabosci tego podejscia, nawigzuje réwniez do
koncepcji konstruktywizmu sformutowanej przez Bruna Latoura. Zob.: Bruno Latour, Splatajgc
na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci, thum. Aleksandra Derra, Krzysztof
Arbiszewski, Universitas, Krakdv’v 2010.

Stanley Fish, Interpretacja, retoryka, polityka, thum. Krzysztof Arbiszewski, Universitas, Krakow
2002; Andrzej Szahaj, Zniewalajtfca moc kultury. Artykufy i szkice z filozofii kultury, poznania i poli-
tyki, Wydawnictwo UMK, Toruri 2004. .

&3 Andrzej Szahaj, Zniewalajgca..., op. cit., s. 174.
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obrazéw usytuowana w pewnym spotecznym uktadzie odniesienia, ktérego ba-
dawcza i epistemologiczng perspektywe definiuje historia wizualna oraz kon-
struktywistyczny model poznania.®® !

W zwigzku z powyzszym, badajac poszczegdlne obrazy Andrzeja Wajdy, od-
wotuje sie do koncepgiji interpretacji adaptacyjnej, stanowigcej alternatywe dla
interpretacji historycznej.

Interpretacja historyczna zakfada istnienie jednego wiasciwego sensu dane-
go dziefa, ktdry jest odkrywany w akcie interakcji interpretacyjnej. By go odkry¢,
stawia sobie za cel odtworzenie historyczno-kulturowego kontekstu powstania
danego dzieta/tekstu/obrazu/filmu i na tej podstawie ustalenie jego ,,obiektyw-
nego” znaczenia. Na jej gruncie zaktada sie, ze autor dzieta, chcacy skonstruowacd
komunikat, ktéry bedzie mozliwy do odczytania przez innych cztonkéw wspdlno-
ty (oraz ze wzgledu na niemoznos¢ skonstruowania tekstu z niczego), by go wy-
tworzy¢, musi skorzystac z zastanych i istniejgcych zasobédw kompetencji kulturo-
wej (komunikacyjnej) obowiazujacej w epoce, w ktdrej funkcjonuje. Interpretacja
adaptacyjna zas postuluje wielo$¢ interpretacji danego dzieta przy uzyciu biezacej
kompetencji kulturowej interpretujacego w celu przez niego zamierzonym.®’

W ksigzce, w réznym stopniu, w zaleznosci od potrzeb, bede odwotywat sie
do scharakteryzowanych wyzej strategii badawczych: interpretacji kompozy-
cyjnej (zakorzenionej w neoformalnej teorii filmu®®), jakosciowej analizy tresci,

% Zob. Andrzej Zybertowicz, Przemoc i poznanie..., op. cit.; Erazm Kuzma, Andrzej Skrendo, Jerzy
Madejski (red.), Konstruktywizm w badaniach literackich. Antologia, Universitas, Krakéw 2006;
Ludwik Fleck, Style myslowe i fakty. Artykuly i swiadectwa, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa
2007; Nelson Goodman, Jak tworzymy swiat, ttum. Michat Szczubiatka, Fundacja Aletheia, War-
szawa 1997; Peter L. Berger, Thomas Luckman, Spofeczne tworzenie rzeczywistosci, thum. Jézef
Niznik, PIW, Warszawa 1983; Andrzej Szahaj, Zniewalajgca moc kultury..., op. cit.; Gianni Vattimo,
Spofeczeristwo przejrzyste, op. cit.; Thomas S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, ttum. Helena
Ostromecka, Fundacja Aletheia, Warszawa 20071; Paul K. Feyerabend, Przeciw metodzie, ttum.
Stefan Wiertlewski, Siedmiordg, Warszawa 1996; Hilary Putnam, Wiele twarzy realizmu i inne
eseje, ttum. Adam Grobler, PWN, Warszawa 1998; eadem, Pragmatyzm. Pytania otwarte, thum.
Bohdan Chwedericzuk, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999; Stanley Fish, Interpretacja, retoryka,
polityka, op. cit.; Niklas Luhmann, Systemy spofeczne, ttum. Michat Kaczmarczyk, Zaktad Wydaw-
niczy Nomos, Krakéw 2007; Niklas Luhmann, The Reality of The Mass Media, Stanford University
Press, Stanford, California, 2000; Richard Rorty, Przygodnos¢, ironia i solidarnosc, thum. Wactaw
J. Popowski, Wydawnictwo Spacja, Warszawa 1996; idem, Filozofia a zwierciadto natury, ttum.
Michat Szczubiatka, Wydawnictwo KR, Warszawa 2013.

Zob. Andrzej Szahaj, Granice anarchizmu..., op. cit., s. 14.

Zob.: David Bordwell, Kristin Thompson, Sztuka filmowa. Wprowadzenie, ttum. Bogna Rosiriska,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2010; David Bordwell, Tworzenie znaczenia, thum.
Wiestaw Godzic, [w:] Interpretacja dzieta filmowego. Antologia przektaddw, red. Wiestaw Go-
dzic, Wydawnictwo UJ, Krakéw 1993, s. 13-19; David Bordwell, Analiza tekstowa, etc., thum. Ja-
nina Falkowska, [w:] Interpretacja dzieta filmowego. Antologia przekfadéw, red. Wiestaw Godzic,
Wydawnictwo UJ, Krakdw 1993, s. 19-33; Por. James Monaco, How to Read a Film. Movies, Media,
Multimedia, New York: Oxford University Press, 2000
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analizy dyskursu, hermeneutyki przekazu audiowizualnego oraz interpretacji
humanistyczne;j.

Struktura ksigzki

Monografia sktada sie z trzech czesci poswigconych réznym formom tworczosci
historyczno-filmowej Andrzeja Wajdy. Ksigzka zostata skonstruowana w taki spo-
séb, ze kazda z jej czesci stanowi pewng catosd. Kazda z nich podzielona jest na
kilka rozdziatéw.

Pierwsza czes¢ prezentuje Andrzeja Wajde jako historyka, ktoéry o przesztosci
opowiada za pomocg dokumentalnej formy filmowej. Dwa poczatkowe rozdzia-
ty (Film dokumentalny i Historyczny film dokumentalny) podejmuijg refleksjg na te-
mat filmu dokumentalnego jako medium przedstawiania przesztosci. Konstatuje
w nich, ze historyczny film dokumentalny na wiele sposobéw konstruuje rozmaite
wersje historycznych $wiatéw mozliwych. Owa réznorodnos¢ wynika z wielosci
form filmowego dokumentalizmu. Na potrzeby rozwazan prowadzonych w ksigzce
wyrdzniam kilka typow filméw dokumentalnych realizowanych na podstawie od-
miennych zafozenri estetycznych, formalnych, ontycznych i poznawczych. S to:
(1) Historyczny film dokumentalny (poetycki); (2) Historyczny film dokumentalny
(objasniajacy); (3) Historyczny film dokumentalny (obserwacyjny); (4) Historyczny
film dokumentalny (uczestniczacy); (5) Historyczny film dokumentalny (autorefiek-
syjny); (6) Historyczny film dokumentalny (performatywny). W trzecim rozdziale
(Studium przypadkéw) poddaje analizie cztery filmy dokumentalne: (a) Kredyt i de-
bet. Andrzej Wajda o sobie; (b) Jan Nowak-Jeziorarski. Kurier z Warszawy. 60 lat p6Z-
niej 1944-2004; (c) Lekcja polskiego kina; (d) Moje notatki z historii.

W pordéwnaniu z iloscia i rozmachem filmoéw fabularnych zrealizowanych przez
rezysera jego twdrczo$¢ dokumentalna ma charakter niszowy. Dokonujac wyboru
wyzej wymienionych filméw, sposréd niewielu dokumentdéw Wajdy, kierowatem sig
przekonaniem, ze s3 to najciekawsze narracje historyczne, w ktdrych rezyser obsa-
dza sie w dwdch rolach - autorytetu historyka oraz autorytetu swiadka.

W drugiej czesci prezentuje Andrzeja Wajde jako historyka przedstawiaja-
cego swojg wizje dziejéw w filmie fabularnym. Na poczatku, w bardzo krotkim
wprowadzeniu sygnalizuje, jak rozumiem historycznos¢ filmu fabularnego. For-
mutuje w nim poglad, ze film fabularny staje sie historyczny wéwczas, gdy za
taki zostanie uznany przez wspdlnote interpretacyjng w ramach okreslonego
uktadu odniesienia. Nastgpnie w dwdch rozdziatach przeprowadzam klasyfika-
cje fabularnego filmu historycznego i wyrézniam dwa podstawowe typy, ktére
majg charakter modelowy. S3 ¢o: (a) klasyczny film historyczny; (b) nieklasyczny
film historyczny. Pierwszy tharakteryzuje sie formalna przezroczystosciy, jedno-
znacznoscia, realizmem i ,,obiektywizmem?”, chronologiczng strukturg narracji.
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Ukrywa swoja dyskursywnos¢ na rzecz uwypuklania historycznego $wiata przed-
stawionego. Drugi, przez nieskrywane intertekstualne i intermedialne odniesie-
nia do innych dziet, ujawnia swojg filmowas¢, manifestuje, ze historyczny swiat
przedstawiony na ekranie jest wytworem medialnych technologii i kulturowych
konwencji. W trzecim rozdziale (Studium przypadkéw) analizuje cztery filmy re-
zysera: (a) Wyrok na Franciszka Ktosa; (b) Katyni; (¢) Pierscionek z ortem w koronie;
(d) Watesa. Czfowiek z nadziei.

Andrzej Wajda jest przede wszystkim twdrca filmdéw fabularnych. Zrealizowat
ich tak wiele i sg one tak rézne, ze w zasadzie kazdy wybor moze zosta¢ uznany za
wadliwy. Wybdr przyktaddw, ktérego dokonatem na potrzeby niniejszej ksigzki,
ma charakter absolutnie arbitralny. Pierwsze trzy filmy faczy tematyka wojenna,
ktora w tworczosci Wajdy, jak sam stwierdza, stanowi swoistg obsesje, ale roznia
sie one pod wzgledem formalnym i historiozoficznym. Dlatego uznatem, ze moga
stanowi¢ ciekawy poznawczo materiat interpretacyjny. Czwarty film pokazuje
losy jednej z najwazniejszych postaci najnowszej historii Polski. Zostat zrealizo-
wany jako ostatnia czes¢ tryptyku, w sktad ktdrego wchodzg dwa wczesniejsze
i jedne z najwazniejszych filmdw historycznych: Czfowiek z marmuru i Cztowiek
z zelaza. Wybierajgc Wafese... do badania, kierowatem sie podejmowanym w nim
przez rezysera tematem oraz tym, jak zostat zrealizowany w poréwnaniu z po-
przedzajgcymi go obrazami z tryptyku. Uznatem, ze ze wzgledu na wspomniane
wyzej elementy réwniez ten film bedzie stanowit interesujgcy materiat analitycz-
ny i interpretacyjny. Dokonujac wyboru filméw, zalezato mi rdwniez na tym, by
obok gtosnych filméw rezysera, takich jak np. Katyn, poddac analizie obrazy mniej
znane i rzadko omawiane przez badaczy i krytykdw, np. Wyrok na Franciszka Kto-
sa, ktére w niezwykle pogtebiony sposdb penetrujg watki historyczne i pokazuja
rezysera jako wielowymiarowego historyka.

W trzeciej czesci przedstawiam Andrzeja Wajde jako historyka, ktéry pro-
wadzi refleksje o przesztosci w formie historycznych widowisk teatru telewizji.
W pierwszych trzech rozdziatach podejmuje problem konceptualizacji historycz-
nego teatru telewizji. Zgodnie z respektowang w ksigzce perspektywa teoretycz-
n3 wychodze z zatozenia, ze historycznym widowiskiem teatru telewizji jest kazdy
telewizyjny spektakl teatralny, ktéry w akcie interakcji interpretacyjnej zostanie
uznany za historyczny w obrebie okreslonej wspdlnoty odwotujacej sie do respek-
towanej przez nig koncepgji historycznosci. W trzecim rozdziale tej czesci doko-
nuje typologizacji historycznego teatru telewizji. Wyrdzniam trzy podstawowe
jego modele: (1) historyczny teatr paleotelewizji; (2) historyczny ,,filmowy” teatr
telewizji; (3) historyczny teatr neotelewizji. W czwartym rozdziale poddaje ana-
lizie cztery telewizyjne spektakle Andrzeja Wajdy, w ktdrych rezyser podejmuje
tematyke historyczna. Sa to: (a) Noc listopadowa; (b) Noc czerwcowa; (c) Bigda
idzie!; (d) Wywiad z Ballmeyerem. Wszystkie cztery widowiska zostaty wybrane
arbitralnie ze wzgledu na wage podejmowanych w nich tematéw. Pierwsze dwa
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faczy problematyka powstari narodowych w XIX stuleciu oraz tradycja roman-
tyczna, ktéra w twdrczosci Wajdy i jego mysleniu o historii odgrywa istotng ro-
le.®® Bigda idzie! podejmuje temat patologii wtadzy w |l Rzeczypospolitej. Wywiad
z Ballmeyerem to zapomniane przez badaczy znakomite widowisko, podejmujace
prébe wnikniecia w psychike nazistowskiego niemieckiego zbrodniarza wojen-
nego. Wszystkie spektakle zostaty zrealizowane w réznych stylistykach i na od-
mienne sposoby modelujg historyczny swiat przedstawiony. Dokonujac wyboru
widowisk teatru telewizji, zalezato mi réwniez na tym, by obok spektakli rezysera
uznawanych za arcydzieta, takich jak Noc listopadowa, poddac analizie ekranowe
dzieta rezysera mniej znane i rzadko omawiane w naukowych opracowaniach, jak
np. Wywiad z Ballmeyerem, ktére w niezwykle pogtebiony sposéb penetrujg watki
historyczne i pokazujg rezysera jako niekonwencjonalnego historyka.

Ksigzke zamyka krétkie podsumowanie prowadzonych na jej kartach
rozwazan.

Uwagi bibliograficzne

Ze wzgledu na wielka ilos¢ prac poswieconych praktyce artystycznej Andrzeja
Wajdy w niniejszej ksigzce zrezygnowatem z systematycznego zaprezentowa-
nia stanu badari nad twdrczoscia rezysera. Jednak w zwigzku z tym, ze w wielu
miejscach przywotuje i cytuje teksty specjalistéw, ktdrzy w swoim pisarstwie pod-
kreslaja obecnos¢ refleksii historycznej w filmach Wajdy i ktérych spostrzezenia
stanowig trudne do przecenienia Zrédto inspiracji w prowadzonych przeze mnie
rozwazaniach, w paru zdaniach chciatbym wskazac na kilka z nich.

Jedna z prac, ktdra podsunefa mi pewne pomysty interpretacyjne, byta wyda-
na w 1987 roku monografia Tadeusza Miczki Inspiracje plastyczne w twérczosci fil-
mowe;j i telewizyjnej Andrzeja Wajdy, w ktdrej badacz pisze, ze w zasadzie rezyser
nie zrealizowat zadnego filmu historycznego sensu stricto, ktdry przedstawiatby
przesztosc. Jego ekranowe dzieta s3 raczej czyms w rodzaju wizualnych medytacji
o historii, w ktdrych gtéwna role odgrywajg sposoby obrazowania, opowiadania
i symbolizowania historii.”® Sugestia Tadeusza Miczki zainspirowata mnie do po-
stawienia pytania o sposoéb istnienia filmu historycznego, a tym samym o to, czy,
kiedy i w jakim sensie mozemy uznac filmy Andrzeja Wajdy za historyczne. Inspiru-
jaca pozycja byta rowniez wydana pierwotnie w 1998 roku praca Eweliny Nurczyn-

8 Zob. Maria Janion, Egzystencje lugzi i duchéw. Rodowdd wyobrazni filmowej Andrzeja Wajdy, [w:]
Film i historia, red. Iwona Kurz, Wydawnictwo UW, Warszawa 2008, s. 51-61; Zob. tez: Ewelina
Nurczyriska-Fidelska, Historia i romantyzm. Szkic o twdrczosci Andrzeja Wajdy, [w:] Kino polskie
w trzynastu sekwencjach, red. EWelina Nurczyriska-Fidelska, Rabid, Krakéw 2005, s. 9—20.

70 Tadeusz Miczka, Inspiracje plastyczne w twérczosci filmowej i telewizyjnej Andrzeja Wajdy, Wy-
dawnictwo US|, Katowice 1987, s. 106.
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skiej-Fidelskiej Polska klasyka literacka wedhig Andrzeja Wajdy”", w ktérej autorka,
skupiajac sie gtéwnie na zagadnieniach ekranizac;ji literatury, jednoczesnie wska-
zywata tez na obecnosd refleksji historycznej w dzietach rezysera. W najbardziej
systematyczny i interesujgcy sposéb problematyke obecnosci historii w filmach
Wajdy podejmowata Janina Falkowska w wydanej w 1996 roku pracy Political
Films of Andrzej Wajda. Dialogism in ,,Man of Marble”, ,,Man of Iron”, and ,,Danton”
oraz w opublikowanej w 2007 roku ksigzce Andrzej Wajda. History, Politics, and
Nostalgia In Polish Cinema.”* Na watki historyczne w twdrczosci rezysera zwracata
takze uwage wydana w roku 1969 praca Barbary Mruklik noszaca tytut Andrzej
Wajda.”? Reprezentacja historii w filmie Wajdy stanowi wazny motyw w ksigzce
Marka Hendrykowskiego i Donalda Laurence’a Fredericksena Kanat oraz w pracy
pierwszego z wymienionych autordw zatytutowanej Popiét i diament.”* Do tema-
tu historii w obrazach Wajdy nawigzuje takze Andrzej Werner w swojej niezwykle
inspirujgcej ksigzce Polskie, arcypolskie....”> Problematyke przedstawiania prze-
sztosci w filmach rezysera podejmuje wielu autordw, ktdérzy zamiescili swoje tek-
sty w zbiorowej monografii pod redakcjg Eweliny Nurczyriskiej-Fidelskiej i Piotra
Sitarskiego Filmowy swiat Andrzeja Wajdy.”® W poszczegdinych artykutach bada-
cze podejmujg tematy stosunkdw polsko-zydowskich, Holokaustu, traumy histo-
rycznej czy retrospekcji historycznej w tworczosci rezysera. Bardzo wazng i inspi-
rujgcg w omawianym kontekscie pozycja jest monograficzny tom ,,Kwartalnika
Filmowego” z 1996 roku, w ktérym zamieszczono wiele tekstow podejmujgcych
problematyke historii w filmach rezysera takich autordw, jak: Andrzej Wajda (Moje
notatki z historii), Tadeusz Miczka, (Andrzeja Wajdy powinnosci wobec widza), Ja-
nina Falkowska (Polityczne kino Andrzeja Wajdy: ,,Cztowiek z marmuru”, ,,Cztowiek
z zelaza”, ,,Danton”), Jean-Luc Douin (Wajda, czyli polski los).”” Niniejsza ksigzka
wiele zawdziecza znakomitej biografii Andrzeja Wajdy autorstwa Tadeusza Lubel-
skiego noszacej tytut Wajda. Portret mistrza w kilku odstonach.”® Punktem wyjscia
moich rozwazan byt niezwykle inspirujacy tekst Stanistawa Morawskiego Gféwny

71 Ewelina Nurczyriska-Fidelska, Polska klasyka literacka wedtug Andrzeja Wajdy, Wydawnictwo Ut,

kddz 2010.

Janina Falkowska, Andrzej Wajda - History, Politics, and Nostalgia in Polish Cinema, Berghahn
Books, New York-Oxford, 2007; eadem, Political Films of Andrzej Wajda. Dialogism in Man of Mar-
ble, Man of Iron, and Danton, Berghahn Books, 1996.

Barbara Mruklik, Andrzej Wajda, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1969.

Marek Hendrykowski, Donald Laurence Fredericksen, Kanat, Wydawnictwo Naukowe UAM, Po-
znan 2007; idem, Popidti diament, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznari 2008.

Andrzej Werner, Polskie, arcypolskie..., Biblioteka Wiezi, Warszawa 2011.

Filmowy swiat Andrzeja Wajdy, red. Ewelina Nurczyriska-Fidelska, Piotr Sitarski, Universitas, Kra-
kow 2003.

»Kwartalnik Filmowy” 1996, nr 15-16 (75-76).

Tadeusz Lubelski, Wajda. Portret mistrza w kilku odsfonach, Wydawnictwo Dolnoslgskie, Wro-
ctaw 2006.
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topos Andrzeja Wajdy, w ktdrym autor stawia teze, ze owym gtéwnym toposem
w twdrczosci rezysera jest historia.”” Rozbudowana lista cytowanych w ksigzce
prac - zwtaszcza artykutéw rozproszonych po réznych monografiach i czasopi-
smach - omawiajacych historycznos¢ ekranowych dziet Andrzeja Wajdy jest za-
mieszczona w bibliografii.

W przywotywanych w ksiazce tekstach watek historii w twérczosci Wajdy jest
wazny, jednak nie stanowi on gtéwnego przedmiotu refleksji ich autoréw. W cy-
towanych pracach badacze nie stawiajg jako problemu badawczego zagadnienia
statusu Andrzeja Wajdy jako historyka. W systematyczny sposéb prébuje zrobi
to w niniejszej monografii.

Podziekowania

W tym miejscu chciatbym serdecznie podziekowac mojej zonie Annie Zigbiniskiej-
-Witek za cierpliwosc oraz nieocenione wsparcie, jakie dawata mi podczas pisania
niniejszej ksigzki. To ona byta pierwsza, niezwykle wnikliwg czytelniczka i recen-
zentka roboczych wersji monografii. Po lekturze w burzliwych dyskusjach i spo-
rach o wiele watkow poruszanych w narracji dzielita sie ze mng krytycznymii kon-
struktywnymi uwagami, bez ktdrych zawarte w pracy analizy i interpretacje dziet
rezysera bytyby o wiele ubozsze.

Podziekowania kieruje takze w strone prof. Ewy Domariskiej, ktdra podzieli-
fa sie ze mna wieloma bardzo pomocnymi, merytorycznymi sugestiami na temat
ksigzki. Chciatbym takze podziekowacd prof. Marcie Kurkowskiej-Budzan, ktdra
zechciata przeczytac te fragmenty ksigzki, w ktérych podejmuje temat historii
mowionej, i przekazaé mi swoje krytyczne i konstruktywne uwagi. Za zyczliwe i in-
spirujgce komentarze wdzieczny jestem takze recenzentce ksigzki prof. Dorocie
Skotarczak. -

Chciatbym podziekowad réwniez prof. Janowi Pomorskiemu oraz dr Ewie Sol-
skiej i prof. Markowi WoZniakowi, ktérzy w okresie, kiedy pisatem ksigzke, w swo-
jej zyczliwosci wspierali mnie, zdejmujgc ze mnie wiele obowiazkdéw organizacyj-
nych, co znacznie utatwiato mi prace nad nia.

Szczere podziekowania skfadam takze na rece Dziekana Wydziatu Humani-
stycznego UMCS prof. Roberta Litwiriskiego, Dyrektora Instytutu Historii UMCS
prof. Dariusza Stapka oraz Prorektora UMCS prof. Ryszarda Debickiego, za udzie-
lenie finansowego wsparcia publikacji ksigzki, bez ktérego nie mogtaby sie ona
ukaza¢ w obecnym ksztatcie.

79 Stanistaw Morawski, Giéwny topos Andrzeja Wajdy..., op. cit., s. 135-139.




