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Pierwsza czes¢ tytutlu tego artykutu nawigzuje oczywiscie do prekursorskiej
na gruncie polskiego piSmiennictwa filmowego pracy Bolestawa Matuszewskiego
z 1898 rokul. Ta aluzja nie jest przypadkowa. Kino bylo interpretowane przez
Matuszewskiego jako jak najbardziej przekonujaca i sugestywna metoda zapisu
terazniejszosci — dokument historyczny dla kolejnych pokolen. Ale przeciez czy
nie redefiniuje sie dzisiaj pojecia ,historia” W zwigzku z imponujacym roz-
wojem mediow audiowizualnych wydarzenia ,przedwczorajsze” nie wydajg sie
juz aktualne, ale czy staja sie ,historig”? Proponuje przyjrzec sie wspotczesnej
wartosci polskiego kina historycznego.

Twarda definicja okresla film historyczny jako utwoér odwotujacy sie do
konkretnych wydarzen i postaci historycznych (czasowo odlegtych od momentu
realizacji dziela filmowego)2. Jako jeden z najwczeséniej wyewoluowanych gatun-
kow filmowych film historyczny okazat sie bardzo popularng odmiang widowiska
kinowego, czesto swobodnie interpretujacego fakty, a przede wszystkim — ekspo-
nujgcego walory kinogenicznosci w wielkim widowisku z masami statystow oraz
imponujgcg scenografig. Obecnie w obreb gatunku filmu historycznego wlacza
sie filmy rekonstruujgce lub starajgce sie dokumentowac wydarzenia z historii
najnowszej, czyli tego, ,co dzialo sie wczoraj”. W takim razie zaakceptujmy
prowokujaca, ale przeciez zartobliwie wyrazong raczej niz serio teze Bronistawa
Geremka, ktéry w dyskusji przy okazji realizacji Potopu? stwierdzil, ze wlasciwie
filmu historycznego nie da sie zdefiniowa¢, gdyz tak naprawde wszystkie filmy
sa historyczne, poniewaz ukazujg wydarzenia, ktore sie juz odbyly*. Problem
z klasyfikacjg i genologig filmu historycznego polega jednak na tym, ze ten

1 B. Matuszewski, Nowe rédto historii; Ozywiona fotografia czym jest, czym byé powinna,
thum. B. Michalek i in., Warszawa 1995.

2J. Wojnicka, Film historyczny [hastol, w: J. Wojnicka, O. Katafiasz, Stownik wiedzy o filmie,
Bielsko-Biata 2005, s. 369.

3Potop (1974), rez. Jerzy Hoffman.

4 Rozumieé czy ilustrowaé historie, dyskutujg: Bronistaw Geremek, Antoni Maczak, Janusz
Tazbir i Ryszard Koniczek, ,Kino” 1975, nr 6, s. 12.
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gatunek czesto wchodzi w korespondencje z innymi: filmem batalistycznym
(wojennym), filmem kostiumowym, filmem plaszcza i szpady czy biogramem
filmowym (ang. biopic).

Dzieje polskiego kina historycznego od poczatkow naszej kinematografii
byly Scisle zwigzane nie tylko z badaniami historycznymi, uwzgledniajgcymi
okreslony rodzaj narracji historycznej i obierane w naukowych publikacjach
strategie jej opracowywania i przeksztalcania®, ale rowniez z interpretujaca hi-
storie tradycja, przede wszystkim — z polska kulturg literacka, na ktorej dzietach
w wiekszosci opieraty sie filmy historyczne. Z repertuaru okreslen odnoszgcych
sie do polskiego kina historycznego: filmowa pop-historia, literacki historyzm,
kino narodowe, film patriotyczny, kino §wiadomosci narodowej — to ostatnie,
autorstwa Tadeusza Lubelskiego®, wydaje sie najbardziej odpowiednie.

Pomystodawcy rozpisanego w 2016 roku konkursu na scenariusz filmu
o historii Polski zaproponowali podjecie szeroko rozumianej tematyki histo-
rycznej, bez ograniczen dotyczacych tego, ktory fragment lub temat historii
Polski ma by¢ tematem historycznym. Podstawowym kryterium powinno by¢
kryterium tematyczne (scenariusz z zakresu szeroko pojetej historii Polski).
Drugim natomiast — kryterium wolnosci artystycznej. Na konferencji, ktora
odbyta sie 13 lipca 2016 roku, wicepremier, minister kultury i dziedzictwa
narodowego Piotr Glinski oglosil, ze:

W jury zasiadajg wybitni, doswiadczeni tworcy, najlepsi scenarzysci, dobrzy re-
zyserzy, producenci i chodzi nam o to, zeby zapewnic¢ odpowiedni poziom arty-
styczny. Naprawde, nikomu nie zalezy na tym, zeby zrobic jakiegos historyczne-
go gniota i jeszcze dodatkowo propagandowego. Zalezy nam na tym, zeby to byta
tworczo$¢ wartosciowa i merytorycznie, i artystycznie. [...] Chodzi nam o to, ze-
bysmy wszyscy, jako Polska, na tym konkursie zyskali. Panstwo ma obowigzek
uczestniczy¢ w czyms takim — stwarzamy warunki, aby najlepsi tworcy, najlepsi
kreatorzy pomystow scenariuszowych w Polsce mogli zaistnieé. Jestem przeko-
nany, ze nawet z takich pomystow wstepnych, ktore nie przejdg do drugiego
etapu konkursu, mozna co§ wyciagnaé. Dodatkowym efektem tego konkursu
ma by¢ rozbudzenie rynku. [...] wierzymy, ze polska historia si¢ obroni, ze jest
wystarczajgco nosna, wazna, a z drugiej strony jest dla mnie oczywistoscig, ze
bardzo wiele waznych tematow historycznych nie zostalo podjetych, nie zostato
sfilmowanych z bardzo réznych powodéw, nie tylko finansowo-organizacyjnych?.

5W. Guynn, Przeksztatcanie historii w filmie, thum. T. Rutkowska, K. Kosinska, ,Kwartalnik
Filmowy” 2010, nr 69, s. 5.

6 T. Lubelski, Historia kina polskiego. Tworcy, filmy, konteksty, Chorzow 2008, s. 321.

7 Konkurs stypendialny na stworzenie scenariusza filmu fabularnego z zakresu historii Polski,
[online] <http://www.mkidn.gov.pl/pages/posts/konkurs-stypendialny-na-stworzenie-scenariusza-
filmu-fabularnego-z-zakresu-historii-polski-6445.php>, dostep: 10.06.2017. Z kolei w wypowiedzi
dla stacji TVN w audycji ,,Fakty po Faktach” sekretarz stanu w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa
Narodowego Jarostaw Sellin zaznaczyl, ze ma to by¢ polski film historyczny, ale z ,rozmachem
hollywoodzkim”, a odnoszac sie do stow ministra spraw wewnetrznych Mariusza Blaszczaka, ktory
na spotkaniu z nowojorskg Polonig zaproponowal, aby taki film miat hollywoodzka obsade, na
przyktad Toma Cruise’a lub Mela Gibsona, stwierdzit: ,Marzymy, aby tak byto [...] kiedy bedziemy
wiedzieli, o jakim scenariuszu méwimy, jaki scenariusz finansujemy naprawde duzymi pieniedzmi,
bedziemy namawiali gwiazdy rezyserskie i aktorskie do partycypacji w tym projekcie” (Jarostaw
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Z ponad o$miuset przestanych projektéw wyloniono piecdziesiat i nagrodzono
je stypendiami na stworzenie przez ich autoréw treatmentéw®. Final konkursu
jest przewidywany wkrotce. Na podstawie wypowiedzi ministra Glinskiego mozna
sadzié, ze formuta postulowanego scenariusza powinna pozostaé otwarta, moze
to by¢ projekt zar6wno na film o maltym budzecie, kameralny, ale i film ,wielkiej
produkcji”. Poszerzona zostata rowniez perspektywa historyczna — zaréwno
dawnej, jak i najnowszej historii Polski.

Od filmowej pop-historii po kino narodowe.
W kregu podstawowych okreslen

,Filmowa pop-historia”, termin utworzony przez Rafala Marszatka, pocho-
dzacy z klasycznej juz, poswieconej kinu historycznemu pracy o tym samym
tytule?, trafnie oddaje istote funkcjonowania gatunku filmu historycznego
w obszarze kultury popularnej, jednak w stosunku do polskiego kina histo-
rycznego wydaje mi sie odpowiedni tylko czesciowo ze wzgledu na wyjatko-
wos¢ funkgji, ktorg nie tylko moglby, ale — jak oczekiwano i nadal sie oczekuje
— powinien spelniaé. Chodzi o wyraznie postulowang role edukacyjng, pojmo-
wang jako interpretacja oraz komentarz do wydarzen i procesow historycznych
oraz zwigzkow kina historycznego z kulturg literacka.

Termin Janusza Plisieckiego ,literacki historyzm”10, uzyty wobec polskich
adaptacji literatury, glownie XIX-wiecznej, mozna by uznaé za termin odpo-
wiedni, jednak nie dotyczytby on tych wszystkich filmow, ktorych podstawa
scenariuszowg nie byt adaptowany utwor literatury historycznej. Natomiast
okreslenie ,kino narodowe”, pochodzace z opublikowanej w 2009 roku pracy
pod redakcja Tadeusza Lubelskiego i Macieja Stroinskiego Kino polskie jako
kino narodowell, akcentuje narodowos¢ naszej kinematografii, ocenianej jako
suwerenna wspolnota polityczna i §wiadomosciowa, jednak filmy historyczne
to tylko czesé ,kina narodowego”, chociaz jest to akurat ta wlasnie czes¢, ktorg

Sellin o konkursie, [online] <http://www.tvn24.pl/wiadomo$ci-z-kraju.3/jaroslaw-sellin-o-konkursie>,
dostep: 10.06.2017).

W jury pod przewodnictwem scenarzysty Jarostawa Sokota zasiedli: Piotr Dzieciot (producent),
Joanna Kos-Krauze (rezyser), Wojciech Roszkowski (historyk), Wojciech Tomczyk (scenarzysta),
Mateusz Werner (publicysta), Rafal Wieczynski (rezyser), Dariusz Wieromiejczyk (producent
filmowy), Remigiusz Wtast-Matuszak (publicysta). Por. Napisz scenariusz i wygraj. Rusza konkurs
na film historyczny, [online] <http://www.tvp.info/26143161/napisz-scenariusz-i-wygraj-rusza-
konkurs-na-film-historyczny>, dostep: 10.06.2017.

8 Treatment stanowi probna, czesto fragmentaryczng, wersje scenariusza rozpisana na
poszczegolne epizody i sceny. [...] pozwala producentowi wyrobi¢ sobie opinie na temat potencjatu
filmowego i wartosci rozwazanego projektu, a scenarzyscie — zaprezentowac probke opowiadanej
historii scena po scenie” (M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy i jego odmiany. Studium
przedmiotu, ,Jmages” 2012, t. 11, nr 20, s. 140).

9 R. Marszatek, Filmowa pop-historia, Krakow 1984.

10 J, Plisiecki, Film i sztuki tradycyjne, Lublin 1999, s. 124.

11 Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroihski, Krakéw 2009.
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spontanicznie i naturalnie uznajemy za najbardziej rozpoznawalng w sensie
narodowego dziedzictwa i w ten sposob — najbardziej wyrazista.

7 pojeciem narodowosci stylu wyraznie koresponduje zagadnienie ,naro-
dowosci” kinematografii oraz tak zwanego stylu narodowego, o ktorym pisat
Lubelskil2. Odnoszac sie do analizy zjawiska kina narodowego dokonanej przez
Andrew Higsona na gruncie kinematografii brytyjskiej, autor pojecia ,kina
Swiadomosci historycznej” skonstatowal, ze:

Po pierwsze kinematografia narodowa funkcjonuje w dyskursie wymiany eko-
nomicznej; mozna ja wtedy utozsamiaé z ,krajowym przemystem filmowym?”,
a o narodowosci filmu decyduje obywatelstwo producenta, co komplikuje sie
naturalnie w przypadku koprodukgcji. Po drugie w szeroko rozumianym dys-
kursie kultury istotna jest tres¢ i tematyka filmow; to one decydujg o tym,
czy dany utwor wspottworzy tozsamosé narodowg w Swiadomosci widza.
Po trzecie kinematografie narodowg mozna ujmowac¢ w kategoriach tak zwanej
ogladalnosci; liczg sie wtedy te filmy, ktore wzbudzajg najwieksze zaintereso-
wanie publicznosci. Po czwarte pojecie to wystepuje w dyskursie historycznofil-
mowym, ujmowane inaczej w kategoriach normatywnych niz deskryptywnych
i utozsamiane z kinem artystycznym, skladajgcym sie na trwale dziedzictwo
danego panstwals.

Zdefiniowanie pojecia ,.kino narodowe” w kontekscie polskich filméw o historii
wydaje sie pozornie proste, ale jest — paradoksalnie — trudniejsze niz w przypad-
ku innych kinematografii, gczgcych wysitek produkecyjny kilku kinematografii,
na przyklad USA, Niemiec, Wielkiej Brytanii itp. Martyna Olszowska w kon-
tekscie ,aury kina narodowego” otaczajacej recepcje Kanatul? pisala, ze:

Jezyk, styl, zrodlo finansowania, narodowosc¢ aktoréw czy rezysera przestajg
by¢ dzisiaj wyznacznikami pozwalajgcymi okresli¢ dang produkcje jako angiel-
ska, wloska, francuskg czy australijskg. Tom O’'Regan w Australian National
Cinema uznaje pojecie kina narodowego za réwnie zlozone jak sama wsp6l-
czesna kultura narodowa. ,Kino narodowe” jest wiec w jego ujeciu efektem
interakcji miedzy tym, co lokalne, i tym, co miedzynarodowe — dlatego tez
spojrzenie O’'Regana na kino narodowe nie wyklucza wplywu produkeji holly-
woodzkich, a niekiedy wrecz uznaje za stuszne w dobie zglobalizowanej kultury
oraz nasilajacych sie miedzykulturowych zaleznosci i wpltywow. Trudno jed-
nak patrze¢ w ten sposob na filmy, ktore powstaty kilkadziesigt lat temu, gdy
o wiele prosciej bylo wyznaczy¢ granice kin narodowych®.

Biorac pod uwage tak rozne przyklady ,filméw historycznych”, zrealizowa-
nych w réznych kinematografiach, w kilku dekadach kina, w procesie produkcji
ktorych proporcje udziatu koproducentow przedstawialy sie rozmaicie (chocby

12T, Lubelski, Wstep, w: Kino polskie jako kino narodowe, s. 5-9.

13 Tamze, s. 8.

14 Kanat (1956), rez. Andrzej Wajda.

15 M. Olszowska, Mit Powstania Warszawskiego a polskie kino narodowe, w: Kino polskie
Jako kino narodowe, s. 143.
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Popiotéwl® i Dantonal”, Patriotyl® i Australiil®), nalezy zgodzié sie z teza
Olszowskiej. Po pierwsze nie wytrzyma poréwnania argument sity wptywu for-
muly koprodukeji na charakter artystycznego przekazu tak zwanej narodowe;j
przynaleznosci w filmach z lat sze$c¢dziesigtych czy osiemdziesigtych ubieglego
wieku z tg funkcjonujgca obecnie. Rzadka w przypadku polskiego kina formuta
koprodukgcji inaczej przedstawia sie w Potopie czy Popiofach, w odniesieniu
do ktorych trzeba wlasciwie pisac¢ o ustugach kinematografii ZSRR i Bulgarii
(konnica i statysci, kostiumy i plenery)20. Podkreslanie narodowego charakteru
polskich filméw historycznych, szczegolnie w przypadku literackiego historyzmu
— film6éw opartych na polskiej klasyce literackiej — sprawialo, ze dopuszczano
wklad koproducenta na zasadzie ,cichego”, bo pozostajacego w tle wspolpra-
cownika polskiego przedsiewziecia. Ze wzgledow politycznych nie zatajano
uwarunkowan czy celow propagandowych, ale tez i nie podkreslano oficjalnie,
a w kazdym razie nie nachalnie, wktadu produkecyjnego ,bratnich krajow”
w sztandarowe przedsiewziecia naszej narodowej kinematografii, ktérymi byty
Popioty na podstawie powiesci Stefana Zeromskiego czy pierwsze dwie sfilmo-
wane czesci Trylogii Henryka Sienkiewicza — co szerokiej widowni, oczekujacej
na kino polskiej narodowej swiadomosci historycznej, mogloby mimowolnie
i podéwiadomie niedobrze sie kojarzy¢. A jednak ze zdumieniem przeczytatem
ostatnio w pewnym opisie prasowym Potopu, ze jest to film produkeji: Polska/
ZSRR (sic!).

Dyskusja polityczna nad kontrowersyjnymi Popiotami, nieakceptowanymi
przez duzg czes¢ polskiej widowni, a perfidnie wykorzystywanymi przez Wta-
dystawa Gomutlke i jego polityczne otoczenie dla celéw propagandowych, nie
pozwalala temu filmowi uzyskacé szerokiego poparcia kinowej publicznosci, po-
dobnego do sukceséw Krzyzakéw w rezyserii Aleksandra Forda?! na podstawie
powiesci Sienkiewicza czy popularnosci rozbudowanych batalistycznie widowisk
zrobionych ,ku pokrzepieniu serc”, ale jak Swietnie operatorsko zrealizowanych
— adaptacji dwoch czesci Trylogii w rezyserii Jerzego Hoffmana.

Zupelnie inaczej byto w Dantonie — filmie zrealizowanym w ponurym okre-
sie stanu wojennego w Polsce, z niemal réwnomiernie rozlozonym wkladem
realizacyjnym kinematografii polskiej i francuskiej; znakomicie dobrana obsada
aktorska z obu krajow, francuskie wnetrza i plenery, francuski kompozytor,
polscy — scenograf i kostiumolog. Danton, film nakrecony na podstawie drama-
tu Stanistawy Przybyszewskiej, oSmielit sie interpretowac Wielkg Rewolucje
z perspektywy zaré6wno samej Polki, jako autorki dramatu, podstawy literackiej
scenariusza, polskich wspotautorow scenariusza (Andrzeja Wajdy, Agnieszki
Holland i Bolestawa Michatka), rezysera i odtworcy jednej z dwoch glownych rol

16 Popioty (1965), rez. Andrzej Wajda.

17 Danton (1982), rez. Andrzej Wajda.

18 Patriota (2000), rez. Roland Emmerich.

19 Australia (2008), rez. Buz Luhrmann.

20 Podobnie bylo z krymskimi plenerami okolic Bachczysaraju w Panu Wolodyjowskim (1969)
oraz bialoruskimi plenerami i udzialem kawalerii ,Mosfilmu” we wspomnianym juz Potopie.

21 Krzyzacy (1960), rez. Aleksander Ford.
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— Maximiliena Robespierre’a (Wojciecha Pszoniaka). Na pytanie nie tyle moze
o ,francuski styl narodowy”, ile o niefrancuska ocene francuskiej historii w bardzo
udanym artystycznie filmie Wajdy odpowiadali krytycy filmowi znad Sekwany
w nierzadko cierpkich recenzjach.

Styl narodowy polskiego kina historycznego

Geneza polskiego stylu narodowego w literaturze i sztuce oraz polgczona
z nim geneza polskiego kina historycznego jako narodowego jest w duzej mie-
rze zwigzana z tradycja romantyczng polskiej kultury literackiej, malarskiej
i filmowej. Analizujac to zjawisko, Mariola Dopartowa sformulowala teze,
ze wieloznaczne pojecie polskiego romantyzmu zrealizowalo sie w zespole
zewnetrznych wyznacznikow stylu i koncepcji dziet artystycznych. Swoisty
romantyczny ,byt utajony” przestat egzystowac jako tylko mglista abstrakcja,
ale uzyskat konkretne, takze filmowe, znamiona i zaczgt funkcjonowaé¢ w kul-
turowej przestrzeni wlasnego miejsca i czasu, chociaz byto to dziedzictwo dtugo
niepoddawane krytycznej refleks;ji:

Z polskim poczuciem tozsamosci wigze sie przekonanie, ze — w mysl zasady
,my z niego wszyscy” — jesteSmy z Chopina, z Mickiewicza, z Sienkiewicza,
ze Slowackiego, z Wyspianskiego, Matejki czy innej narodowej swietosci. [...]
Juz w latach rodzenia sie europejskiego modernizmu [...] w Polsce zaczeto
z podejrzliwoscig przypatrywac sie dewaluacji pojec takich jak wszelkie pochod-
ne stow ,nardéd” i ,polskos$c”, przy jednoczesnym wplataniu ich w sfere sztuki
i zwigzanego z nig przezycia estetycznego. [...] Po przeszlo stu latach ,bytu
utajonego” rozparcelowana zbiorowos¢ zachowata pretensje do bycia narodem
(nierzadko wybranym) przy jednoczesnym postepujgcym karleniu duchowym,
moralnym, intelektualnym, twérczym. Brzozowski, Prus, Wyspianski czy Ze-
romski wskazywali na swoistg gltuchote i slepote Polakow, wykazywang wobec
jakichkolwiek demaskacji zbiorowej utudy, jaka stalo sie poczucie przynalezno-
$ci do rodu Tytanow, ktorej nie trzeba ani wypracowywacé, ani wywalczy¢, ani
potwierdzi¢ jakimkolwiek wysitkiem, ofiara, osiagnieciem?2.

Ostra teza Dopartowej, sformutowana wobec powszechnego niegdys w polskim
kinie historycznym pojecia ,,polskosci” czy stereotypu narodowego charakteru
Polakow, a postulowanego rowniez obecnie jako pozadany obraz naszej historii
i kultury?3, moze wplywaé na perspektywe i styl widzenia naszej historii juz

22 M. Dopartowa, Artystyczne ,szkoly polskie” wobec tozsamosci narodowej w XIX i XX wieku,
w: Kino polskie jako kino narodowe, s. 20—22.

23 Dowodem tego moga byé¢ postulaty zawarte we wspomnianym na wstepie konkursie
na scenariusz polskiego filmu historycznego, o ktorym miedzy innymi mowil minister kultury
i dziedzictwa narodowego Piotr Glinski w wywiadzie udzielonym Konradowi Piaseckiemu w stacji
telewizyjnej TVN 5 listopada 2016. Przesianie przez geste sito komisji scenariuszowej 856, pozniej
811 projektow scenariuszy, zredukowanie do 80, a w koncowym efekcie — do pieciu powinno, jego
zdaniem, wyloni¢ projekty jak najlepiej realizujgce zalozenia polskiego kina historycznego jako
narodowego.
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od momentu odzyskania przez Polske niepodleglosci, co wida¢ wyraznie w filmach
tak zwanego nurtu patriotycznego polskiego kina lat dwudziestych XX wieku,
nie zawsze klasyfikowanych jako ,historyczne”, ale raczej interpretujace naj-
nowszg wowczas historie zmagan i dgzen niepodleglosciowych Polakow. Henryk
Marek Stoczynski pisat o braku uczciwej i rzetelnej refleksji historycznej nad
romantycznym dziedzictwem polskiego patriotyzmu w refleksji nad Matejkowskg
interpretacja nie tylko historii, ale takze wspotczesnosci przez pryzmat tradycji,
ale nie o probach jej nowoczesnej analizy, poniewaz tak zawsze byto u Matejki
z rozumieniem wspotczesnosci: zupeknie od niej oderwany, te jej okruchy, ktore
docieraly do jego $wiadomosci, skladal w calosé wedtug kryteriow wzietych
z czasu minionego?4. Komentujac powyzsza opinie, Dopartowa pisala o pewnej
manipulacji tym dziedzictwem:

Podjetych tu kwestii, mimo ich zdroworozsgdkowej rzeczywistosci, nie ma w po-
pularnych monografiach Matejki czy w programach edukacyjnych. Od 1945 roku
Matejko i Sienkiewicz zamieniajg sie w ,krzepicieli serc”, ktorzy przechowali,
niczym w wypelionych ziemig z Transylwanii trumnach Nosferatu, ,,polskos¢”
i ,ducha narodowego”. Powiesciowi Krzyzacy, malarska Bitwa pod Grunwal-
dem stawaly sie zywym symbolem nienawisci do odwiecznego wroga, ktory po
pieciuset latach jedynie potamat dawny krzyz w ksztalt swastyki, ale wlasciwie
oba symbole znaczyly to samo. Wtadza ludowa data spoteczenstwu takiego Ma-
tejke, jakiego chcialo ono jeszcze za zycia malarza, traktowata go jako narkotyk
pozwalajacy na stodkie sny o przynaleznosci do rodu Tytanow?25.

Redefinicja pojecia stylu narodowego w sztuce polskiej pojawita sie
w 1923 roku dzigki profesorom warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych. Styl
narodowy w ich ujeciu mial godzi¢ nowoczesnos¢ z narodowa i lokalng tradycja
artystyczna, sztuke elitarng z ludowa, wyraza¢ wage historycznego momentu,
zdobié, upiekszac ,odzyskany dom” i zarazem uwolni¢ go od obcych wptywow
— §ladoéw po rozbiorach, wzmacniac¢ przywigzanie wszystkich obywateli do
nowego panstwa26. Czy definicja ,polskiego filmu historycznego” wymagalaby
podobnego odswiezenia? W stownikowym wyja$nieniu haslta ,historyczny film”
mozna przeczytac:

Jeden z najstarszych gatunkow filmowych, odwotujacy sie zazwyczaj do kon-
kretnych wydarzen i postaci historycznych. Poczatki filmu historycznego sie-
gajg pierwszych prob pionierow kina [...]. Jedng z odmian filmu historyczne-
go w poczatkach kina byly inscenizacje wydarzen, w ktorej specjalizowal sie
G. Mélies [...]. Modng odmiang filmu historycznego statl sie supergigant czasem
historyczny, ktorego gatunkowymi wyznacznikami byty (obok wystawnego bu-
dzetu): gwiazdorska obsada, rozbudowane sekwencje batalistyczne, swobodne
traktowanie faktow oraz (trwajacy nawet kilka lat) okres produkcyjny. [...]
Tworcey f. h. probujg tez rekonstruowac¢ wydarzenia sprzed lat, uzupetniajac
fabule o poetyke dokumentu??.

24 H.M. Sloczyhski, Matejko, Wroctaw 2000, s. 142.

25 M. Dopartowa, dz. cyt., s. 14.

26 Tamze, s. 28.

27P, Litka, Historyczny film [haslol, w: Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw 2003, s. 407.
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W 2009 roku do zbioréw Filmoteki Narodowej trafit fragment filmu Kosciuszko
pod Ractawicami z 1913 roku?8, wtedy rozpowszechnianego po przerobkach pod
tytutem Bitwa pod Ractawicami, w rezyserii tworcy podpisujgcego sie Orland.
O znalezisku tym wiadomo bylo, ze film zrealizowano pod auspicjami wytworni
niemieckiej. Mozna by uzna¢ Kosciuszke pod Ractawicami za jeden z pierwszych
polskich filméw historycznych, jednak nie byt on oficjalnie ,polskim” filmem
W czasie nieistnienia suwerennego panstwa. Rownie niepomysine byty losy juz
kreconej przez polskich tworcow pierwszej adaptacji Potopu — w ostatecznosci
film zrealizowala wytwornia rosyjska??.

Film historyczny jak zaden inny gatunek wymaga wyjatkowego wysitku re-
alizacyjnego, nic wiec dziwnego, ze w odrodzonym panstwie polskim widowisko
historyczne bylo niemal zjawiskiem kinematograficznie nieobecnym. Natomiast
wydatna czes¢ polskiej juz niepodlegltej produkcji filmowej stanowity filmy
z nurtu patriotycznego o réznej wartosci artystycznej: Cud nad Wistq?C, Idziemy
do Ciebie Polsko3!, Carska faworyta3? czy Tam na bloniu blyszczy kwiecie3.
Historie powstania styczniowego w filmie Rok 18633% wedtug Wiernej rzeki
Zeromskiego, z udzialem weteranéw tego powstania, sprowadzono do formuly
melodramatu. Ukoronowaniem catego nurtu filméw patriotycznych byt zreali-
zowany w dziesigta rocznice odzyskania niepodleglosci Pan Tadeusz3® — utwoér
bedacy ambitng adaptacjg dzieta Mickiewicza, ale takze pretendujacy do miana
widowiska historycznego. Zrealizowany przy wykorzystaniu sporego budzetu
i z dbaloscia o realia epoki Mickiewicza (kostiumy, plenery nad Switezia oraz
na zamku w Mirze Nowogrodzkim), stylizowany na prace Andriolliego Pan
Tadeusz — najdrozsza produkcja lat dwudziestych — byt zwienczeniem catej

28 Kosciuszko pod Ractawicami (1913), rez. Orland. Film zostal nakrecony na podstawie
dramatu Wiadystawa Ludwika Anczyca z 1881 roku o tym samym tytule.

29 Na pierwszg adaptacje Potopu dal pozwolenie sam Henryk Sienkiewicz w Oblegorku.
Powies¢ miat sfilmowa¢ Edward Puchalski, a prawo wylacznej eksploatacji uzyskata zawigzana
jesienig 1913 roku w Warszawie spotka »Sokot«. [...] W epizodzie obrony Czestochowy zapowiadano
udzial szesciuset statystow, jednak realizacje wiosng 1914 r. przerwano. Carski general Rausch
von Traubenberg zabronil uzycia wojsk rosyjskich, nie wyrazit rowniez zgody na udzial polskich
statystow. Ponad tysigcmetrowg tasme filmowg kupilta od Puchalskiego moskiewska wytwornia
Aleksandra Chanzonkowa. Film, po znacznych przerobkach, mial premiere juz w czasie trwania
pierwszej wojny swiatowej, 14 kwietnia 1915 r. Rezyserie objat Piotr Czardynin, a nazwisko
Puchalskiego (wspoltpracujgcego przy rosyjskiej wersji) nie pojawilo sie nawet w czotowce. Polski
pisarz Igor Newerly sygnalizowal w 1915 roku zwigzek wyswietlania w Warszawie Potopu
z ambicjami rzadu carskiego pozyskania Polakow (do armii). Zatem kulisy powstania pierwszej
adaptacji wigzaly sie z cenzurg carskg i politykg panslawizmu” (J. Szymala, Filmowy obraz Potopu
szwedzkiego (1655-1660), ,Kwartalnik Sarmacki” 2013, 1 (3), s. 11, [online] <http:/historykon.pl/
filmowy-obraz-potopu-szwedzkiego-1655-1660/>, dostep: 10.06.2017).

30 Cud nad Wistq (1921), rez. Ryszard Bolestawski.

31 Idziemy do Ciebie Polsko (1913), rez. Nina Niovilli.

32 Carska faworyta (1918), rez. Aleksander Hertz.

33 Tam na bloniu blyszczy kwiecie (1920), rez. Wiktor Bieganski.

34 Rok 1863 (1922), rez. Edward Puchalski.

35 Pan Tadeusz (1928), rez. Ryszard Ordynski.
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serii filmow o tematyce patriotycznej, o czym pisata Grazyna Stachéwna
w interesujacym studium Utan i dziewczyna (i kor)36.

Prawdziwym przetomem w dziedzinie wielkich, realizowanych z rozmachem
i ambitniejszych widowisk o tematyce historycznej okazal sie film z tego samego
1928 roku, Huragan3?. To byt prawdziwy ,huragan” w polskiej kinematogra-
fii. Opowie$¢ o powstaniu styczniowym, brance margrabiego Wielopolskiego
i ukazana na tym tle historia mitlosna Tadeusza i Heleny byta rowniez filmem
rocznicowym (60. rocznica powstania styczniowego) i pelnym inkrustracji pra-
cami Artura Grottgera. Huragan byt filmem sprawnie zrealizowanym, bardzo
dobrze sfotografowanym i ciekawie zmontowanym (na przyktad montaz atrakcji
przeplatany z montazem intelektualnym Eisensteina). J6zef Lejtes jako pierw-
szy w kinematografii polskiej adaptator z prawdziwego zdarzenia (filmowat
utwory Zeromskiego, Nalkowskiej, Gojawiczynskiej) byt tez pierwszym twérca
kosztowniejszych obrazow historycznych — kostiumowego melodramatu Barbara
Radziwittéwna3® wedlug scenariusza Anatola Sterna oraz pierwszej polskiej
,superprodukeji” — Kosciuszki pod Ractawicami®®.

KosSciuszko pod Ractawicami w rezyserii Lejtesa realizowat oczywiscie
schemat romansu na tle panoramy historycznej i powielat temat ,utana
i dziewczyny”, jednak, pomijajac te banalne rozwigzania i pewne kompromi-
tujace niedociggniecia scenograficzne, a takie byly smutne realia produkcyjne
owczesnego polskiego kina, film ten posiadat kilka scen imponujacych wowczas
swoim rozmachem — na czele z finalowg plenerowg sekwencjg bitwy ractawic-
kiej, zrealizowanej z udzialem polskiego wojska. Doceni¢ dzisiaj trzeba walory
filmowej bitwy ractawickiej, nie tylko ze wzgledu na przejrzystosc jej narracji
i tempo podkreslone sprawnym montazem (ciekawe zdjecia operujace dalekimi
planami), ale takze pod wzgledem waloréw kompozycji kadru. Lejtes inspirowat
sie w tej sekwencji malarstwem — Jana Matejki, Wojciecha Kossaka oraz Jana
Styki, za§ w innych, kameralnych — Jeana Pierre’a Norblina i Piotra Stachie-
wicza w udanych zdjeciach Alberta Wywerki i Hieronima Vlassaka. Mimo to
kinematografia polska Kosciuszkq pod Ractawicami zamykata przed II wojng
bilans widowisk historycznych jako bardzo skromny.

Krotki oddech - po wojnie

7 ankiety spotecznej przeprowadzonej w 1948 roku przez czasopismo ,Film”,
zmanipulowanej przez cenzure, mozna sie byto dowiedziec, ze ponad trzy tysigce
biorgcych w tym badaniu Polakow chcialoby zobaczy¢ polskie filmy wojenne,
a okolo péltora tysiaca — filmy historyczne??. W wynikach innej sondy, chyba

36 G. Stachéwna, Ulan i dziewczyna (i kon), w: Kino polskie jako kino narodowe, s. 38-39.
37 Huragan (1928), rez. Jozef Lejtes.

38 Barbara Radziwittéwna (1936), rez. Jozef Lejtes.

39 Kosciuszko pod Ractawicami (1938), rez. Jozef Lejtes.

40 M. Hendrykowska, Kronika kinematografii polskiej 1895-1997, Poznan 1999, s. 173.
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rowniez przeredagowanej, czytelnicy odpowiadali, ze chcieliby zobaczy¢ ekra-
nizacje Krzyzakoéw Sienkiewicza zrealizowang na ziemiach Warmii i Mazur
lub Ogniem i mieczem — film batalistyczny, ale ,[...] z uwypukleniem buntu
Chmielnickiego i ruchu wolnos$ciowego chltopow ukrainskich przeciw magnaterii
i szlachcie™!,

Do czasu produkeji socrealistycznego Podhala w ogniu*? polska kinemato-
grafia zrealizowala zaledwie dwa filmy, w ktorych tlem wydarzen byla histo-
ria: Warszawskq premiere*3 — pelng socrealistycznych podtekstow opowiesé
o genezie i wystawieniu Halki Moniuszki — oraz Mtodosé Chopina*?, utwoér,
w ktorym losy mlodego Chopina postuzyly jako pretekst do ukazania konfliktu
postepowych romantykow z zatwardziatymi swiatopoglgdowo klasykami oraz
Wiosny Ludoéw jako preludia do komunistycznej miedzynarodowki.

Podhale w ogniu miato by¢ reinterpretacjg Sienkiewiczowskiej wizji epo-
ki, w ktorej rozgrywa sie akcja Ogniem i mieczem. Chociaz trescig tego filmu
jest bunt chlopstwa na Podhalu, wywotany i kierowany przez Aleksandra
Kostke-Napierskiego, to jest to ,powstanie” ukazane jako konsekwencja bun-
tu ukrainskich kozakéw — i liczne tego Swiadectwa mozna znalezé w dialo-
gach tego filmu. Juz otwierajgce utwor sceny przybycia Kostki-Napierskiego
do karczmy w Pcimiu i jego efektowne szermiercze starcie z magnatem Jorda-
nem zaaranzowano dosy¢ bezczelnie na epizody z Trylogii Sienkiewicza, zas
sam bohater przypomina uSwiadomionego politycznie i spolecznie przywodce
ludu w rodzaju Janosika, Rob Roya czy Robin Hooda, ale kierujgcego sie logikg
dialektyki dziejowej oraz sprawiedliwosci spotecznej w duchu réwnosci mas.
Glowna czesc filmu — oblezenie przez zjednoczong szlachte i magnaterie dowo-
dzonego przez Kostke-Napierskiego zamku w Czorsztynie — rowniez powielata
Sienkiewiczowski motyw oblezonej twierdzy. Bohaterscy obroncy zostajg zwy-
ciezeni, a Kostka-Napierski ginie meczenskg smiercig. Natretna i prymitywna
propaganda komunistyczna wyzierajaca z Podhala w ogniu mogta przypodobac
sie wtadzom, ale moze mniej — widowni. Mimo malowniczosci gorskich plene-
row, scen zbiorowych kreconych z uzyciem barwnej tasmy pozyskanej z ZSRR,
realizowane przez niemal trzy lata Podhale w ogniu nie okazalo sie ani arty-
stycznym, ani frekwencyjnym sukcesem. Widzowie oczekiwali czego$ innego,
zdecydowanie lepszego, efektowniejszego.

Po okresie ,,szkoly polskiej” pierwszym, ktory byt w stanie przekonac wta-
dze panstwowe do projektu realizacji adaptacji jednej z powiesci historycznych
Sienkiewicza i zmobilizowaé potezne srodki produkcyjne, byt Aleksander Ford.
Ford miat wielki apetyt na kilka widowisk historycznych; myslat o realizacji
Potopu, powaznie zastanawiat sie nad rezyserowaniem w koprodukcji z Cze-
chostowacja barwnej, w formacie panoramicznym, historii zbgjnika Ondraszka,
ostatecznie jednak uzyskal placet wladz na kosztowng realizacje Krzyzakow,
do ktorych przymierzal sie pod koniec lat piecdziesigtych rowniez Wajda,

41 Tamze, s. 193.

42 Podhale w ogniu (1956), rez. Jan Batory.

43 Warszawska premiera (1951), rez. Jan Rybkowski.
44 Miodosé Chopina (1952), rez. Aleksander Ford.
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asystent, a jak sie pozniej okazalo — konkurent Forda. Zlosliwi komentatorzy
tej sytuacji mowili pézniej, ze dobrze, iz Wajda nie nakrecit tego filmu, bo wtedy
bitwe pod Grunwaldem wygraliby... Krzyzacy.

Pigulka terapii narodowej i pospolite realizacyjne ruszenie

Nakrecony w 1960 roku obraz Krzyzacy Forda oficjalnie by} filmem zrealizo-
wanym z okazji 550. rocznicy bitwy grunwaldzkiej, jednak faktycznym powodem
jego powstania byt narastajacy konflikt pomiedzy Polska — a wlasciwie Ukladem
Warszawskim — i Niemieckg Republikg Federalng. Dodatkowym impulsem,
odpowiednio wykorzystanym propagandowo przez wtadze PRL-u, bylo przy-
wdzianie przez kanclerza Konrada Adenauera na panstwowej jubileuszowej
uroczystosci ptaszcza zakonu krzyzackiego. Ford otwarcie zaprezentowal analogie
pomiedzy symbolikg swastyki i czarnego krzyza na plaszczach rycerzy zakonu.
Co wiecej panstwo krzyzackie, ktore przemierza Jurand w drodze do Szczytna,
jest upiorng pustynia z szubienicami, zas sam poczatkowy najazd Krzyzakow
na Jurandowy kasztel miat sie¢ odwolywac do przezyc¢ tej czesci widowni, ktora
pamietata obrazy hitlerowskich bestialstw:

Nieuznawanie granicy na Odrze i Nysie przez Republike Federalng i domaganie
sie jej rewizji przez zachodnioniemieckie ziomkostwa dodatkowo uwiarygodni-
ly endecki wzorzec myslenia przejety przez powojenng propagande. Podwaling
powrotu do Polski piastowskiej byta nie tylko II wojna, ale jeden historyczny
ciag niemieckich agresji: od Krzyzakow, poprzez Fryderyka II, Bismarcka, az po
Hitlera i Adenauera w krzyzackim ptaszczu. Na tle takich kulis Bolestaw Bierut
byt legalnym nastepca Bolestawa Chrobrego®®.

7 budzetem 33 milionow polskich zlotych, 18 tysigcami kostiumow, z cza-
sem ekranowym 166 minut, sfilmowany na negatywie Eastman Color Kodak
film Forda, zrealizowany w ciggu zaledwie jednego roku, mial wszelkie cechy
naszego polskiego supergiganta. Ten efektowny film, ktory stat sie ,zbioro-
wa terapia narodowa”, ,lekarstwem narodowym we wszystkich kolorach”46
po wielu gorzkich, w sensie historiozoficznym, filmach szkoly polskiej, okazat sie
najchetniej ogladanym przez polskg publiczno$¢ polskim filmem (35 milionow
widzow) oraz bardzo udang produkcjg eksportowa — sprzedano go do 45 krajow.
Prasa komentowala realizacje Krzyzakow w typowym dla produkcji supergi-
ganta tonie, informujac na przyklad, ze 40 kilometrow tasmy zuzytej podczas
realizacji filmu daloby odlegtos¢ wiekszg niz z Warszawy do Otwocka itd. Piet-
nastominutowa finalowa sekwencja grunwaldzka zostala zrealizowana w ponad
150 ujeciach, co wystarczytoby do zmontowania jednego filmu pelnometrazo-
wego. We wprowadzeniu do tej sekwencji przemycono pewne propagandowe
akcenty: w naradach Krzyzakow i Slowian pojawily sie dialogi i gesty bohaterow

45 A, Krzeminski, Upiory nasze i wasze, ,Wprost” 2003, nr 40, s. 33.
46 Tytul recenzji Zygmunta Kaluzyhskiego. Podaje za: M. Haltof, Kino polskie, thum.
M. Przylipiak, Gdansk 2002, s. 126.
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korespondujace z rzeczywistoscig polityczng 1959 roku, sprowadzajgc calosé
do sensu: NATO bedzie walczy¢ z Ukladem Warszawskim.

Krzyzacy Forda okazali sie filmem dosy¢ przebiegle — i jak dzisiaj widac,
ciggle atrakcyjnie pod wzgledem dramaturgicznym i wizualnym — laczacym
aktualne przestanie polityczne z literackim opisem historycznych wydarzen.
Pierwszy polski ,,supergigant” nie sprzeniewierzat sie zreszta zupeinie powiesci
Sienkiewicza, a nawet nie wyzbywal sie akcentow religijnosci w laicyzujacej
na site Polakow dekadzie gomulkowskiej, okazujac sie ,klechdg domowg ku
pokrzepieniu serc”*’. Oficjalnie podkreslano, ze ten film byt ukoronowaniem
wysitkow wlozonych w rozbudowe polskiego przemyshu filmowego i dal Swia-
dectwo pewnej dojrzalosci organizacyjnej oraz produkcyjnej. Tymczasem
realizacja Krzyzakéw wydawala sie raczej pospolitym ruszeniem niz zupeknie
profesjonalnie przygotowywanym przedsiewzieciem filmowym. Mimo to drzwi
do realizacji wielkich produkcji historycznych zostaly otwarte.

Jezeli Ford zaprezentowat kilka rozwigzan sygnalizujacych pewne para-
dygmaty stylistyczne, ktore sktadalyby sie na styl narodowy kina historycznego
w nowej formule panoramicznego, barwnego widowiska, to Pan Wolodyjowski
i Potop wyraznie ten styl zdefiniowaly.

Ku pokrzepieniu serc - filmowe adaptacje Trylogii
Henryka Sienkiewicza

Mozna pisac o ,filmowosci” Trylogii i twierdzi¢, ze opisany w niej obraz
przesztosci jest malo prawdopodobny, jezeli idzie o oddanie catego kolorytu
epoki, i tylko dla badania poszczegblnego detalu pozostaje wierny historycznym
zrodtom. Ale mozna tez stwierdzi¢, ze w swojej interpretacji zdarzen Trylogia
oddala sie od obiektywnej prawdy historycznej, a wiec stanowi nowe, Swieze
pole interpretacyjne dla scenarzysty. Mozna tez uznaé, ze w powiesciach Sien-
kiewicza to od jednostek, konkretnych bohateréw powiesci zalezy przebieg wy-
darzen historycznych i ze tak nalezy je ukazac. Problem, przed ktorym musiat
stang¢ adaptator Trylogii, polega wiec na rozterce ,czy”, a juz z pewnoscig ,na
ile” pozosta¢ wiernym Sienkiewiczowi i sprostac¢ rzetelnej prawdzie, refleksji
historycznej, respektujac jej najaktualniejsze ustalenia. Jezeli tworca filmowy
z najszlachetniejszg nawet intencjg pozostania wiernym wspotczesnej wiedzy
historycznej poprawia Sienkiewicza, skonczy¢ sie to musi fiaskiem. Na swoj
sposob sympatyczni Kozacy i aroganccy przedstawiciele magnaterii i szlachty
polskiej w Ogniem i mieczem*8 moze blizsi sg prawdziwym postaciom zyjacym
w XVII-wiecznej Polsce, ale w filmowej adaptacji Sienkiewiczowskiego schematu

47 Zob. G. Stachéwna, ,Krzyzacy” — filmowa klechda domowa, w: Widziane po latach. Analizy
i interpretacje filmu polskiego, red. M. Hendrykowska, Poznan 2000, s. 97.
48 Ogniem i mieczem (1999), rez. Jerzy Hoffman.
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narracyjnego wydaja sie co najmniej nieprzekonujacy*?. Wydarzenia historyczne
od poczatkow kina stanowily najbardziej atrakeyjng dekoracje dla przygodowej,
czasami wrecz nieprawdopodobnej fabuty:

Eksponujac posta¢c bohatera i dbajac o koloryt przedstawianej historycznej
epoki, film przygodowy postuguje sie stereotypami, ktore speilniajg funkcje
swoistych sygnalow rozpoznawczych. Dotyczy to przede wszystkim wizerunku
stawnych postaci historycznych. [...] Uktad czytelnych opozycji wymaga, zeby
niepogodzony ze Swiatem bohater przeciwstawiatl sie ztu. Nie chodzi o to, aby
wydarzenia ekranowe dokumentowaly bezprawie moznych, ale aby stanowily
tych cech uproszczona i skondensowang reprezentacje3?.

Zupelnie innym wyzwaniem dla rezysera Trylogii jest najistotniejsza dla
niego formula widowiska — scenografia i zdjecia. W kuriozalnej wlosko-fran-
cuskiej adaptacji Ogniem i mieczem, filmie Col ferro e col fuoco®!, widz ma
do czynienia nie tylko z formula easternu w sferze wizualnej. Oto krajobraz
stepow imitowaly w tym filmie te same plenery, ktore stuzyly do realizacji
scen wloskich spaghetti westernow, a role Skrzetuskiego odtwarzal... Pierre
Brice, znany z roli heroicznego Winnetou z cyklu niemieckich filméw kreconych
wedtug powiesci Karola Maya.

Wielki film historyczny byt realizowany od samych poczatkéow kina i inter-
pretowal historie dla osiggniecia najlepszych efektow wizualnych. Hollywoodzki,
a pozniej wloski supergigant, w coraz doskonalszej rozdzielczosci barw i na
szerokim ekranie, pojawit sie pod koniec lat piecdziesiatych jako konkurencja
dla ekspansywnej telewizji. Wigksza niz w malej i monochromatycznej telewizji
czytelno$c oraz wyrazisto$¢ szerokiego ekranu otwierata perspektywy filmowej
przestrzeni, co wykorzystano w rozwijajacych sie systemach filmu panoramicz-
nego (Cinemascope, Metroscope, Vista-Vision). Formuta widowiskowosci filmu
historycznego byta tego naturalng konsekwencja:

Dzieje SG [filmu okreslanego jako supergigant — P.S.] jako rodzaju filmowego
obrazujg pewien charakterystyczny paradoks. Whrew potocznemu nazewni-
ctwu, sugerujacemu zwigzek z makrohistorig, supergigant hollywoodzki rodzi
sie jako ekspozycja izolowanych i historycznych neutralnych obrazow. W istocie
takie sekwencje, jak bitwa, oblezenie miasta, triumfalny pochdd, uroczystosc
dworska czy, z drugiej strony, eksplozje natury — mieszczg sie w techniczno-fil-
mowym, a nie historycznym porzadku. Stanowig o okreslonym typie wizualnej
ekspresji bez wzgledu na swoj problemowy rodowo6d. Stad bliskie sgsiedztwo
opowiesci mitologicznych z tymi, ktére dajg producentowi mozliwos¢ wskaza-
nia inscenizacyjnego rozmachu®2,

Zdjecia Jerzego Lipmana w Panu Wotodyjowskim i Jerzego Wojcika w Po-
topie to arcydziela sztuki operatorskiej. Mimo ze skrecone na dwoch zaledwie

49 Podobnie stalo sie z politycznie poprawnym wujaszkiem Mahdim w drugiej adaptacji
W pustyni i w puszczy — z 2001 roku, w rezyserii Gavina Hooda.

50 R. Marszatek, dz. cyt., s. 46.

51 Col ferro e col fuoco (pol. Ogniem i mieczem, 1962), rez. Fernando Cerchio.

52 R. Marszalek, dz. cyt., s. 132.
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kamerach Arriflex, wydaja sie — szczegodlnie po ich cyfrowej renowacji (ale
przeciez pamietam je rowniez z kina) — o wiele ciekawsze niz zdjecia Grzegorza
Kedzierskiego w Ogniem i mieczem, zrealizowane zarowno na potrzeby duzego
kinowego i matego telewizyjnego ekranu (czterocze$ciowy miniserial®3), jak
i poszerzonej formy ekranu kinowego, o wiele efektowniej potrafigcego wygrac
wszelkie walory historycznego widowiska.

Dwa dlugotrwale przemarsze kilkutysiecznych wojsk — szwedzkiego i pol-
skiego — ukazujg dzisiaj rozmach przedsiewziecia tak samo jak doniesienia
z planu filmu o lokalizacji pleneréow, dekoracjach, thumach statystow, konnicy
itd. W takim duchu prébowano réwniez przygotowac¢ kampanie reklamowg
filmowego Ogniem i mieczem. W materiatach prasowych mozna odnalez¢ peilng
liste miejsc zdjeciowych, opis dekoracji przedstawiajgcej Zbaraz (wzniesionej na
poligonie w Biedrusku), opisy tysiecy przygotowanych kostiuméw, replik broni,
setek sztucznych zarostow i imitacji styropianowych konskich trupéw®%. Choé
ograniczony matym zapasem tasmy Eastmana i dyspozycja dwoch kamer, sunie
niekonczacy sie niemal pochod Szwedow przez pola zboz, idzie potop szwedzki
przez Polske. I mimo ze Hoffman ttumaczyt pézniej, ze nadinterpretowano to
jako niezamierzony zamyst estetyczny, rozwigzanie to okazalo sie — paradok-
salnie — wizualnym i dramaturgicznym sukcesem.

Film historyczny na uslugach propagandy lat siedemdziesiatych

Inni tworcy filmow historycznych z lat siedemdziesigtych z wyraznie mniej-
szym powodzeniem usitlowali wykorzysta¢ formute szerokoekranowego, barw-
nego widowiska. W Gniesdzie®® oraz dyskretniej moze w Koperniku®8, ale juz
zupelnie otwarcie w Kazimierzu Wielkim®' mozna dostrzec zamysl natretnej
propagandy wyzierajacej spod plaszcza dawnej historii Polski. Nie zdotaty tego
zmieni¢ konsultacje scenarzystow z wybitnymi historykami — portrety Mieszka I,
Kazimierza Wielkiego i Kopernika byly nieinteresujace i nieprzekonujace, fa-
buly niemrawe, a rozwigzania wizualne — nieatrakcyjne. Deklaratywne popisy
retoryczne Mieszka, naklaniajgcego oporng starszyzne do otwarcia sie¢ na swiat
i rzadzenia w Gnieznie po swojemu, jedng mysla, jednag wiara, jedna reka,
razily — mimo energii aktorskiej Pszoniaka — nachalnymi nawigzaniami do
propagandy czasow dekady Edwarda Gierka. W Kazimierzu Wielkim tytutowy
bohater uosabial bogaty inwentarz zastug w konwencji zywotow Swietych, chociaz

53 Ogniem i mieczem (serial TV, 2001), rez. Jerzy Hoffman.

54 Pisalem o tym obszerniej w artykule: P. Skrzypczak, Nieoczekiwane klopoty z ,najbardziej
filmowym pisarzem”. O ekranizacjach ,Trylogii” Henryka Sienkiewicza, w: Sienkiewicz dzisiaj.
Formy (nie)obecnosci, red. B. Burdziej, E. Owczarz, Torun 2010, s. 175-194.

55 Qniazdo (1974), rez. Jan Rybkowski.

56 Kopernik (1973), rez. Czestaw i Ewa Petelscy.

57 Kazimierz Wielki (1976), rez. Czestaw i Ewa Petelscy.
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i on musiat sie kojarzy¢ z I sekretarzem, ktory ,[...] zastal Polske drewniang,
a zostawil murowana”>8,

Wprawdzie wiele filmow historycznych zrealizowanych przed 1989 rokiem
zawierato tresci postulowane przez wladze PRL-u, ale — na co zwrécit uwage
Marek Haltof — widzowie i tak interpretowali te dzieta wedlug wlasnego klucza,
niezaleznego od faktycznych intencji ich tworcow:

Najbardziej kasowymi przebojami polskiego kina w potowie lat szescdziesia-
tych byly filmowe adaptacje narodowej klasyki literackiej. Zdobyty one rowniez
uznanie krytyki. Wigkszosc¢ stala sie przedmiotem burzliwych debat, dotycza-
cych zazwyczaj historycznych i politycznych kwestii poruszanych przez te fil-
my, nie zas samych filmow. Niektore z nich odczytywano ponadto jako histo-
ryczne parabole wspotczesnej Polski. Byt to tradycyjny sposob odbioru filmow
w Polsce; upowszechnil sie on jeszcze u schytku lat siedemdziesigtych oraz
po wprowadzeniu stanu wojennego w grudniu 1981 roku. Ryszard Kapuscin-
ski trafnie opisuje te szczegdlng wlasciwosé systemu komunistycznego: kazdy
tekst jest odczytywany u nas jako aluzyjny, kazda opisana sytuacja, nawet
najbardziej odlegla w czasie i przestrzeni, jest natychmiast, niemal odruchowo,
przekladana na sytuacje polskg. W ten sposob kazdy tekst jest u nas tekstem
podwojnym, pomiedzy liniami druku poszukuje si¢ przekazu napisanego atra-
mentem sympatycznym, w dodatku ten utajony przekaz jest traktowany jako
wazniejszy i — przede wszystkim — jako jedynie prawdziwy. Wynika to nie tyl-
ko z trudnosci mowienia jezykiem otwartym, jezykiem prawdy. Dzieje sie tak
rowniez dlatego, ze nasz kraj zaznal wszelkich burzliwych doswiadczen i jest
nadal wystawiany na dziesigtki prob tak najprzerozniejszych, ze juz kazdemu
w naturalny sposéb wszelka historia nie nasza z naszg bedzie sie kojarzyé>9.

Film historyczny w perspektywie narracji historycznej
i wizualnej historii

Jak zauwazyl Michael Stevenson w opracowaniu zatytutowanym Polskiego
kina wyjscie w historieb9, od 1945 roku do transformacji ustrojowo-gospodarczej
w 1989 roku pomiedzy obywatelami a panstwem nie panowata catkowita proz-
nia. Komunikacja ponad podzialami przebiegata roznymi kanatami, do ktorych
nalezaly: Kosciél, edukacja i rodzina®!. Podobna funkcje mogly spelniaé warto-
Sciowe, w jak najmniejszym stopniu podlegajace naciskom politycznym filmy
historyczne lub adaptacje literatury zanurzonej w historii: Popioty, Faraon52

b

58 T, Lubelski, Historia kina polskiego..., s. 343.

59 M. Haltof, dz. cyt., s. 140.

60 M. Stevenson, Polskiego kina wyjscie w historie, w: Miedzy stowem a obrazem.
Ksiega pamigtkowa dla uczczenia jubileuszu Profesor Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej, red.
M. Jakubowska, T. Ktys, B. Stolarska, Krakow 2005.

61 Tamze, s. 282.

62 Faraon (1965), rez. Jerzy Kawalerowicz.
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Hrabina Cosel®3, Noce i dnie®* oraz oczywiscie Pan Wotodyjowski i Potop.
Po 1989 roku polscy tworcy filmowi, zdaniem Stevensona, usitlowali uzywac
roznych strategii, z ktorych wiele okazato sie chybionych:

Niektorzy podejmowali probe rozrachunku z przesztoscig — dotyczy to zwlasz-
cza Andrzeja Wajdy, z jego powrotem do tematu Holocaustu w Korczaku (1990)
i Wielkim Tygodniu (1995) oraz ponownej oceny powstania warszawskiego
z 1944 r. w Pierscionku z ortem w koronie (1992). Zdecydowat sie on takze, co
okazalo sie wielkim sukcesem, zmierzyc sie z dziedzictwem polskiej klasyki
literackiej, przenoszac na ekran Pana Tadeusza (1999)65.

Zmiana systemu produkcji spowodowana brakiem catosciowego jej finanso-
wania ze strony panstwa oraz skierowanie zainteresowan tworcow filmowych
w strone nowszej historii (mimo powodzenia duzych przedsiewzieé realizacyjnych,
takich jak Ogniem i mieczem oraz Quo vadis?%%) wywolala zmiane charakteru
formuly widowiska i repertuaru polskiego kina historycznego. W pewnym sensie
wigzalo sie to rowniez ze zmiang podejscia do retoryki historycznej w filmie,
tego, jak filmy przeksztalcajg przeszlosc historyczna.

W przywolanym juz opracowaniu zatytulowanym Przeksztalcanie historii
w filmie William Guynn zbadatl zagadnienie relacji zachodzacych pomiedzy
narracjg historyczng a miniong rzeczywistoscia, do ktorej ona sie odwotuje, oraz
kwestie retoryki reprezentacji w filmie®’. Odnoszac sie do dociekan nad narra-
¢ja historyczng Paula Ricouera, Guynn zaproponowat trzy sposoby rozumienia
historycznej mimesis: pod znakiem 1) tego, co tozsame, 2) tego, co rézne, 3) tego,
co analogiczne. Pierwsza strategia opiera sie na zmniejszeniu dystansu czaso-
wego miedzy momentem, w ktérym historyk pisze, a momentem historycznym,
o ktorym pisze. Historyk identyfikuje sie z tym, co bylo, ale Sledzi rowniez to,
co jest uniwersalng mysla, ukryta w konkretnym momencie historycznym®8.
Jezeli przyjmie sie, ze podobng strategie tozsamosci da sie zastosowaé w stosunku
do filmu historycznego, to mozna wskaza¢ na niebezpieczenstwo nieuczciwej
manipulacji faktami historycznymi, ktore rzekomo zapowiadajg rzeczywistosc
wspotczesng (przykladowo przemycajacy ,propagande sukcesu” Kazimierz Wielki
czy ostrzegajacy przed ,anarchia Solidarnosci” Zamach stanu®9).

Druga strategia — strategia tego, co rozne — kladzie nacisk na obcosé¢ dyskur-
su historycznego, a nie na oswojenie tej obcosci i definiuje roznice (difference)
dystansu czasowego jako istotng relacje miedzy dyskursem a rzeczywistoscig
przesztosci’0. W ujeciu filmowym méglby to by¢ utwor, ktérego autor nie uzurpuje
sobie prawa do peilnej rekonstrukeji historycznej i realizuje film ,na motywach

63 Hrabina Cosel (1968), rez. Jerzy Antczak.

64 Noce i dnie (1975), rez. Jerzy Antczak.

65 M. Stevenson, Polskiego kina wyjscie w historie, w: Miedzy stowem a obrazem..., s. 2817.
66 Quo vadis (2001), rez. Jerzy Kawalerowicz.

67W. Guynn, dz. cyt., s. 5.

68 Tamze, s. 6-7.

69 Zamach stanu (1980), rez. Ryszard Filipski.

70W. Guynn, dz. cyt., s. 7-8.
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historii”. Za takg swobodng fantazje historyczng mozna by uznaé¢ Hiszpankel,
obraz, w ktorym udokumentowane fakty i sytuacje z powstania wielkopolskiego
wpleciono w sytuacje irracjonalne, wizyjne i watki rodem z awanturniczego kina
akcji. Sam rezyser przyznawal sie do intencji zaprezentowania wlasnej, a nie
podrecznikowej wizji historii, chociaz w konsekwencji doszedl do zaskakujgcego
dla mnie wniosku, ze w ten sposob zapragnat uzyskac efekt odbicia w historii
probleméw nam wspotczesnych:

Zaczatem sie uczy¢ historii w PRL-u. W trakcie mojej edukacji zaczeto jej uczyé
inaczej. Historia jest zawsze na czyich$ ustugach. Jest zawladnieta przez poli-
tyke. Tymczasem historia nalezy do wszystkich. Nie ma ani jednej, ani dwoch
twarzy. Ma ich tysigce. Jest tylko i wylgcznie jednostkowa. Jej zbiorowy ob-
raz ma dla mnie znaczenie tylko w kontekscie cykli, ktorym sie poddaje. Cala
reszta jest iluzja wywolywang przez umysty tych, ktorzy jg opisujg i ktorzy ja
probuja zagarnac i wykorzystaé do wlasnych celow.

Artysta ma prawo do swojego ogladu historii, jak kazdy cztowiek. Nie powinien
tworzy¢ propagandy, ale ma prawo uzywac historii do inspirowania innych.
Ma prawo przegladaé w niej swojg wspdlczesnosé?2.

Trzecia strategia dyskursu historycznego respektuje to, co analogiczne. Nie
pozostajac w sferze ani tozsamosci, ani roznic, historyk okresla relacje podo-
bienstwa miedzy rzeczywistoscig przeszlosci a swoja jej interpretacja. Relacja
ta opiera sie na podobienstwie oddzielajacym dyskurs od realnosci’s. Klasyczny
film historyczny Guynn definiuje na podstawie pojecia prefiguracji. Taki utwor
posiada wedlug niego przede wszystkim charakter dyskursywny:

[...]klasyczne filmy historyczne mogg by¢ definiowane przez przystawalnos¢ do
systemu kodow wykorzystywanych w konstrukeji tekstu, narracja historyczna
jest czynnikiem, ktory pochodzi spoza tego systemu, dlatego tez manifestuje
sie jako wyrazna praca konstrukcji tekstowej. Te dwa problemy skladajg sie
na pozorny paradoks. Z jednej strony film historyczny musi bra¢ pod uwage
specyfike ,jezyka filmowego”, z drugiej odchodzi od norm tego jezyka, co jest
warunkiem narracji historycznej, i konstruuje sam siebie jako dyskurs’4.

Podobne stanowisko zajeli inni badacze kina historycznego — Marc Ferro
oraz Robert A. Rosenstone. W obszernym wywiadzie zamieszczonym w pracy
Kino i historia, zatytulowanym O trzech sposobach pisania historii, udzielonym
czasopismu ,,Cahiers du Cinéma”, Ferro stwierdzil, ze:

Realizacja tych filmow [historycznych — P.S.] zmusza do refleksji nad funkcja
historii, nad naturag stosowanych przez nig gatunkow, nad wiezig, jaka ist-
nieje miedzy wyborem tematu a implikowanym przezen ujeciem. To, co nie
zawsze mozna dostrzec podczas pisania ksigzki, ujawnia sie z catg brutalnoscig
w trakcie realizacji filmu. Mysle tu na przyktad o wyraznej opozycji historykow
a historig rozumiang jako bagaz i dziedzictwo spoteczne. Nie chodzi o to, ze jedna

71 Hiszpanka (2015), rez. Lukasz Barczyk.

72 Pozwalam $nié widzom, z Eukaszem Barczykiem rozmawia D. Bierczyhska, , Kino” 2015, nr 4, s. 26.
73W. Guynn, dz. cyt., s. 9.

74 Tamze, s. 11.
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jest stuszniejsza od drugiej, kazda bowiem pelni swoistg dla siebie funkcje;
chodzi o to, ze podczas realizacji filmu w nieunikniony sposob powstaje problem
zastosowania danego gatunku, perspektywy, ktorg trzeba wybra¢, aby rozpa-
trzyé te czy tamtg kwestie?.

O umieszczeniu dyskursu historycznego w kontekscie konwencji i gatunku
i 0 zwigzanych z tym konsekwencjach pisal Rosenstone:

Historycy z tatwoscig mogg dostrzec, w jaki sposob filmowe konwencje — zarow-

no fabularne, jak i dokumentalne — ksztaltujg czy wypaczajg przesztos¢c. Poma-

ga w tym kontekst dziet pisanych, ktére umozliwiajg ocene utworow historii

wizualnej. Zbyt latwo jednak lekcewazymy fakt, ze historia pisana, zwlaszcza

znarratywizowana, rowniez podlega wpltywowi konwencji gatunkowych i jezy-

kowych. Trzeba to wyraznie podkreslic. Tak wielu uczonych zajmowalo sie

w ostatnich latach problemami narracji, ze ,narratologia” stala sie osobng dzie-

dzing badan. W tym miejscu warto przypomnie¢ kilka wypracowanych w tej

dziedzinie tez, ktore mozna odnies¢ takze do historii w filmie. Po pierwsze, ani

zycie ludzi, ani narodéw nie ma ksztattu ,opowiesci” historycznej. Narracje, czyli

spojne opowiesci posiadajgce poczatek, srodek i zakonczenie, sg konstruowane

przez historykow, ktorzy probujg nadac sens przeszlosci. Po drugie, narracje

pisane przez historykéw to w rzeczywistosci ,fikcje werbalne”. Historia pisana

stanowi przedstawienie przeszlosci, a nie samg przesztos¢. Po trzecie, natura

Swiata historycznego w narracji zalezy po czesci od gatunku lub stylu (podob-

nych jak w literaturze pieknej), w jakim historyk prowadzi opowies¢ — ironicz-

nego, tragicznego, heroicznego czy romantycznego. Wreszcie po czwarte, jezyk

nie jest przezroczysty i nie oddaje przesztosci takiej, jaka byla naprawde. Je-

zyk nie tyle odzwierciedla przesztosc, co raczej jg stwarza, nadaje jej strukture

i nasyca znaczeniem?S,

Efektem specyficznej gry, ktorg tworca filmu historycznego prowadzi
z widzem, gry opartej na swoiScie pojmowanej manipulacji wiedzg i danymi,
znaczeniami obrazowymi i jezykowymi, a takze historycznymi artefaktami, jest
to, Ze granica miedzy przeszloscig a terazniejszoscig, wyznaczajaca tradycyjng
historycznos¢, w trakcie jakiejs przygodnej wersji historycznego swiata mozliwego
jest permanentnie zacierana. Poczatek historii jest wyznaczany przez moment,
w ktorym odbiorca zaczyna gre — nawigacje, a konczy sie, kiedy interaktor nie
ma juz sily nawigowac — pisat Piotr Witek i podkreslat role medium filmowego
w prowadzeniu procesow percepcyjnych widza:

Sposoby kreowania, istnienia oraz funkcjonowania réznego rodzaju obrazow
historycznych w kulturze sg sterowane zarowno przez media, jak i nawyki per-
cepcyjne w taki sposob, ze percepcja, majac wptyw na mediatyzacje, sama znaj-
duje sie pod jej wpltywem, co skutkuje tym, ze niejako zwrotnie zmianie ulegajg
wzory i nawyki percepcyjne odpowiedzialne za praktyki wizualizacyjne, dzieki
czemu zmianie ulegaja rowniez te ostatnie oraz generowane przez nie obrazy’’.

75 M. Ferro, Kino i historia, trum. T. Falkowski, Warszawa 2011, s. 55.

76 R.A. Rosenstone, Historia w obrazach /historia w stowach: rozwazania nad mozliwoscig
przedstawienia historii na tasmie filmowej, tham. L. Zaremba, w: Film i historia. Antologia, red.
I. Kurz, Warszawa 2008, s. 106-107.

77T P. Witek, Metodologiczne problemy historii wizualnej, ,Res Histrorica” 2014, nr 34, s. 164.
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Przypadek przywoltywanego juz filmu zatytulowanego Patriota, zrealizowa-
nego przez Rolanda Emmericha, rezysera niemieckiego pochodzenia, ale Swietnie
zaaklimatyzowanego w gtownym nurcie hollywoodzkiego kina katastroficznego,
jak najlepiej oddaje charakter wspolczesnej produkeji, w ktorej udziatlowcami sg
reprezentanci kinematografii réznych narodowosci, jednoczacy sie nie tyle pod
gwiazdzistym sztandarem, ile pod znakiem wytworni Columbia Entertainment
i Centropolis Entertainment. Jeden z pierwszych etapow procesu narodzin
panstwowosci Stanéw Zjednoczonych Ameryki Pélnocnej dawat doskonate alibi
dla obsadowego wspétudziatu: wykonawcy gtéwnej roli — Australijczyka Mela
Gibsona (pierwotnie proponowano do niej Kevina Spacey), angielskiego generala
— Anglika Toma Wilkinsona, francuskiego oficera — Francuza Tcheky’ego Kayro,
w atmosferze monumentalnej muzyki niemieckiego kompozytora Hanza Zim-
mera. ,Ponadnarodowos¢” tego przedsiewziecia wydaje sie jednak pozorna.
Wszyscy wymienieni, od pewnego czasu ,naturalizowani”, zadomowili sie dobrze
w Hollywood, uczestniczac w wysokobudzetowych produkcjach, blockbusterach
nie tylko epickiego kina’®. Wykorzystanie paradygmatéw stylistycznych holly-
woodzkiego kina batalistycznego oraz kostiumowego, a takze obfite cytowanie
motywow zaczerpnietych z amerykanskiego folkloru i efektowne filmowanie
naturalnych amerykanskich plenerow zlozyly sie na ,amerykanskos¢” tego
filmu. Sukcesem okazat sie bardzo przychylny odbiér amerykanskiej widowni.

Ciekawym kazusem wpisania filmowego utworu w historyczny i kulturo-
wy paradygmat okazala sie strategia obrana przez tworcow Australii. Film
Buza Luhrmanna jest interesujgcy z dwoch powodow. Po pierwsze chodzi
o odniesienie sie do kodu zbiorowej swiadomosci narodowej Australijczykow
— spoleczenstwa w rownym stopniu co amerykanskie zlozonego z wielu roz-
nych grup etnicznych, ale pod wzgledem tworzenia i spajania funkcjonujacego
w panstwowosci jeszcze mlodszej. Cel ten zostal zrealizowany poprzez odwotanie
sie do bardzo waznego, ale niezbyt dawnego epizodu poprzedzajgcego wybuch
wojny na Pacyfiku i dotykajacej Australie agresji Japonii. Po drugie chodzi
o przedstawienie szerokiej widowni dramatycznej, oficjalnie przemilczanej
przez kolejne rzady Australii sytuacji dyskryminagji jej rdzennych mieszkancow
— Aborygenow. Ta wstydliwa i wyciszana kwestia, nietatwa zresztg w kilku swoich
aspektach do zupelnie jednoznacznej oceny, okazala sie przyczyng kontrowersji
w ocenie wartosci faktograficznej i ideologicznej, o czym moglem sie przekonac
na podstawie rozmow z australijskimi widzami filmu Luhrmanna. Okreslenie
HAlm historyczny” w odniesieniu do Australii nie wydaje sie odpowiednie, na-
wet gdy idzie o stworzenie scenariusza na podstawie prawdziwych wydarzen
historycznych i biorge pod uwage niespeilna dwuwiekowg historie niepodlegtej
Australii oraz realizacyjny rozmach tego filmu. Gatunkowo Australia reprezentuje
raczej kino epickie (ang. epic movie), z wyeksponowanym na pierwszym planie
watkiem melodramatycznym, co dobrze znamy, a jakze, juz z Sienkiewiczowskiego

78 Ciekawym zbiegiem okolicznosci grajacy juz na pozycji gwiazdy w filmie Emmericha Wil-
kinson jedng ze swoich pierwszych rol filmowych wykreowat w filmie Wajdy Smuga cienia (1976)
na podstawie prozy Josepha Conrada — anglojezycznej koprodukeji polsko-bulgarsko-brytyjskiej,
o ktorej doprawdy trudno pisa¢ w kategoriach ,stylu narodowego” czy ,kina narodowego”.
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pomystu na powiesé z dawnych wiekow, znajdujgcego realizacje we wszystkich
jego utworach historycznych — romantycznej fabuly na tle dziejowym.

Czy wiec mozna z pewng odpowiedzialnoscig uznac styl Australii za ,austra-
lijski styl narodowy”, a sam film za przyklad australijskiego kina narodowego,
poréwnujac go chociazby z historycznym Gallipoli’, a z kolei ten ze Zrédtem
nadziei89? Na zamiar producentow i tworcow uczynienia z Australii oficjalnego
filmowego folderu tego kraju wskazywalyby takie czynniki, jak sam temat,
lokalizacja zdje¢, a przede wszystkim dobor realizatorow i ekipy aktorskiej
— glownie australijskiego rezysera, powracajgcego po hollywoodzkich sukce-
sach do rodzinnego kraju, podobnie jak zadomowieni (przynajmniej czesciowo)
w USA Australijezycy Nicole Kidman i Hugh Jackman. Zostal w ten sposéb
wyemitowany wyrazny sygnal: to film australijski, australijskiego rezysera,
z australijskimi aktorami, cho¢ wyraznie korzystajacy z artystycznych rozwigzan
popularnego kina hollywoodzkiego i z udziatem wykonawcow powracajacych
na te chwile z dobrowolnej emigracji aktorskiej. Tymczasem Australie zrealizo-
wano z inicjatywy i pod auspicjami studia 20t? Century Fox, zas scenariusz do
tej wysokobudzetowej produkcji (130 mln dolaréw) opracowal miedzy innymi
Ronald Harwood, autor scenariusza Pianisty8l. Teza Toma O’Regana sformu-
lowana w monografii Australian National Cinema®?, interpretujaca pojecie
kina narodowego jako zjawisko rownie zlozone co sama wspotczesna kultura
narodowa, jako interakcje miedzy tym, co lokalne, i tym, co miedzynarodowe,
jest wiec w pelni trafna.

Whnioski

Pozostajg odpowiedzi na dwa pytania. Pierwsze dotyczy dystansu czaso-
wego, czyli ,historii”, w kontekscie zdefiniowania gatunku kina historycznego,
zaréwno gdy chodzi o te najnowszg przeszlos¢ — sprzed kilkudziesieciu lat, jak
i te odleglejszg — sprzed kilku wiekow. Co juz jest, a co nie jest jeszcze historig?
Drugie dotyczy charakteru polskiego kina narodowego. Szczerze odpowiem,
ze mam mniejszy problem z udzieleniem odpowiedzi na to drugie pytanie,
ale ciagle zastanawiam sie nad odpowiedzig na pierwsze. Jezeli mozna pisac
o redefinicji polskiego kina historycznego, to przeciez w pewnym sensie dokonuje
sie ona na naszych oczach.

Konkurs na scenariusz polskiego widowiska historycznego zostanie wkrotce
rozstrzygniety, realizacja filmu kinowego trwa dtugo, czyli to, co wydarzyto sie
zaledwie ,przedwczoraj”, juz okazuje sie historig?

79 Gallipoli (1981), rez. Peter Weir.

80 Zrédto nadziei (2014), rez. Russell Crowe.

81 Pianista (2002), rez. Roman Polanski.

82T, O’'Regan, Australian National Cinema, London — New York 1996.



Nowe zrodto historii? Redefinicja gatunku filmu historycznego... 49

Bibliografia

Dopartowa M., Artystyczne ,szkoty polskie” wobec tozsamosci narodowej w XIX i XX wieku, w: Kino
polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009.

Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakow 2003.

Ferro M., Kino i historia, ttum. T. Falkowski, Warszawa 2011.

Film i historia. Antologia, red. 1. Kurz, Warszawa 2008.

Guynn W., Przeksztalcanie historii w filmie, thum. T. Rutkowska, K. Kosinska, ,Kwartalnik Fil-
mowy” 2010, nr 69.

Haltof M., Kino polskie, ttum. M. Przylipiak, Gdansk 2002.

Hendrykowska M., Kronika kinematografii polskiej 1895-1997, Poznan 1999.

Hendrykowski M., Scenariusz filmowy i jego odmiany. Studium przedmiotu, ,Jmages” 2012,
t. 11, nr 20.

Jarostaw Sellin o konkursie, [online] <http://www.tvn24.pl/wiadomosci-z-kraju.3/jaroslaw-sellin-
o-konkursie>, dostep: 10.06.2017.

Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009.

Konkurs stypendialny na stworzenie scenariusza filmu fabularnego z zakresu historii Polski, [online]
<http://www.mkidn.gov.pl/pages/posts/konkurs-stypendialny-na-stworzenie-scenariusza-filmu-
fabularnego-z-zakresu-historii-polski-6445.php>, dostep: 10.06.2017.

Krzeminski A., Upiory nasze i wasze, ,Wprost” 2003, nr 40.

Litka P., Historyczny film [hastol, w: Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakow 2003.

Lubelski T., Historia kina polskiego. Tworcey, filmy, konteksty, Chorzow 2008.

Lubelski T., Wstep, w: Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009.

Marszatek R., Filmowa pop-historia, Krakow 1984.

Matuszewski B., Nowe Zréodto historii; Ozywiona fotografia czym jest, czym byé powinna, thum.
B. Michalek i in., Warszawa 1995.

Miedzy stowem a obrazem. Ksiega pamiqgtkowa dla uczczenia jubileuszu Profesor Eweliny Nur-
czynskiej-Fidelskiej, red. M. Jakubowska, T. Ktys, B. Stolarska, Krakow 2005.

Napisz scenariusz i wygraj. Rusza konkurs na film historyczny, [online] <http://www.tvp.
info/26143161/napisz-scenariusz-i-wygraj-rusza-konkurs-na-film-historyczny>, dostep:
10.06.2017.

Olszowska M., Mit Powstania Warszawskiego a polskie kino narodowe, w: Kino polskie jako kino
narodowe, red. T. Lubelski, M. Stroinski, Krakow 2009.

O’Regan T., Australian National Cinema, London — New York 1996.

Plisiecki dJ., Film i sztuki tradycyjne, Lublin 1999.

Pozwalam $nié¢ widzom, z Lukaszem Barczykiem rozmawia D. Bierczynska, ,,Kino” 2015, nr 4.

Rosenstone R.A., Historia w obrazach /historia w stowach: rozwazania nad mozliwoscig przed-
stawienia historii na tasmie filmowej, thum. L. Zaremba, w: Film i historia. Antologia, red.
I. Kurz, Warszawa 2008.

Rozumieé czy ilustrowacé historie, dyskutuja: Bronistaw Geremek, Antoni Maczak, Janusz Tazbir
i Ryszard Koniczek, ,Kino” 1975, nr 6.

Sienkiewicz dzisiaj. Formy (nie)obecnosci, red. B. Burdziej, E. Owczarz, Torun 2010.

Skrzypczak P., Nieoczekiwane klopoty z ,najbardziej filmowym pisarzem”. O ekranizacjach ,,Try-
logii” Henryka Sienkiewicza, w: Sienkiewicz dzisiaj. Formy (nie)obecnosci, red. B. Burdziej,
E. Owczarz, Torun 2010.

Stoczynski H.M., Matejko, Wroctaw 2000.

Stachowna G., ,Krzyzacy” — filmowa klechda domowa, w: Widziane po latach. Analizy i interpretacje
filmu polskiego, red. M. Hendrykowska, Poznan 2000.

Stachowna G., Utan i dziewczyna (i kon), w: Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski,
M. Stroinski, Krakow 2009.

Stevenson M., Polskiego kina wyjscie w historie, w: Miedzy stowem a obrazem. Ksiega pamiqgtko-
wa dla uczczenia jubileuszu Profesor Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej, red. M. Jakubowska,
T. Klys, B. Stolarska, Krakéw 2005.

Szymala J., Filmowy obraz Potopu szwedzkiego (1655-1660), ,Kwartalnik Sarmacki” 2013, 1 (3),
s. 11, [online] <http://historykon.pl/filmowy-obraz-potopu-szwedzkiego-1655-1660/>, dostep:
10.06.2017.



50 Piotr Skrzypczak

Widziane po latach. Analizy i interpretacje filmu polskiego, red. M. Hendrykowska, Poznan 2000.

Witek P., Metodologiczne problemy historii wizualnej, ,Res Historica” 2014, nr 34.

Wojnicka dJ., Film historyczny [hasto], w: J. Wojnicka, O. Katafiasz, Stownik wiedzy o filmie,
Bielsko-Biata 2005.

Filmografia

Australia (2008), rez. Buz Luhrmann.

Barbara Radziwittéwna (1936), rez. Jozef Lejtes.
Carska faworyta (1918), rez. Aleksander Hertz.

Col ferro e col fuoco (pol. Ogniem i mieczem, 1962), rez. Fernando Cerchio.
Cud nad Wistq (1921), rez. Ryszard Bolestawski.
Danton (1982), rez. Andrzej Wajda.

Faraon (1965), rez. Jerzy Kawalerowicz.

Gallipoli (1981), rez. Peter Weir.

Gniazdo (1974), rez. Jan Rybkowski.

Hiszpanka (2015), rez. Lukasz Barczyk.

Hrabina Cosel (1968), rez. Jerzy Antczak.

Huragan (1928), rez. Jozef Lejtes.

Idziemy do Ciebie Polsko (1913), rez. Nina Niovilli.
Kanat (1956), rez. Andrzej Wajda.

Kazimierz Wielki (1976), rez. Czestaw i Ewa Petelscy.
Kopernik (1973), rez. Czestaw i Ewa Petelscy.
Kosciuszko pod Ractawicami (1913), rez. Orland.
Kosciuszko pod Ractawicami (1938), rez. Jozef Lejtes.
Krzyzacy (1960), rez. Aleksander Ford.

Mtodosé Chopina (1952), rez. Aleksander Ford.

Noce i dnie (1975), rez. Jerzy Antczak.

Ogniem i mieczem (1999), rez. Jerzy Hoffman.
Ogniem i mieczem (serial TV, 2001), rez. Jerzy Hoffman.
Pan Tadeusz (1928), rez. Ryszard Ordynski.

Pan Wotodyjowski (1969), rez. Jerzy Hoffman.
Patriota (2000), rez. Roland Emmerich.

Pianista (2002), rez. Roman Polanski.

Podhale w ogniu (1956), rez. Jan Batory.

Popioty (1965), rez. Andrzej Wajda.

Potop (1974), rez. Jerzy Hoffman.

Quo vadis (2001), rez. Jerzy Kawalerowicz.

Rok 1863 (1922), rez. Edward Puchalski.

Smuga cienia (1979), rez. Andrzej Wajda.

Tam na bloniu blyszczy kwiecie (1920), rez. Wiktor Bieganski.
Warszawska premiera (1951), rez. Jan Rybkowski.

W pustyni i w puszczy (2001), rez. Gavin Hood.
Zamach stanu (1980), rez. Ryszard Filipski.

Zrédio nadziei (2014), rez. Russell Crowe.

Streszczenie

Dzieje polskiego filmu historycznego od jego poczatkow byly Scisle zwigzane nie
tylko z badaniami historycznymi, uwzgledniajagcymi pewien rodzaj narracji historycznej
i przyjmowane w opracowaniach naukowych strategie ich przeksztalcania, ale rowniez
z interpretacja naszej kultury literackiej i malarskiej — poswieconej historii. Z repertuaru
termindow, ktorymi okresla sie filmy poSwiecone historii tej blizszej i odleglejszej, jak
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na przyktad ,filmowa pop-historia”, ,literacki historyzm?”, ,kino §wiadomosci historycz-
nej”, to ostatnie wydaje sie najbardziej wlasciwe.

Problematyka filmowej interpretacji historii okazuje si¢ obecnie bardzo istotna
z powodu poszukiwan repertuarowych — tematéw rekonstruujgcych najnowsza historie.
Zaprojektowany przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego konkurs na
scenariusz filmu historycznego otwiera rézne formuly filmowe: od utworu kameralnego
az po wielkie widowisko. Niewyraznie zostala okreslona perspektywa czasowa historii
najnowszej i tej sprzed wielu wiekow. Dystans czasowy podejmowanych przez kinema-
tografie procesow i wydarzen wyraznie sie jednak zmniejsza. Za historyczne uwaza sie
filmy, ktore ukazujg to, co dzialo sie zaledwie ,przedwczoraj”. Nasuwa sie wiec pytanie
o trafnos¢ i aktualnosc definicji filmu historycznego. By¢ moze konieczna jest jego rede-
finicja. Moze w tym pomoéc rekonesans w dzieje polskiego kina historycznego.

New Source of History? A Redefinition of the Historical Film Genre
in Contemporary Polish Cinema

Summary

The history of Polish historical film has not only been tightly connected to historical
research involving historical narration along with scholarly strategies of its transformation,
but has also concerned the interpretation of the Polish tradition in the realms of historical
literary expression and painting. It seems to be an appropriate strategy to explore the
range of various notions pertaining to history in both its remote and recent ranges,
such as: film pop-history, literary historicism, and, in particular, the notion of cinema
of historical awareness.

Film-driven interpretation of history seems to be essential today due to the need to
drive the search in the domain of repertoire policies — namely, a repertoire aiming at the
interpretation of our recent history. A competition announced in Poland by The Ministry
of Culture and National Heritage — to award the best historical script — is flexibly open
to promote various forms, i.e. ranging from short “chamber pieces” to a huge panoramic
spectacle. In a similar vein, no diachronic perspective has been imposed in terms
of temporal depth. Temporal depth seems to shrink in Polish historical film. Today, films
that, proverbially, touch the temporal range of “the-day-before-yesterday” happen to be
classified as historical. In this situation we face the question and we need to re-examine
the definition of the notion of “historical film.” It seems likely that a reconnaissance into
the history of Polish cinema will yield some answers to this vital question.






