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Film historyczny jako ,, gatunek dwojakiego rodzaju ™.
Kilka uwag metodologicznych o ,, (nie)uzytecznosci” teorii genologicznej
w refleksji o filmie historycznym

THE HISTORICAL FILM AS “A DOUBLE-TYPE GENRE”
Some Methodological Remarks on the “(Dis)Utility” of Genological Theories
in Reflections on the Historical Film

Na nurtujace historyka pytanie: kiedy film mozna uzna¢ za historyczny?
probuje odpowiada¢ wywodzaca si¢ z klasycznej teorii literatury, zaadaptowana
przez tradycyjne medioznawstwo, cieszaca si¢ dluga i szacowna tradycja teoria
genologiczna.! Przypomnijmy w uproszczonym zarysie gtdéwne zatozenia genolo-
gicznego modelu badan nad filmem.

Przedmiotem zainteresowania teorii genologicznej sa, jak twierdzi Miro-
stawa Salska-Kaca?, tzw. twory genologiczne. Tworem genologicznym jest kon-
stytuowany przez okreslony zespot cech i relacji wytwor przybierajacy postaé
struktury. Oznacza to, ze przedmiot genologiczny jest wielosktadnikowy i jedno-
czesnie schematyczny, znamionuje go swoista relacyjnos¢ zachodzaca pomigdzy
poszczegb6lnymi elementami struktury oraz pomigdzy jej catoscia a pojedynczymi
elementami i ich zespotami. Tym samym struktura przedmiotu genologicznego

! Na temat genologicznej koncepcji filmu zob.: Raphaelle Moine, Cinema Genre, Blackwell
Publishing LTD, Singapore 2008; Barry Kaith Grant (red.), Film Genre Reader IlI, Austin 2003;
Barry Keith Grant, Film Genre. From Iconography to ideology, London 2007; Barry Langford, Film
Genre. Hollywood and beyond, Edinburgh 2005; Przeglad r6znych koncepcji gatunkow filmowych:
Tadeusz Miczka (Mirostaw Przylipiak, Alicja Helman), Gatunek, [w:] Alicja Helman (red.), Stownik
pojec filmowych, t. 10, Krakow 1998, s. 43-91.

2 Zob. Mirostawa Salska-Kaca, Z badari nad problemami genologii filmowej, ,,Przeglad
Humanistyczny”, nr 7/8, 1984, s. 13-26.
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konstytuuje jego formg. W refleksji filmoznawczej tworami genologicznymi sa:
rodzaj, gatunek oraz konkretne dzieto filmowe, bedace ekranowa konkretyzacja
i emanacja réznie rozumianych form rodzajowo-gatunkowych. Dzieto filmowe
jest tu pojmowane do$¢ szeroko: jako zjawisko fizykalne, narzedzie badan i reje-
stracji naukowej, $Srodek przekazywania informacji, srodek przekazywania mysli,
dziedzina sztuki, gataz przemystu rozrywkowego i informatorskiego. Dzieto fil-
mowe to rowniez:

a) zorganizowany zespol obrazéw wizualno-akustycznych, zdan stownych i uktadéw muzycz-
nych; b) ukazujacy odrgbny wycinek $wiata, ktory nie istniatby bez owego zespotu; ¢) wycinek
o0 pigtnie nadanym przez czujacego, pragnacego i poznajacego (wzglgdnie rozumiejacego i pozna-
jacego) cztowieka; d) zdatny do powodowania doznan analogicznych, jak rzeczywisto$¢ i doznan
specyficznych — estetycznych; e) udostgpniony szerszemu kregowi spoteczenstwa’.

Film, we wszystkich swoich wymiarach, bazuje zatem w swej indywidualnej
formie 1 konstrukcji na strukturze rodzajowej i gatunkowej, przy czym rodzaj fil-
mowy jest nadrzedny wobec filmowego gatunku. Tym samym genologiczna teoria
filmu, opierajac si¢ na wypracowanych na jej gruncie teoretyczno-metodologicz-
nych przestankach, wyréznia charakterystyczne dla okreslonej struktury modelu
genologicznego cechy i ich funkcje w jego obrebie i klasyfikuje poszczegdlne
filmy ze wzgledu na nadrzgdne wobec gatunku kryterium rodzajowe i podrzedne
wobec rodzaju kryterium gatunkowe.

Na gruncie tej koncepcji wyroznia sig cztery podstawowe rodzaje filmow:

R-1) f. fabularny;

R-2) f. poetycki;

R-3) f. dydaktyczny;

R-4) f. dokumentalny.

Poszczegolnym rodzajom filmowym przypisuje si¢ usytuowane w czterech
segmentach okreslone gatunki filmowe, w ktorych sktad wchodza, w zalezno-
$ci od kryteriow doboru respektowanych przez danego badacza, rozne kategorie
filmow:

G-1) f. historyczny, f. wojenny, f. psychologiczny, f. sensacyjny, f. kryminal-
ny, f. gangsterski, f. terrorystyczny, f. muzyczny, f. sciece-fiction, horror, western,
(melo)dramat, komedia;

G-2) f. eksperymentalny, f. liryczny, f. surrealistyczny;

G-3) f. naukowy, f. o$wiatowy, f. lekcyjny, f. instruktazowy;

G-4) f. publicystyczny, f. reportazowy, aktualnosci filmowe, kronika filmo-
wa, historyczny film dokumentalny.*

3 Bolestaw W. Lewicki, Wprowadzenie do wiedzy o filmie, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1964,
s. 31-32, 46-47.

4 Zob. na ten temat: Bolestaw Lewicki (red.), Kino i telewizja, Warszawa 1984, s. 128-149;
Andrzej Werner, 7o jest kino, Warszawa 1999, s. 15-40; por. Raphaelle Moine, Cinema Genre...,
s. 1-41, 96-116.
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Wskazane wyzej cztery rodzaje filmow tworza pewien stopniowalny formal-
no-strukturalny estetyczny uktad, manifestujacy si¢ w postaci osi, na ktorej jed-
nym koncu znajduje sig¢ film fabularny, uznawany powszechnie za kreacyjny i fik-
cyjny, natomiast na drugim jej krancu znajduje si¢ film dokumentalny, uwazany
powszechnie za rejestracyjny i faktualny analogon rzeczywistosci prefilmowe;j.’
Jak nietrudno zauwazy¢, na gruncie genologicznej koncepcji medidw rozrdznie-
nie pomiedzy filmem dokumentalnym a filmem fabularnym bazuje na statusie
ontycznym i genezie obrazu filmowego. O ile film dokumentalny powstaje dzig-
ki rejestracji znajdujacej sie¢ przed obiektywem kamery niezaleznej od tworcy
obiektywnej rzeczywistosci, o tyle film fabularny bazuje na zmysleniu kreatora
Swiata przedstawionego®. Umieszczone pomiedzy nimi dwa rodzaje filmow, od-
powiednio — rodzaj poetycki usytuowany blizej rodzaju fabularnego — jawi sig
jako fikcjonalny, podczas gdy usytuowany blizej rodzaju dokumentalnego rodzaj
dydaktyczny — jako faktualny. Tym samym poszczegolne gatunki filmow, przy-
pisane do poszczegdlnych filmowych rodzajow, definiowane sq przez te ostatnie
jako mniej lub bardziej fikcjonalne/konstruktywistyczne/kreacyjne lub faktualne/
realistyczne/reprodukcyjne.

Teoretyczna bazg dla scharakteryzowanego wyzej stanowiska mozna znalez¢
w pracy autorstwa Siegfrieda Kracauera. Wedtug tego badacza film jest filmo-
Wy — a wigc poprawny estetycznie — wowczas, gdy na wzor fotografii okreslanej
przez Kracauera jako lustro obdarzone pamigcia, rejestruje i odkrywa materialna
rzeczywistos¢. W systematyce Kracauera filmy dziela si¢ na dwa podstawowe
rodzaje:

1) f. fabularny;

2) f. niefabularny.

Rodzaj niefabularny zawiera w sobie filmy eksperymentalne oraz wigkszos¢
filméw faktu. Filmy eksperymentalne charakteryzuje koncentracja na rozwiaza-
niach formalnych kosztem dramaturgii i fabuty. Z kolei film faktu dzieli si¢ na
kronikg¢ filmowaq oraz f. dokumentalny wraz z podgatunkami, takimi jak: repor-
taz z podrozy, film naukowy, film instruktazowy czy film o sztuce. Film faktu
w opinii Kracauera znamionuje odrzucenie fikcji na rzecz nieinscenizowanego
materialu dostgpnego przez osadzenie filmu w zjawiskach autentycznego zy-
cia. Koncepcja filmu dokumentalnego Kracauera wydaje si¢ korespondowac
z klasyczna idea indeksalnego charakteru znaku Pierce’a. Przypomnijmy, ze we-
dtug Pierce’a indeks jest znakiem odnoszacym si¢ do denotowanego przez siebie
przedmiotu, ze wzgledu na wptyw, jaki ten przedmiot wywart na 6w znak. Ponie-
waz zatem przedmiot oddziatal na indeks, maja one pewna wspolna wtasciwosc,

5 Zob.:Alicja Helman, O dziele filmowym, Krakéw 1981, s. 210; ,,[...] przez film fabularny
rozumiemy opowiedziang nam pewna fikcyjna historig, podczas gdy za dokumentalng uwazamy
relacjg o autentycznych postaciach i zdarzeniach”.

¢ Zob. Bolestaw W. Lewicki, Wprowadzenie..., s. 36-37.
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co oznacza, ze poprzez owa wlasciwos$¢ indeks posiada zdolnos¢ odsytania do
denotowanego przez siebie przedmiotu’. Wedlug powyzszej koncepcji filmowe
ujecie jawi si¢ jako indeksalny zapis prefilmowej rzeczywistosci znajdujacej si¢
przed kamera. Dzieje si¢ tak dlatego, ze to prefilmowa rzeczywistos¢ w akcie
filmowania wywarla realny wplyw na $wiatloczuta tasme przez naswietlenie jej
proporcjonalnie do swoich walorow $wietlnych, przez co tasma, jakby powiedziat
André Bazin, stala si¢ ,,$wietlnym odciskiem” owej rzeczywistosci®. Z kolei fil-
my fabularne w teorii niemieckiego badacza dziela si¢ na filmowe i niefilmowe.
Pierwsze charakteryzuja si¢ otwarta kompozycja i pewnym, charakterystycznym
dla filmowego medium, estetycznym realizmem, natomiast drugie sa teatralne
i literackie, tym samym fikcjonalne’.

W pewnym uproszczeniu mozna powiedzie¢, ze teoria genologiczna, w za-
leznos$ci od jej wariantu, definiuje rodzaj filmowy jako (zazwyczaj) niezmienna
historycznie strukture, ktora jest wyktadnikiem funkcji danego filmowego dzieta
czy tez grupy takich dziet. Elementem organizujacym strukturg rodzaju filmowe-
go jest funkcja wypowiedzenia. W konsekwencji rodzaje filmowe przybieraja na-
turalne, statyczne i nichistoryczne formy okreslane przez cel i funkcje wypowie-
dzenia. Mowiac nieco inaczej, rodzaj filmowy jest czyms na ksztatt metastruktury
wobec struktury filmowego gatunku. Stanowi zbior zasad i regul wyznaczajacy
bardziej lub mniej elastyczne, ale zazwyczaj wyrazne, formalno-estetyczne i dra-
maturgiczne granice mozliwego i niemozliwego dla wchodzacych w jego sktad
elementow, jakimi sa okre§lone przez rodzaj filmowe gatunki. Gatunki z kolei
ksztaltuja si¢ na podlozu zastanych struktur rodzajowych w okre§lonym czasie
i w okreslonych warunkach spoteczno-kulturowych. Tym samym teoria genolo-
giczna definiuje gatunek jako mniej lub bardziej zmienna historycznie strukture,
na ktora sktada sig lista nacechowanych w obrebie rodzaju, typowych dla danego
gatunku, réznie rozumianych i definiowanych elementow o zmiennym stopniu
reprezentatywnos$ci, np. takich jak: $rodki formalne i estetyczne, rozwiazania
i motywy dramaturgiczne, funkcja spoteczna filmu, tematyka, itp.'’

Przyjrzyjmy si¢ czterem, przedstawionym w wielkim skrocie, konkretyza-
cjom teorii gatunku filmowego autorstwa kilku przygodnie wybranych badaczy.

" Zob. Mirostaw Przylipiak, Obiektywizm i procedury obiektywizujqce w filmie dokumentalnym,
,Principia. Pisma koncepcyjne z filozofii i socjologii teoretycznej”, tom XX VI, Krakow 2000, s. 43.

8 Zob. ibid., s. 43—44; zob. takze: André Bazin, Film i rzeczywistos¢, thum. B. Michatek, War-
szawa 1963; Zofia Woznicka, Problem kreacji i reprodukcji w filmie, Wroctaw, Warszawa, Krakow,
Gdansk, 1.6dZ 1983.

? Siegfried Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, tham. W. Werenstein,
Gdansk 2008.

10°Zob. Mirostawa Salska-Kaca, Z badar nad problemami..., s. 13-26; Ewelina Nurczynska-
Fidelska, Rodzaje i gatunki filmowe, [w:] Bolestaw W. Lewicki (red.) Kino i telewizja, Warszawa
1984, s. 128-149.
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1. Zaprzyktad systematyki podstawowych kryteriow wyrdzniania i koncep-
tualizacji gatunkéw filmowych w polskim filmoznawstwie moze postu-
zy¢, powstata w latach szesc¢dziesiatych ubiegtego wieku, uchodzaca dzis
juz za klasyczna i bedaca ilustracja scharakteryzowanego wyzej schema-
tu, propozycja Bolestawa W. Lewickiego. Wedhug tego badacza na kryte-
ria konstytuujace gatunek filmowy skladaja si¢ nastepujace elementy:

1) sposdb spojrzenia na rzeczywistos¢ manifestujacy si¢ w postawie twor-
czej danego rezysera (realizm odtworczy, realizm krytyczny, tragizm,
komizm, symbolizm, deformacja, itp.);

2) odpowiednia konstrukcja czy kompozycja dzieta filmowego, w ktorej
wyraza si¢ metoda relacji artystyczne;j;

3) charakterystyczne dla danej postawy tworczej i dla danej konstrukcji
oraz kompozycji dzieta filmowego, formalne i dramaturgiczne $rodki
wyrazu oraz metody!'!.

2. Sformutlowana w polowie lat osiemdziesiatych ubieglego stulecia kon-
cepcja Mirostawy Salskiej-Kacy zaktada, ze gatunki filmowe istnieja re-
alnie i1 sq konstytuowane przez pola strukturalne komunikatu filmowego.
Sktadaja si¢ na nie nastgpujace elementy:

1) pola nadawcy, odbiorcy, stosunku taczacego nadawce z odbiorca — sa
one okreslone przez uwarunkowania spoteczno-historyczne, najogol-
niejsze przekonania ideologiczne, $wiatopogladowe i filozoficzne na
temat sztuki;

2) pola sytuacji nadawczej 1 odbiorczej oraz nadawczo-odbiorczej — to
kontekst historyczno-kulturowy, w ktorym film realizuje swoja naczel-
na funkcje; pole funkcji komunikatu natomiast — to dynamika realiza-
cji w danym gatunku okreslonej funkcji, np. liryczne;;

3) pole przedmiotu komunikatu, ktore jest wyraznie okreslone pod wzgle-
dem tresci, przybiera ogdlny ksztalt $wiata przedstawionego, swoiscie
zorganizowanego i zbudowanego;

4) pole ujecia przedmiotu komunikatu — to sposob konstrukcji $wia-
ta przedstawionego; pole tworzywa komunikatu dotyczy zwracania
przez tworce filmu uwagi na tworzywo filmowe, ujawnia forme filmu,
warsztat filmowy, sytuacje¢ projekcji filmowe;j;

5) pole przedstawienia i wyrazu — koncentruje si¢ na zagadnieniach kopio-
wania obiektywnej rzeczywistosci, symbolizowania, deformacji, itp.;

6) pole kodu — to szyfr pozwalajacy w zalozony przez struktur¢ gatunku
sposob odczytywaé sens utworow zrealizowanych w ramach odnosne-
go gatunku oraz we wlasciwy sposob odnosi¢ 6w sens do $wiata real-
nego oraz innych wytworéw kultury.'?

' Bolestaw W. Lewicki, Wprowadzenie..., s. 177.
12 Mirostawa Salska-Kaca, Z badar nad problemami..., s. 13-26.
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3. Nieco innym przyktadem koncepcyjnego ujecia filmowych gatunkow
moze by¢, powstata w potowie lat osiemdziesiatych ubieglego wieku,
propozycja amerykanskiego badacza Ricka Altmana. Wyrdznit on dwa
komplementarne wobec siebie podejscia do zagadnienia konceptualizacji
gatunku filmowego:

1) pierwsze — polegajace na poszukiwaniu wspolnych cech, postaci,
miejsc w obrebie poszczegolnych dziet, ktore okreslit jako semantycz-
ne;

2) drugie — polegajace na analizie zwiazkéw i relacji miedzy wyroz-
nionymi wyzej elementami dokonujacymi ich strukturalnej aranzacji
w dziele filmowym, okreslit jako podejscie syntaktyczne.

Wedlug amerykanskiego badacza gatunki filmowe powstaja w jeden z dwoch
podstawowych sposobow:

1) ,,albo wzglednie staty zbior semantycznych danych rozwija si¢ poprzez
eksperymenty syntaktyczne w spdjna i trwatq sktadnig”;

2) ,,albo sktadnia juz istniejaca adaptuje nowy zbidr elementow seman-
tycznych”".

Koncepcja gatunku filmowego nie jest w tym ujeciu niezalezna badz logicz-
nie wezesniejsza od metodologii, przeciwnie, jest pochodna korpusu teoretyczne-
go badacza i wynikajacej z niego metodologii. Tym samym gatunek nie jest kon-
strukcja neutralna, ale ideologiczna, co oznacza, ze dostarcza filmom kontekstu
interpretacyjnego, oferuje szczeg6lny zestaw intertekstow, wedhug ktoérych mozna
aktualizowa¢ dzieto filmowe i przypisywaé mu znaczenia'“.

4. Z interesujaca, pochodzaca z potowy siodmej dekady ubieglego stulecia,
propozycja podejscia do konceptualizacji gatunku filmowego spotykamy
si¢ w pracach Andrew Tudora. Amerykanski badacz poddaje krytyce tra-
dycyjne rozumienie gatunku filmowego w kategoriach konstytuujacych
go immanentnych cech i wlasciwosci, takich jak wspdlne tematy, typowe
watki dramaturgiczne, rozwiazania formalne, charakterystyczne modele
bohaterow, typowa ikonografia, uktadajace si¢ w strukture konstytuuja-
ca dany gatunek. W opinii autora tradycyjne pojecie gatunku filmowego
bazuje na przekonaniu, Ze istnieje pewna grupa filmow o konkretnych
cechach 1 wtasciwosciach, ktora tworzy okreslony gatunek. Tym samym,
jak pisze Tudor, poddanie gatunku analizie, wymienienie jego gléwnych
i konstytutywnych cech oraz wtasciwosci, oznaczatoby, w pierwszym
rzgdzie, wyodrgbnienie grupy filmow bedacych ekranowa konkrety-
zacja danego gatunku, np. westernu. Ale wyodrgbnienie takich filmow

3 Rick Altman, Podejscie semantyczno-syntaktyczne do gatunku filmowego, thum. Alicja
Helman, [w:] Alicja Helman (red.), Panorama wspolczesnej mysli filmowej,, Krakow 1992, s. 204.
14 Rick Altman, The American Film Musical, Bloomington 1987, s. 4—13.
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(westernéw) byloby mozliwe tylko na podstawie wskazania cech i wia-
sciwosci, konstytutywnych dla gatunku, obecnych i manifestujacych si¢
w konkretnych dzietach filmowych. Tego rodzaju podejscie, zauwaza ba-
dacz, prowadzi do metodologicznej putapki btgdnego kota. Polega ona
na tym, ze najpierw nakazuje si¢ wyodrebni¢ grupe filmow zawieraja-
cych pozadane cechy i wlasciwosci, do czego konieczne jest kryterium
w postaci owych cech 1 wlasciwosci, ktore powinno z kolei wyplywac
z, empirycznie wyrdznionych na podstawie tegoz kryterium, cech i wtasci-
wosci konkretnych dziet filmowych. To prowadzi Tudora do przekonania,
ze pojecie gatunku filmowego rozpatrywane w kategoriach strukturalno-
formalnych jest trudne do utrzymania. Autor sugeruje, aby gatunek filmo-
wy pojmowac jako zrelatywizowany do kontekstu kulturowego konstrukt
spoteczny. Jak sam pisze, ,,Gatunek jest tym, za co wszyscy wspolnie go
uwazamy”. Tym samym zasadniczymi wyr6znikami gatunku filmowego,
wedtug Tudora, nie sa jedynie charakterystyczne strukturalne elemen-
ty poszczegolnych filmow. Wyrdzniki te zaleza od krggu kulturowego,
w ktorego ramach realizujemy i ogladamy poszczegdlne dzieta. Dzie-
je si¢ tak dlatego, ze struktury filmowe nie wylaniaja si¢ samodzielnie
z dziela, przeciwnie, narzuca je na obraz filmowy badacz. Dlatego wta-
$nie kategoria gatunku moze by¢ przydatna, kiedy analizie poddaje si¢
powiazania pomiedzy grupami filmow, a kreggami kulturowymi, w kto-
rych obrgbie odnos$ne obrazy zostaly zrealizowane i sa ogladane przez
widzow. Tym samym rozpoczynanie analizy filmu od wtlaczania go
w dany gatunek jest, wedlug Tudora, stawianiem sprawy na gltowie'>.

Przygladajac si¢ scharakteryzowanym wyzej w wielkim skrocie stanowi-
skom, nie jest trudno zauwazy¢, ze pierwsze dwa sa wobec siebie konwergentne,
podczas gdy stanowiska trzecie i czwarte, bedac w pewnym stopniu wzajemnej
konwergencji, wyraznie odbiegaja od dwoch poprzednich, co oznacza, ze zarow-
no jedne, jak i drugie sa wytworami odmiennych paradygmatow genologicznych
badan nad filmem.

Na gruncie genologicznej teorii mediow, na co wskazuje wielu wspotcze-
snych badaczy, funkcjonuja dwa modelowe podejscia do badan nad gatunkami
filmowymi, ktére mozna uja¢ w kategoriach typow idealnych:

1)
2)

formalno-strukturalistyczne;
pragmatyczne.

Pierwsze zaklada, ze:

1)
2)

gatunek filmowy istnieje realnie, tzn. niezaleznie od podmiotu poznajacego;
gatunki filmowe majgq mniej lub bardziej wyraznie nakreslone cechy
i granice pozwalajace odréznia¢ od siebie poszczegdlne dzieta, co umoz-

15 Andrew Tudor, Metoda krytyczna: autorzy i gatunki, thum. J. Mach, ,,Kino”, nr 123, 1976,

s. 28-32.
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liwia doktadne sklasyfikowanie, opisanie i zdefiniowanie danego filmu
jako wytworu o takiej, a nie innej strukturze i formie gatunkowe;j;

3) filmy zrealizowane w ramach jednego gatunku maja te same lub bardzo
podobne wtasnosci, takie jak: struktura czy konwencje estetyczne i dra-
maturgiczne, ktore wptywaja na odbior dzieta w akcie percepcji;

4) gatunek filmowy zaklada istnienie glgbokich wzajemnych relacji tacza-
cych tworcow filmu i jego odbiorcow, tzw. swiadomosci gatunkowej,
pozwalajacej okreslic¢ 1 zaspokoi¢ oczekiwania widzoéw wobec grupy fil-
mow tego samego gatunku, dzigki czemu filmy jednego gatunku petnia te
same lub podobne funkcje spoteczne;

5) gatunki filmowe, mimo iz jawia si¢ jako formy zmienne historycznie, to
postrzegane sa w ukladzie synchronicznym jako wzglednie state i nie-
zmienne, zobiektywizowane oraz unieruchomione w danym miejscu
i czasie matryce, rzadzace si¢ istniejacymi niezaleznie od poznajacego
podmiotu regutami, ktorych odkrycie i respektowanie jest gwarantem,
z jednej strony poprawnego rozumienia ekranowego dzieta i ze strony
drugiej zaspokojenia oczekiwan widzow;

6) pojecia genologiczne opisujace przedmioty genologiczne sa ich myslo-
wymi odbiciami, odzwierciedlaja je poznawczo i ujawniaja ich swoiste
formy oraz cechy;

7) nazwy genologiczne sa czyms$ w rodzaju pasow transmisyjnych transpor-
tujacych w obregbie spoteczenstwa odnosne pojecia genologiczne'®.

Odwotujac si¢ do retoryki Alicji Helman, mozna powiedzie¢, ze gatunek,
podlegajac ewolucji, charakteryzuje si¢ jednoczesnie wysokim stopniem stabilno-
$ci 1 powtarzalnosci. Zawiera przy tym element réznicy, co zabezpiecza go przed
mechanicznymi powtorzeniami i rOwnoczesnie nie prowadzi do utraty tozsamosci
gatunkowe;j dzieta filmowego ani nawet zatarcia jej ostrego konturu'’. W ramach
tego podejécia miesci si¢ przywotywana wyzej koncepcja gatunkow filmowych
Bolestawa W. Lewickiego oraz Mirostawy Salskiej-Kacy.

W tym miejscu warto poczyni¢ pewna istotng uwage. Formalno-struktural-
na koncepcja gatunkéw filmowych usituje nakreslic genologiczna architektu-
re gatunku, w ktorej kazdy przedmiot genologiczny wyrdzniatby si¢ od innych
na podstawie precyzyjnie okreslonych cech i wlasciwosci charakterystycznych

16 Zob. Mirostawa Salska-Kaca, s. 16: ,,A zatem refleksja genologiczna jest obszarem, w kto-
rym obok poje¢ wlasciwie okreslajacych przedmiot genologiczny, istnieja rowniez pseudopojgcia
genologiczne, obok nazw wlasciwych, adekwatnych w stosunku do poje¢ i struktur — takze pseudo-
nazwy. Swiadomo$¢ istnienia tego typu obiektow poznania genologii filmowej jest niezbedna przy
uporzadkowaniu nazewnictwa w tym zakresie. W obszarze tym obok nazw i pojg¢ wlasciwych,
z reguly tworzonych intuicyjnie lub przejmowanych z innych dyscyplin artystycznych, istnieje wie-
le nazw pustych, poje¢ genologicznych poznawczo nietrafnych, nieadekwatnych w stosunku do
opisywanych zjawisk”.

17 Zob. Alicja Helman, Kino gatunkéw, Krakdéw 1991, s. 9.
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tylko dla tego, a nie innego gatunku. Mowiac wprost, genologiczna koncep-
cja filmu postuluje czystos¢ gatunkowa przedmiotéw genologicznych. Jednak
w kinie mamy do czynienia ze zjawiskiem realizowania filméw w ramach wigcej
niz jednej formie gatunkowej i rodzajowej, co skutkuje dekonstrukcja odkrytych
i teoretycznie sformalizowanych na gruncie genologii gatunkow i rodzajow filmo-
wych. W konsekwencji dzieta filmowe, ktdre powstaja przez wiazanie w ich ob-
rebie rdznych strategii rodzajowo-gatunkowych, wymykaja si¢ konceptualizacji
w zobiektywizowanych kategoriach genologicznych. Genologiczna teoria filmu
radzi sobie ze zjawiskiem nieczystosci rodzajowo-gatunkowej za pomoca katego-
rii podgatunku, badz tez odmiany gatunkowej. Koncepcja, ktora niemal catkowi-
cie oswaja zjawisko nieczystosci gatunkowej w obrgbie genologicznej teorii filmu,
jest formuta gatunku mieszanego, bedacego wytworem strategii okre$lanej mia-
nem instrumentacji rodzajowej, definiowanej jako procedura wiazania i wzajem-
nego ustosunkowywania w poszczego6lnych utworach filmowych réznych struktur
rodzajowych i gatunkowych'®. Tym samym kazda filmowa niespodzianka, ktora
zr6znych powodow nie miesci sig w zastanej siatce rodzajowo-gatunkowej, moze
zosta¢ oswojona na gruncie teorii genologicznej przez przyporzadkowanie da-
nego dzieta filmowego do gatunku mieszanego, badz uznanie go za objawienie
catkiem nowego gatunku, ktéry wymaga nazwania i sklasyfikowania w obrgbie
danego wariantu teorii.

Drugie podejscie zaktada, ze:

1) gatunek filmowy nie istnieje niezaleznie od podmiotu poznajacego/wi-
dza; gatunek jest tu raczej konstruktem teoretycznym, tym, za co go uwa-
zamy w danym uktadzie odniesienia;

2) gatunek filmowy jest tu, zmienng historycznie i kulturowo, konwencja
porozumiewania si¢ w akcie komunikacji audiowizualnej; jest uwarun-
kowana kontekstualnie wypadkowa specyficznej relacji komunikacyjnej
w postaci interakcji potencjalnych intencji nadawcy i potencjalnego ho-
ryzontu oczekiwan widza;

3) gatunek filmowy nie jest jednak koherentnym i systematycznym kor-
pusem dziel filmowych oraz koherentnym i systematycznym zestawem
oczekiwan widzow;

4) sposob powstawania, istnienia i funkcjonowania gatunku filmowego
okresla, zmienna historycznie, metodologia teoretyka powotujacego
dany gatunek do zycia i/lub rowniez, uwarunkowana historycznie, kom-
petencja kulturowa widza potrafiacego rozpoznawaé zobiektywizowane
w okreslonym kontekscie spotecznym warianty poszczegdlnych gatun-
kéw filmowych i, w zaleznosci od kontekstu, przyporzadkowywaé im
poszczegdlne dzieta;

18 Zob. Mirostawa Salska-Kaca, op. cit., s. 13-26; Ewelina Nurczynska-Fidelska, Rodzaje
i gatunki filmowe, s. 128—149.
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5) wewngtrzna koherencja i systematyka gatunkéw filmowych oraz korpusu
dziet filmowych przypisywanych do danego gatunku réwniez ma charak-
ter uwarunkowanego historycznie i kulturowo teoretycznego konstruktu;

6) gatunek filmowy jawi si¢ bardziej jako abstrakcyjna koncepcja niz co$, co
istnieje empirycznie;

7) kategorie genologiczne sa narzedziami konstruowania i modelowania
poszczegdlnych gatunkow filmowych w obrebie danego wariantu teorii
genologicznej .

Parafrazujac wypowiedz Johna Careya, mozna stwierdzi¢, ze gatunki sg uwa-
runkowanymi historycznie i kulturowo wytworami spotecznej umowy migdzy
tworcami filmow, badaczami i widzami®. Oznacza to, ze dane dzieto filmowe jest
oswajane w akcie percepcji przez dang kulturowa matryceg konwencji gatunkowej,
przeksztatcane i rozumiane zgodnie ze, zmiennymi w czasie, wskazowkami re-
gul sterujacych gatunku, w okreslonym kontekscie historyczno-kulturowym, kto-
ry konstytuuje taki, a nie inny, system konwencji gatunkowych, pozwalajacych
przypisywac poszczegdlnym filmom w akcie interakcji interpretacyjnej dzieta,
okreslone czy przewidywane przez gatunek, znaczenia.

Tym samym, jak nietrudno zgadna¢, do pragmatycznej koncepcji gatunkéw
filmowych mozna zaliczy¢ propozycje Andrew Tudora. W pragmatyczna koncep-
cje gatunkow filmowych, przy zyczliwej interpretacji, wpisuje si¢ takze seman-
tyczno-syntaktyczna teoria Ricka Altmana.

Reasumujac powyzsze rozwazania, warto podkresli¢, iz:

1) strukturalno-formalna koncepcja gatunku filmowego speknia teoriopo-
znawcze wymagania badaczy funkcjonujacych w ramach neopozytywi-
stycznego/obiektywistycznego paradygmatu nauki; pragmatyczna kon-
cepcja gatunku filmowego spetnia epistemologiczne wymagania badaczy
respektujacych teoretyczno-metodologiczne przestanki interpretatywno-
konstruktywistycznego paradygmatu nauki. O ile w ramach teorii struk-
turalno-formalnej przedmiot genologiczny, jakim jest gatunek i rodzaj
filmowy, jawi si¢ jako byt genetycznie rzeczywisty w wymiarze onto-
logicznym, to w obrgbie koncepcji pragmatycznej jego status ontyczny
mozna okresli¢ jako genetycznie metaforyczny w wymiarze epistemolo-
gicznym.

19 Zob.: Jane Feuer, Badania gatunkéw a telewizja, thum. E. Stawowczyk, [w:] Robert C. Allen
(red.), Teledyskursy w badaniach wspotczesnych, Kielce 1998, s. 130-151; Por. Raphaelle Moine,
Cinema Genre, s. 663, 169-205.

20 Zob. John Carey, Konwencje i znaczenia w filmie, tham. A. Helman, ,,Kino”, nr 213, 1985, s. 22.
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* * *

Ewa Nagurska w swoim eseju zwraca uwagg, iz zagadnienie statusu filmu
historycznego jako gatunku jest trudnym problemem ,natury” genologicznej
i metodologicznej. Autorka twierdzi, ze nie istnieje zadowalajaca definicja fil-
mu historycznego jako gatunku.?! Z powyzszego stanu rzeczy wyplywaja daleko
idace konsekwencje dla sposobu pojmowania, istnienia i funkcjonowania filmu
historycznego w tym zakresie.

Respektujac zalozenia teorii genologicznej, nalezatoby uzna¢, ze dany film
staje si¢ historyczny wowczas, gdy jest filmem fabularnym Iub dokumentalnym,
sformalizowanym estetycznie, dramaturgicznie i gtdwnie tematycznie przez regu-
ly gatunku historycznego. Oznacza to, ze film historyczny konstytuuja dajace si¢
fatwo zidentyfikowa¢ immanentne cechy, ktore pozwalaja odrozni¢ go od innych
gatunkow filmowych, np. filmu muzycznego, kryminalnego, reportazowego, in-
struktazowego, modelowanych w obrgbie odnosnego filmowego rodzaju — doku-
mentalnego badz fabularnego — przez zestaw wlasnych rozwiazan formalno-este-
tycznych i dramaturgicznych.

W opinii wielu badaczy, probujacych konceptualizowaé film historyczny
w kategoriach genologicznych, dominuje poglad gloszacy, iz aby dany film mogt
by¢ zaklasyfikowany jako historyczny, musi dotyczy¢ tematyki historycznej, od-
nosic¢ si¢ do przeszlosci, przedstawia¢ autentyczne wydarzenia i prawdziwe po-
staci minionego $§wiata. Naczelna funkcja filmu historycznego jest rekonstruowa-
nie wygladow, obyczajow 1 mentalnosci przesztosci, dramatyzowanie przesztych
wydarzen oraz interpretacja probleméw minionego $wiata. Historia, pojmowana
jako przesztos¢, jest dla filmu historycznego pierwotnym przedmiotem odniesie-
nia albo, moéwiac inaczej, pretekstem. Film, aby mogt zosta¢ uznany za historycz-
ny, mimo iz nie wymaga sig¢ od niego drobiazgowej zgodnosci z oficjalna wiedza
historyczna, przynajmniej na podstawowym poziomie merytorycznym, powinien
korespondowac z ustaleniami naukowej historiografii. Tym samym w obr¢bie ga-
tunku, za jaki uznaje si¢ film historyczny, wyroznia sig kilka jego modelowych
odmian: prosty film rejestrujacy i dokumentujacy jakie§ wydarzenia, film przyta-
czajacy fakty historyczne, film interpretujacy dzieje i w rézny sposob uzywaja-
cy faktow historycznych, film projektujacy okreslong filozofig¢ dziejow*. W tym
kontekscie Piere Sorlin pisze:

1) o filmie z pretekstem historycznym, powtarzajacym to, co jest juz znane;

2) o filmie o zabarwieniu historycznym, oszczgdzajacym widzowi znanych

faktow;

2 Ewa Nagurska, Film historyczny, [w:] Kazimierz Sobotka (red.), Od fantastyki do komiksu.
W kregu gatunkow filmowych, £.6dz 1993, s. 103.

22 Ryszard Nowak, Historia w kinie. Powiqzania i inspiracje, [w:] Jan Trznadlowski (red.),
Dzielo filmowe. Teoria i praktyka, Wroctaw 1989, s. 57.
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3) o filmie stricte historycznym, ktory wychodzac od pewnej tradycji kul-
turowej rozwija ja, przedtuza, uzupehia czy tez ukazuje w nowym
Swietle®.

Tak wigc podstawowymi wyrdéznikami gatunkowymi filmu historycznego,
jak juz w latach siedemdziesiatych ubieglego stulecia pisata Alicja Helman, sa:
temat historyczny oraz przeszty czas akcji przedstawianej na ekranie. Marek Hen-
drykowski za$, trzydziesci lat pdzniej, pisze, ze istota tozsamosci filmu historycz-
nego, jako gatunku, jest historia traktowana jako jego zasadniczy temat*. Tym
samym mozna uznaé, ze filmem historycznym w sensie genologicznym jest / po-
winien by¢ kazdy film fabularny i kazdy film dokumentalny, ktory odnosi si¢ do
przesztosci w przynajmniej jeden z wyroznionych wyzej sposobow. Wydaje si¢
wige, ze na gruncie genologicznej koncepcji medidow granica pomigdzy filmem
historycznym — a wigc filmem o przesztosci podejmujacym temat historyczny
— a filmem niehistorycznym — tu filmem nicodnoszacym si¢ do przesztosci, jest
/ powinna by¢, relatywnie tatwa do wyznaczenia i jednocze$nie trudna do podwa-
zenia, a to dlatego, ze gatunkowa historyczno$¢ filmu w postaci wspomnianych
walorow gatunkowych niejako tkwi w nim samym, przez co zdradza jego genolo-
giczna tozsamo$¢ wlasnie jako filmu historycznego.

Potwierdzenie sformutowanego wyzej przypuszczenia znajdujemy w opubli-
kowanym w 2006 roku teks$cie Williama Guynna, ktory pisze:

W istocie mozemy wyrdzni¢ dwa podstawowe typy [gatunki — P. W.] filméw historycznych,
ktore przyjmuja skrajnie odmienne strategie dyskursywne. Ten pierwszy to dokument historycz-
ny, ktorego cecha wyrdzniajaca jest to, ze odnosi si¢ do dokumentdw, obrazéw archiwalnych, sfil-
mowanej lub nagranej spuscizny, lektury tekstow historycznych, wspotczesnych uje¢ miejsc hi-
storycznych, wywiadow ze $wiadkami historii lub historykami. Typ drugi — to film historyczny,
w ktorym rezyser rekonstytuuje wydarzenia historyczne przed kamera, wykorzystujac wszelkie
srodki misse-en-scene — aktorow, sceneri¢ i scenografi¢, kostiumy — i w ten sposob tworzy ,,fikcjo-
nalne” podwojenie, w ktdrego przedstawieniu czgsto brak najbardziej oczywistych przejawow $ladu
historycznego, dokumentéw audiowizualnych®.

FABULARNY FILM HISTORYCZNY

W przypadku filmu fabularnego warto zwroci¢ uwage na problem, jakim
jest jego fikcjonalno$¢, opierajaca sig, jak pisze Ewelina Nurczynska-Fidelska,
na zmys$leniu artystycznym i kreacji. W zwiazku z tym nasuwa sig pytanie o to,
w jaki sposob fikcjonalny film fabularny moze by¢ filmem historycznym, gdzie

2 Pierre Sorlin, Klio na ekranie, albo historyk w mroku, thum. J. Galewska, ,,Film na Swiecie”,
nr 4(260), 1980, s. 49.

24 Zob. Marek Hendrykowski, Film jako Zrédto historyczne, Poznan 2000, s. 60.

% Zob. William Guynn, Przeksztalcanie historii w filmie, thum. T. Rutkowska, K. Kosinska,
~Kwartalnik Filmowy”, nr 69 (129), 2010, s. 13.
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historycznos¢ pojmowana jest jako zgodnos¢ filmowego obrazu przesztosci z ob-
razem historiograficznym. Badacze, probujacy znajdowac teoretyczne zaplecze
dla fabularnego filmu historycznego w genologicznej koncepcji mediow, radza
sobie z tym problemem. Postuzmy si¢ przyktadem. Marek Hendrykowski pisze, iz
ekranowa wizja historii w filmie fabularnym nie jest jednoznaczna ze zmysleniem
czy tez z mistyfikacja. Dzieje si¢ tak dlatego, ze:

Filmu historycznego nie sposob sobie wyobrazi¢ bez odwotania do konkretnego wydarzenia
lub pasma zdarzen zapisanych tak czy inaczej w historii. Petnig one, niezwykle wazna z konstruk-
cyjnego punktu widzenia, rolg przgset. Opuszczajac wraz z rezyserem filmu historycznego brzeg
terazniejszosci 1 przenoszac si¢ wraz z nim na drugg strong, nie przeprawiamy si¢ po przgstach, lecz
po pomoscie przemyslnie zbudowanej filmowe;j fikcji, ale — w obrgbie tego gatunku — przeprawa ku
przesztosci jest mozliwa tylko dzigki owej koniecznej podbudowie faktograficznej®.

Faktograficzna podbudowa filmu historycznego, o ktérej wspomina Marek
Hendrykowski, jawi sig tu jako swoiste realistyczne alibi dla fikcjonalnego i kre-
acyjnego filmu fabularnego, pozwalajace pozosta¢ mu filmem historycznym. Uje-
cie to przypomina ideg Jerzego Topolskiego, ktory, wskazujac na fikcjonalny cha-
rakter akademickiej narracji historycznej, podkreslal jednoczesénie, ze posiada ona
realistyczne alibi w postaci faktograficznych zdan bazowych, bedacych realnymi
punktami odniesienia do przesztosci, dzigki czemu fikcjonalna narracja pozostaje
realistyczna i historyczna?’.

Sprawa nastgpna. Jak nietrudno zauwazy¢, walory gatunkowe fabularnego
filmu historycznego, bedace jego cechami definicyjnymi w obrebie genologicz-
nej teorii medidw, bazuja na konkretnym kryterium przedmiotowo-problemowym
1 tematycznym. Jednak ten, jakby si¢ moglto wydawacé na pierwszy rzut oka, spoj-
ny i wyrazny wskaznik okres$lajacy tozsamos¢ gatunkowa filmu jako dzieta histo-
rycznego, stwarza pewne problemy. Jest tak, dlatego ze analogiczna kombinacja
zmiennych wskazujacych na dany film jako historyczny moze w rownym stopniu
z powodzeniem konstytuowac inny gatunek filmowy, jakim jest na przyktad film
wojenny.

Przyjrzyjmy sig¢ genologicznej charakterystyce filmu wojennego w ujgciu Lu-
kasza A. Plesnara. Badacz ten pisze, ze film wojenny jest jednym z klasycznych
gatunkéw kinematograficznych. Wedtug niego film, aby mogt zosta¢ zaklasyfiko-
wany jako wojenny, powinien spetnia¢ trzy podstawowe warunki konstytuujace
definicyjne cechy gatunku. Sktadaja si¢ na nie nastepujace wymogi, ktore musi
spetnia¢ film wojenny:

26 Marek Hendrykowski, Film jako Zrédlo..., s. 59.
27 Zob. Jerzy Topolski, Jak sie pisze i rozumie historig. Tajemnice narracji historycznej,
Warszawa 1996.
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(1) Zdarzenia, o ktorych opowiada, rozgrywac sie¢ musza w XX wieku (okres 6w bedzie sig
wydtuzat wraz z uptywem kolejnych miesigey i lat nalezacych juz do XXI stulecia). Bezposrednia
konsekwencja tego zalozenia jest eliminacja z obszaru kina wojennego dziel przedstawiajacych
konflikty militarne z odlegtej przesztosci (tzn. XIX-wieczne lub wczesniejsze) oraz hipotetycznej
przysztosci. Te pierwsze nazywaé bedziemy najczgsciej filmami historycznymi, te drugie za$ — ob-
razami science fiction; (2) Film wojenny prezentowa¢ musi dziatania zbrojne wigkszych lub mniej-
szych jednostek wojskowych albo partyzanckich, wzglednie utworzonych ad hoc grup Zotnierzy lub
jencow wojennych. Dlatego miana obrazoéw wojennych odméwimy obrazom, ktorych akcja toczy
si¢ wprawdzie podczas wojny, ale ktore koncentruja si¢ raczej na obserwacji przezy¢ i zachowan
cywilow, cho¢by nawet wplatani oni zostali w walkg i zdecydowali si¢ chwyci¢ za bron; (3) Film
wojenny musi pozostawa¢ w zgodzie ze swoiscie rozumiang prawda historyczna. Moze, oczywiscie,
opowiada¢ o fikcyjnych wydarzeniach, moga w nich réwniez wystgpowac fikcyjne postacie, praw-
dziwy musi by¢ jednak kontekst historyczny. Z tego wzgledu poza ramami gatunku zajda si¢ m.in.
wszystkie dzieta reprezentujace tzw. political czy raczej military fiction [...]%.

Przygladajac si¢ zaprezentowanej wyzej charakterystyce gatunku, jakim we-
dtug Plesnara jest film wojenny, nietrudno odnie$¢ wrazenie, ze krzyzuje si¢ on
z filmem historycznym, w ktorym watki wojenne pojawiajq si¢ czgsto, co ozna-
cza, ze w duzym stopniu sa w nim obecne. Zaproponowana przez autora linia
demarkacyjna, oddzielajaca film historyczny od filmu wojennego w postaci wy-
tyczenia granicy historycznosci, jest nieprzekonujaca, a nawet zabawna. Dzieje
si¢ tak, co najmniej, z dwoch powoddw. Po pierwsze, dwa filmy, ktore formalnie
i dramaturgicznie sa do siebie bardzo podobne, bo zostaly zrealizowane przykta-
dowo w konwencji realizmu hollywoodzkiego, zostana uznane za dwa odrgbne
gatunki na podstawie tego, ze jeden z nich bedzie sklasyfikowany jako historycz-
ny, poniewaz przedstawia na przykltad wojng secesyjna (Chwata, rez. Edward
Zwick, 1989), natomiast drugi zostanie uznany za film wojenny, bo przedstawia
powiedzmy losy zotierzy w czasie drugiej wojny $wiatowe] (Cienka czerwo-
na linia, rez. Terrence Malick, 1998). Chcac $cisle trzymac si¢ stylu myslowego
Plesnara, nalezatoby uzna¢, ze film o wojnie secesyjnej, mimo ze przedstawia
wojng, nie jest filmem wojennym, natomiast film o drugiej wojnie §wiatowej,
mimo ze przedstawia ,,autentyczne wydarzenia” z tego okresu, nie jest filmem
historycznym. Po drugie, wedtug przedstawionej wyzej koncepcji gatunku filmu
wojennego, na miano filmu wojennego nie zastuguje réwniez film taki jak /ke.
Odliczanie do inwazji (rez. Robert Harmon, 2004), nie prezentuje bowiem dziatan
militarnych, a jedynie przygotowania do inwazji na Normandig i rozterki dowdd-
cow wojsk koalicyjnych, co moze oznacza¢, ze planowanie najwazniejszej inwa-
zji wojskowej drugiej wojny $wiatowej nie jest elementem dziatan militarnych.
Z punktu widzenia Plesnara, wspomniany w tym miejscu film prawdopodobnie
nie zasluguje réwniez na miano historycznego, jego akcja rozgrywa si¢ bowiem
w XX wieku, a jak pamigtamy, o gatunkowej historycznosci danego filmu moze-

28 Yukasz A. Plesnar, 4 jak poszedl Johny na wojne..., czyli o kinie wojennym, [w:] Krzysztof
Loska (red.), Wokol kina gatunkow, Krakoéw 2001, s. 115-150.
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my mowi¢ tylko wowczas, gdy przedstawia czasy wczesniejsze. Przy czym film
ten ma szansg sta¢ si¢ historycznym woweczas, gdy granica historyczno$ci prze-
sunie si¢ wraz uptywem czasu. Przypomnijmy w tym miejscu, ze wszystkie trzy
wymienione wyzej filmy zostaly zrealizowane w konwencji hollywoodzkiego
stylu zerowego, ich motywem przewodnim jest wojna rozgrywajaca si¢ w blizszej
lub dalszej przesztosci, co mogloby sugerowac, ze w przypadku wspomnianych
obrazéw mamy do czynienia z jednym gatunkiem filmu w trzech filmowych od-
stonach. Jednak w obrgbie propozycji genologicznej Plesnara jest inaczej. Trzy
przywolane filmy wydaja si¢ by¢ wytworami odmiennych zasad rzadzacych réoz-
nymi gatunkami.

Tym samym teoretyczna propozycja Lukasza A. Plesnara zdefiniowania hi-
storycznosci filmu, w odniesieniu do konkretnej i jednoznacznej cezury czasowej,
jest bardzo waska, co skutkuje tym, ze, z metodologicznego punktu widzenia, jest
to strategia nieskuteczna i nieoperacyjna. Dzieje sig tak z wielu powodéw. W tym
przypadku o nasyceniu danego filmu historyczno$cia badz wojennoscia decyduje
czas, do ktérego dzieto si¢ odnosi. Tymczasem trudno jest uzasadni¢ historycz-
no$¢ 1 tym samym niewojennosc¢ jednego filmu i niehistoryczno$¢ oraz wojennosc¢
innego, tylko dzigki argumentowi interwatu czasu w przesztosci, do ktorego dany
film nawiazuje. W propozycji Plesnara mamy do czynienia z potocznym pojmo-
waniem historycznos$ci, polegajacym na przekonaniu, ze dawniejsza czy pozniej-
sza przesztos¢ z definicji jest historyczna, podczas gdy wczesniejsza przesztosé za
historyczna, nie wiadomo z jakich powodow, nie moze by¢ uznana . Tym samym
mamy tu do czynienia z nieuzasadnionym historiozoficznie, epistemologicznie
i metodologicznie (potocznym?) wyznaczeniem granicy, od ktérej zaczyna si¢
1 na ktorej si¢ konczy historia oraz zaczyna si¢ ,,nichistoria”, a jesli nie jest to hi-
storia, to co — wspolczesnose, terazniejszosc...? W swietle powyzszych uwag na-
suwa si¢ szereg watpliwosci. Jesli na przyktad film wojenny nie jest i nie ma by¢
filmem historycznym, co oznacza, ze wojna przedstawiana w takim filmie nie ma
charakteru historycznego, to ciekawe, jaki jest jej status temporalny — dlaczego
obrazy z potki mitary fiction, ktoérych tematem jest wyimaginowana wojna row-
niez niemajaca charakteru historycznego, nie zashluguja na uznanie ich za filmy
wojenne? Inny przyktad, czy film Olivera Stone’a Pluton jest filmem wojennym
0 wspdtczesnosci, czy moze wojennym filmem historycznym? Czy przedstawia
przeszto$¢, czy cos innego? A jesli cos innego, to co, poza wojna, oczywiscie?
Podobne pytania i watpliwosci ,,natury” metodologicznej pod adresem koncepcji
Plesnara mozna mnozy¢ niemal w nieskonczonos$c®.

¥ Propozycja Lukasza Plesnara jest jedna z wielu prob konceptualizacji filmu wojennego jako
gatunku kinematograficznego. W niniejszym artykule wykorzystatem koncepcjg krakowskiego fil-
moznawcy ze wzgledu na fakt, iz jest ona wzorcowym przyktadem teoretycznie ,,dogmatycznego”
podejscia do filmu wojennego jako gatunku. Znakomitym przyktadem innego myslenia o filmie
wojennym moze by¢ tekst Anity Skwary, ktora zwrdcita uwage na ptynnos¢ i niejednoznacznosé
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Latwo sobie wyobrazi¢, ze z podobna sytuacja, jak ta zasygnalizowana wy-
zej, mozemy si¢ spotka¢ w przypadku innych uznanych przez teori¢ genologiczna
gatunkow filmowych, choéby takich, jak western, film terrorystyczny, film sen-
sacyjny czy kryminalny. Wszystkie bowiem wspomniane wyzej gatunki filmowe
moga nosi¢ znamiona filmu historycznego, wystarczy tylko, ze beda odnosic¢ si¢
do przesztosci, zachowujac przy tym elementarng zgodno$¢ z oficjalng wiedza hi-
storyczna. Zeby nie by¢ gotostownym, postuze sie przykladem. Film Anna i Wam-
pir (1982) w rezyserii Jana Kidawy przedstawia milicyjne §ledztwo w sprawie
seryjnego zabojcy, ktory grasowat w latach sze$¢dziesiatych na terenie Zaglebia
Dabrowskiego. Film jest zazwyczaj klasyfikowany jako kryminalny, tymczasem
ze wzgledu na fakt, iz odnosi si¢ do tzw. autentycznych wydarzen z niedalekiej
przesztosci oraz ze wzgledu na to, iz — mimo zmiany nazwisk ofiar i oficerow pro-
wadzacych dochodzenie — zostal zrealizowany z niemal dokumentalna pieczoto-
wito$cia, mozna sytuowac go w gronie filméw historycznych. Z podobna sytuacja
mamy do czynienia w przypadku filmu zatytutowanego Baader Meinhof (2009)
w rezyserii Uli Eder. Film, przedstawiajac losy Frakcji Czerwonej Armii, jednej
znajgrozniejszych grup terrorystycznych dziatajacych na terenie Zachodnich Nie-
miec w latach siedemdziesiatych ubieglego stulecia, nosi znamiona wielu gatun-
koéw: od terrorystycznego, przez sensacyjny, kryminalny, biograficzny, po dramat
historyczny. Tym samym, zarowno w jednym, jak i w drugim ze wspomnianych
wyzej obrazdéw, mamy do czynienia ze zjawiskiem przecinania si¢ i krzyzowa-
nia réznych gatunkow filmowych w obrebie dzieta. Kazdy z filméw wydaje si¢
by¢ jednoczes$nie kryminalny, sensacyjny i historyczny*’. Mowiac nieco inaczej,
uznanie wspomnianych filmow za historyczne nie uniemozliwia postrzegania ich
w kategoriach gatunkoéw innych niz historyczny. Tym samym, w $wietle powyz-
szych spostrzezen, nasuwa si¢ wniosek, iz na przyklad film historyczny moze by¢
podgatunkowa odmiana filmu kryminalnego badz wojennego, albo odwrotnie, fil-
my wojenne, kryminalne czy sensacyjne moga by¢ podgatunkowymi odmianami
filmu historycznego.

Ze sformutowanych dotychczas przemyslen wylania si¢ przekonanie pro-
wadzace do prostej konkluzji, iz fabularny film historyczny jest gatunkiem syn-
kretycznym, istniejacym i funkcjonujacym w wyniku migdzygatunkowej i mig-
dzyrodzajowej instrumentacji. Potwierdzenie takiego wniosku mozna znalez¢é
w interesujacym tek$cie Zygmunta Machwitza, gdzie autor pisze, iz:

wyr6znikow filmu wojennego jako gatunku. Zob. Anita Skwara, Kino wojenne — miedzy agresjq
a ukojeniem, [w:] Alicja Helman (red.), Kino gatunkow, Krakow 1991, s. 85-99.

3 Na usytuowanie obu wspomnianych wyzej filmow w gronie dziet gatunkowo historycznych
pozwala, przywolana wczesniej, dos¢ luzno skreslona na gruncie teorii genologicznej, charaktery-
styka gatunku filmu historycznego.
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Film historyczny [...] jest nazwa zbiorcza, obejmujaca rozne struktury genologiczne, ktorych
temat odnosi si¢ do przesztosci, wsparty jest wiedza historyczna, ktéra w potaczeniu z fikcja daje
uogolniony obraz przesztosci, pozostajacy w mozliwosciach percepcyjnych widza wyposazonego
w okre$long $wiadomos¢ historyczna®!.

Tym samym w zasadzie jedynym wyréznikiem fabularnego filmu historycz-
nego jako gatunku pozostaje temat, jakim jest odniesienie do przesztosci, przed-
stawiany w transparentnej formie. Mowiac doktadniej, cecha definicyjna filmu
historycznego jako gatunku jest jego historyczna tres¢ wpisana w realistyczna,
najlepiej przezroczysta forme ,,stylu zerowego™. Forma powinna by¢ przezroczy-
sta po to, aby nie miata wptywu na przedstawiane fakty. Film historyczny powi-
nien by¢ realistyczny, a jesli mialby by¢ na przyktad poetycki, to — jak powiada
Theo Furstenau — tylko jako wytwor estetyki realizmu poetyckiego®. Jest tak ze
wzgledu na wymog korespondencji obrazu filmowego z oficjalng wiedza histo-
ryczna, a ta ma miejsce na poziomie faktow, ktore sa historyczno-realistycznym
alibi kazdego filmu historycznego. Przy czym historycznos¢ filmu fabularnego
jest wyzsza, kiedy jest on zgodny w ptaszczyznie faktograficznej z oficjalng wie-
dza historyczna oraz nizsza, gdy odbiega on od oficjalnej wiedzy historyczne;.
Innymi stowy, na gruncie koncepcji genologicznej istnieja 1 funkcjonuja filmy
bardziej historyczne, tzw. powazne obrazy o przesziosci, oraz filmy mniej (lub
pseudo) historyczne, tzw. rozrywkowe (kostiumowe) dzieta spod znaku ptaszcza
i szpady, dla ktoérych jakas$ epoka z przesztosci stanowi jedynie historyczny antu-
raz dla rozwoju intrygi, o ktorych Piotr Kowalski pisze, ze sa przyktadem przed-
stawiania przeszto$ci w melodramatycznym kostiumie™.

Reasumujac, mozna powiedzie¢, ze gatunek, za jaki chce uchodzi¢ fabularny
film historyczny na gruncie genologicznej koncepcji mediow, jest stopniowalny
ze wzgledu na swoja historyczno$¢ mierzona skalg poziomu korespondencji da-
nego dzieta z oficjalna wiedza historyczna.

DOKUMENTALNY FILM HISTORYCZNY

Dotychczasowe rozwazania koncentrowaty si¢ gtownie na historycznym fil-
mie fabularnym. W tym miejscu cheiatbym pochyli¢ si¢ nad zagadnieniem ge-
nologicznej koncepcji historycznego filmu dokumentalnego. Wedtug klasycznej
koncepcji Nurczynskiej-Fidelskiej film dokumentalny, bedacy wykwitem rodzaju

31 Zygmunt Machwitz, Fabularny film historyczny — problemy gatunku, ,,Folia Filmoilogica.
Zeszyty naukowe”, z. 1, 1983, s. 125.

32 Zob. Theo Furstenau, Film historyczny,; dokument czy dzielo sztuki, tham. G. Rafalska, ,,Film
na Swiecie”, nr 4 (260), 1980, s. 5-23.

33 Zob. Piotr Kowalski, Historia w melodramatycznym kostiumie, czyli historyczny film fabu-
larny, [w:] Jan Trzynadlowski (red.), Problem teorii dziela filmowego, Wroctaw 1985.
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dokumentalnego, charakteryzuje si¢ kilkoma konstytutywnymi cechami. Jest to
dzieto filmowe, ktore:

1) jest oparte na autentycznych obrazach rzeczywistosci prefilmowej pota-
czonych z tworczg jej interpretacja;

2) powstaje w trakcie rzeczywistych wydarzen, w miejscu akcji z udziatem
ludzi, ktérzy w nich uczestnicza;

3) w niezwykle rzadkich przypadkach, ale czasem koniecznych, zachowujac
zasadg autentyczno$ci zdarzen, miejsc i bohaterow, postuguje sig insceni-
zacja w celu odtworzenia czy powtorzenia sytuacji, ktorych z réznych po-
wodow nie udato sie zarejestrowaé na biezaco w trakcie ich dziania si¢*.

Dzigki temu film dokumentalny, odchodzac od ekranowej fikcji w strong rze-
czywistego faktu na ekranie, uchodzi w dos¢ szerokim przekonaniu za autentycz-
ny obraz zarejestrowanego swiata o wysokiej wartosci poznawczej.

W takim kontek$cie indeksalny charakter filmu dokumentalnego staje si¢
jedynym autentycznym gwarantem jego historycznosci. Dobra egzemplifikacja
sformulowanego wyzej stanowiska moze by¢ koncepcja wloskiego filmoznaw-
cy Lino Miccichego. Badacz ten, dochodzac do swojej koronnej tezy na temat
bezdyskusyjnej wartosci filmu dokumentalnego jako dzieta historycznego, kryty-
kowat historycznos$¢ filmu fabularnego. Wedtug niego film fabularny nie zastugu-
je na miano historycznego, poniewaz nie jest w stanie przedstawia¢ przeszlosci.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze film fabularny w opinii wtoskiego badacza nie potrafi
dokumentowac zdarzen, a jedyne, co ma do zaproponowania, to przedstawianie
wyobrazen na temat faktow z przesztosci. To przekonanie Miccichego znajduje
teoretyczne zaplecze w przemysleniach Siegfrieda Kracauera, ktory w opubliko-
wanej w 1960 roku ksiazce pisat:

Jedno jest pewne, ilekro¢ realizator filmowy podejmuje temat historyczny lub zapuszcza sig
w $wiat fantazji, ryzykuje, ze stanie wobec konfliktu z podstawowymi wlasciwosciami swego two-
rzywa. Najogélniej mowiac, zdaje si¢ on wowczas interesowac juz nie fizyczng rzeczywistoscia,
lecz $wiatami, ktore wbrew wszelkim pozorom leza poza jego orbita (...). W przeciwienstwie do
przesztosci najblizszej, przesztos$¢ historyczna musi by¢ inscenizowana za pomoca kostiuméow i de-
koracji catkowicie oderwanych od wspotczesnego zycia (...). Kostiumy z dawnych epok przywodza
na mysl teatr lub maskaradg (...). Filmy historyczne wykluczaja pojecie nieskonczono$ci, poniewaz
przeszto$e, ktora staraja sig¢ wskrzesié, juz nie istnieje (...). W dzisiejszych warunkach zadania nauki
historycznej i filmu historycznego sa sprzeczne®.

Podobny do Kracauera poglad wyartykutowal pod koniec lat osiemdziesia-
tych ubieglego wieku polski filmoznawca Aleksander Jackiewicz. Pisat on:

3% Ewelina Nurczynska-Fidelska, Rodzaje i gatunki filmowe, s. 138.
¥ Siegfried Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci. .., s. 98—101.
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Film historyczny. Najbardziej dostowne widzenie przesztosci i najbardziej niewierne, bo cat-
kowicie kreowane, wigc nieprawdziwe. W powiesci mowi si¢ przynajmniej o autentycznym miejscu
i czasie. W filmie wystepuja zywi, dzisiejsi ludzie, aktorzy i staty$ci. Zainscenizowane w atelier czy
spreparowanym plenerze wydarzenia. Opera. Teatr. Przebierance®.

Tym samym, wedlug Miccichego, jedynym prawdziwym filmem historycz-
nym moze by¢ tylko ten, ktory robi si¢ z dokumentalnych kronik filmowych. Jak
sam pisze:

Prawdziwym, jedynym ,.filmem historycznym” w pelnym znaczeniu tego stowa moze by¢
film, ktéry odtwarza epoke, zdarzenie, posta¢ w oparciu o obrazy kroniki filmowej zarejestrowane
w danej epoce, z okazji danego zdarzenia, w obecnosci danej postaci. Ich zestawienie, selekcja
i swobodny montaz beda z pewnoscia sugestywnym dzielem autora, wyrazajacym nieuchronnie,
wrecez koniecznie, punkt widzenia dnia dzisiejszego, ale ,,przezycie” w tych obrazach, na ktorych
opiera si¢ dyskurs, jest przezyciem Historii, to jest $wiata i ludzi, a nie tylko przezyciem realizacji
filmowej, ktéra jednakowo odczuwa fikcje i rzeczywistos¢ i je ze soba miesza, zréwnuje i wymienia.
,.Film historyczny”, przynajmniej tu i teraz, robi si¢ z prawdziwych obrazéw historii®’.

Sformutowane na przetomie lat 70. i 80. ubieglego stulecia dogmatyczne po-
dejsécie Lino Miccichego do historycznej wartosci filmu dokumentalnego, bedac
propozycja skrajna, jest jednoczesnie spektakularnym przyktadem utozsamiania
historycznosci filmu z jego dokumentalnos$cia, ktorej (historycznos$ci) ta ostatnia
(dokumentalno$¢) jest w tym przypadku gatunkowa wykladnia. Filmowa kon-
kretyzacja i manifestacja gatunku jest zbudowany z zachowanych z przesztosci
kronik filmowych historyczny film montazowy. Przy tym potencjalne odmiany
gatunkowe, takie jak: dokumentalny film wojenny, dokumentalny film biograficz-
ny, dokumentalny film o sztuce, dokumentalny film polityczny itp., nie wydaja si¢
mie¢ tu jakiego$ szczegdlnego znaczenia.

Nie jest trudno zauwazy¢, ze o ile w przypadku fabularnego filmu historycz-
nego gwarantem jego historycznosci byto odniesienie do przesztosci i wzgledna
korespondencja z oficjalna wiedza historyczna, bedaca produktem akademickiej
historiografii, to w przypadku historycznego filmu dokumentalnego gwarantem
jego historycznosci nie tyle jest uznana powszechnie wiedza o przesztosci, z ktora
mogtby wspoélgrac, co korespondencja z przeszla rzeczywisto$cia, w wymiarze
ontologicznym, przez indeksalny charakter znaku filmowego.

* * *

Reasumujac, mozna powiedzie¢, ze na gruncie klasycznej genologicznej
koncepcji mediow mamy do czynienia z filmem historycznym jako gatunkiem
synkretycznym dwojakiego rodzaju — historycznym filmem fabularnym oraz hi-

36 Aleksander Jackiewicz, Moja filmoteka. Film w kulturze, Warszawa 1989, s. 68.
37 Lino Micciche, Film i historia, ttum. W. Werenstein, ,,Kino”, nr 7 (187), 1981, s. 26.
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storycznym filmem dokumentalnym — ktérego jedynym gatunkowym wyrdzni-
kiem w obrebie odno$nego rodzaju jest historyczny temat oraz mniej lub bardziej
indeksalne odniesienie do przesztosci, lub wzgledna korespondencja z historio-
graficznymi obrazami minionego swiata.

* * *

Przygladajac si¢ genologicznej koncepcji medidw, mozna zgodzi¢ sig z przy-
wotywana wyzej teza Ewy Nagurskiej, ze badacze probujacy konceptualizowac
film historyczny jako gatunek definiowany w kategoriach strukturalno-formalnych
maja trudny do rozwiklania, a w zasadzie nierozwiazywalny, z metodologicznego
punktu widzenia, problem. Jest tak z wielu powodoéw. Wedlug Rafata Marszatka
historycznos¢ danego filmu nie wynika z jego sformalizowanej rodzajowo-ga-
tunkowej struktury, a raczej z podejmowanego przezen historycznego tematu, tj.
odniesienia si¢ do blizszej lub dalszej przesztosci. Jak sam pisze:

Eksponuje on [film historyczny — P. W.] czas i miejsce akcji, wyjatkowa atrakcyjno$¢ tematu
i niepowtarzalnos¢ konfliktu; stowem wszystko to sktada si¢ na potoczne poczucie historycznosci
filmu®.

Zdaniem badacza, historyczny temat dzieta filmowego nie jest gatunkowym
wyrdznikiem filmu historycznego w tradycyjnym genologicznym sensie tego po-
jecia. Rozpatrywanie za$ filmu historycznego jako gatunku o sformalizowanej
strukturze jest nieporozumieniem. Dzieje si¢ tak dlatego, ze nie istnieje jaka$ ro-
dzajowa czy gatunkowa jednolitos¢ filmu historycznego. Trudno jest zatem zna-
lez¢ formalno-strukturalny schemat, ktory konstytuowatby film historyczny jako
gatunek i odrozniat go od innych gatunkow filmowych, nie tylko na podstawie
odniesienia do przesziosci i tematu historycznego, ale raczej na bazie konkret-
nych charakterystycznych dla filmu historycznego, i tylko dla niego, rozwiazan
estetyczno-formalnych. Wedlug Marszatka nie ma jakiej$s ponadczasowej formal-
no-estetycznej struktury historycznej dzieta filmowego, ktora mozna by uznaé za
gatunek w genologicznym sensie tego poj¢cia. Dlatego definiowanie go w kate-
goriach genologicznych jest przejawem formalno-gatunkowej mumifikacji filmu
historycznego™®.

W zwiazku z powyzszym nasuwaja si¢ nastepujace pytania:

1) Jesli film historyczny nie jest gatunkiem kinematograficznym, to czym jest?

2) Czy rozpatrywanie filmu historycznego w kategoriach gatunku, z jakim
czgsto mamy do czynienia, np. w krytyce filmowej, ale i w opracowaniach nauko-
wych, jest naduzyciem?

38 Rafal Marszalek, Filmowa pop-historia, Krakow 1984, s. 31.
39 Ibid., s. 36.
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Mirostaw Przylipiak, w jednym ze swoich esejow podnoszac temat gatun-
kowosci filmu, sformutowat poglad gloszacy, iz w ujeciu genologicznym nazwa
gatunkowa obejmuje pewien zestaw cech charakterystycznych dla okres$lonej
grupy filmow. Przy tym 6w zestaw waloréow gatunkowych znamionuje uwikta-
nie we wzajemne relacje, co oznacza, ze nie s3 one wobec siebie rozdzielne.
Tym samym na przyktad przemoc czy krajobraz westernowy moga wystepowac
w roznych typach filmow, z tym ze tylko w niektérych obrazach, ze wzgledu na
ich usytuowanie wobec innych elementow sktadowych, petia role wyznacznika
gatunkowego. Z powyzszego przekonania wynika wniosek, w mysl ktorego po-
szczegblne nazwy gatunkowe nie odnosza si¢ do materialnych filmowych bytow
jednostkowych, a raczej do sieci powiazan i potaczen migdzy poszczegolnymi
elementami konstrukcyjnymi filmu. Oznaczatoby to, ze kazdy film, przez for-
malne i dramaturgiczne rozwiazania konstrukcyjne, zawiera w sobie potencjalnie
wiele mozliwych sieci takich potaczen, tym samym wiele mozliwych do przypi-
sania mu gatunkow, ale tylko niektore z nich zostaja zaktualizowane w procesie
interakcji interpretacyjnej dzieta albo dzigki ich podobienstwu do juz znanych
i funkcjonujacych nazw gatunkowych w obrebie wspolnoty interpretacyjnej, albo
dzieki kreatywnosci interpretacyjnej krytyka filmowego*.

Idac tropem zasygnalizowanym przez Przylipiaka, mozna uznaé, ze pojawia-
jace si¢ w roznych filmach odniesienia do przesztosci oraz watki czy motywy
historyczne, wspotwystepujac wraz innymi elementami konstrukcyjnymi dzie-
fa filmowego, chocby takimi jak pierwiastki: sensacyjne, kryminalne, wojenne,
komediowe, fantastyczne, psychologiczne czy teologiczne, przez uwiktanie we
wzajemne relacje w obrgbie dziela tworza wiele mozliwych sieci wzajemnych
polaczen. Tym samym otwieraja si¢ na szereg réoznych mozliwosci interpretacyj-
nych w akcie aktualizacji dzieta i przypisania danego filmu do takiego czy innego
gatunku. Oznacza to, ze odbiorca/widz/badacz, w zaleznosci od swojej kompe-
tencji kulturowej, wrazliwos$ci i $Swiadomos$ci metodologicznej, na podstawie kto-
rej uprzywilejowuje ktorys z rozpoznanych przez siebie pierwiastkow wzgledem
innych motywow, uznaje dany film za historyczny, kryminalny, sensacyjny, psy-
chologiczny, biblijny czy komediowy. Podstawy dla tego sposobu myslenia znaj-
dujemy w pragmatycznej koncepcji gatunku filmowego Tudora.

W aktualnym kontekscie interpretacyjnym przywotywany wczesniej film
Anna i wampir w rez. Jana Kidawy, w zaleznosci od kompetencji filmowo-metodo-
logicznej badacza/widza, moze by¢ zatem rozpatrywany w kategoriach gatunkéw
badz to jako film kryminalny, badz film historyczny, badz tez film kryminalno-
historyczny w pragmatyczno-genologicznym sensie tych kategorii. Pragmatyczna
teoria gatunkow daje duzo bardziej przekonujace uzasadnienie dla przedstawionej
wyzej interpretacji obrazu Jana Kidawy anizeli teoria strukturalno-formalna, kto-

4 Mirostaw Przylipiak, O gatunkach filmowych, [w:] Kazimierz Sobotka (red.), Od fantastyki
do komiksu. W kregu gatunkow filmowych, £.6dz 1993, s. 32.
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ra w takich przypadkach bywa czgsto bezradna, czego spektakularnym przykta-
dem moze by¢ zaproponowana przez Lukasza A. Plesnara, opisana wczesniej,
koncepcja filmowego gatunku wojennego, ktora leku na swoja epistemologiczna
imetodologiczna niewydolno$¢ szuka w koncepcji gatunkéw mieszanych. Pojecie
gatunku mieszanego, lansowane przez strukturalno-formalna teorig genologicz-
na, jest kategoria petniaca funkcje swoistego wytrycha, pozwalajacego zachowac,
watpliwa co prawda, ale jednak jakas efektywnos¢ poznawcza tej koncepcji. Jest
to mozliwe dzigki temu, ze zadaniem tego wytrycha w postaci gatunku synkre-
tycznego jest wpisanie w porzadek genologiczny wszystkich tych wytworow kul-
tury, ktore z r6znych powodow teorii genologicznej si¢ wymykaja.

Z powyzszych rozwazan wyptywaja nastgpujace wnioski dla rozpatrywania
filmu historycznego jako gatunku. Po pierwsze, film staje si¢ historyczny wow-
czas, gdy za taki zostanie uznany w akcie interakcji interpretacyjnej w obregbie
okreslonej wspdlnoty kulturowej. Po drugie, film, rozpoznany w akcie aktualiza-
cji jako historyczny, staje si¢ gatunkiem kinematograficznym w momencie, kiedy
za gatunek zostanie uznany w obregbie wspolnoty interpretacyjnej w sensie tego
pojgcia, jaki nadata mu owa wspolnota. Po trzecie, rozpatrywanie filmu historycz-
nego jako gatunku nie jest naduzyciem pod warunkiem, ze gatunek definiuje si¢
w zaproponowanych przez Tudora kategoriach pragmatycznych, a wigc jako re-
latywizowany za kazdym razem do okres$lonej §wiadomosci spotecznej konstrukt
kulturowy — fakt spoteczny.

W takich okoliczno$ciach mozna zgodzi¢ si¢ z konkluzja Ewy Nagurskiej,
ktora pisze:

Nawet jesli [...] odrzucimy mozliwo$¢ samodzielnego bytu gatunku, ktory nie posiada wta-
snych cech wyrdzniajacych — istnieje on [...] w $wiadomosci ludzi odbierajacych film. [...] nie ma
wigkszego znaczenia to, czy wirod filmoznawcow ustali si¢ przekonanie o tym, czy film historyczny
jako gatunek istnieje; bycie jego jest przesadzone jako fakt w swiadomosci spotecznej, a do badaczy
naleze¢ bedzie przede wszystkim jak najwyrazniejsze okreslenie zagadnien, jakimi nalezy sig¢ zajacé
w obrebie tego gatunku*!.

* * *

Z powyzszych rozwazan wylania si¢ obraz, z ktdorego wynika, iz genolo-
giczna koncepcja medidw uprawiana na gruncie filmoznawstwa w tradycyjne;j,
tj. strukturalno-formalnej wersji nie jest w stanie zaspokoi¢ epistemologicznych
i metodologicznych wymagan historii wizualnej w zakresie konceptualizacji fil-
mu historycznego. Przypomnijmy, dlaczego tak si¢ dzieje. Na pytanie, w jaki spo-
sob przekaz audiowizualny staje si¢ filmem dokumentalnym, odpowiada, ze jest
tak wowczas, gdy zostaje zrealizowany z autentycznych, tj. nieinscenizowanych,
obrazow rzeczywistosci prefilmowej. Na pytania:

1) czym jest historyczny film dokumentalny?

“ Ewa Nagurska, Film..., s. 107.
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2) 1w jaki sposob audiowizualny przekaz staje si¢ historycznym filmem do-
kumentalnym?

1) odpowiada, ze: jest to gatunek filmowy, ktorego ekranowa konkretyzacja
jest film montazowy, zrealizowany z zachowanych z przesztosci auten-
tycznych kronik filmowych;

2) historycznos$¢ filmu dokumentalnego gwarantuje mu jego dokumental-
no$¢ pojmowang jako indeksalna zgodno$¢ obrazu filmowego z rzeczy-
wistoscia prefilmowa.

Na pytanie: w jaki sposob audiowizualny przekaz staje si¢ filmem historycz-
nym, odpowiada, ze woéwczas, gdy jest on wytworem okreslonego rodzaju filmo-
wego — fabularnego, badz dokumentalnego — i podejmuje temat historyczny. Na
pytanie: czym jest film fabularny?, odpowiada, Ze jest to rodzaj filmowy, ktorego
ekranowsa konkretyzacja jest dzielo filmowe oparte na artystycznym zmysleniu
ikreacji. Na pytanie: wjaki sposob audiowizualny przekaz staje si¢ filmem fabular-
nym?, odpowiada, ze wowczas, gdy dane dzieto bazuje na okreslonym schemacie
fabularnym i przedstawia rozwijajaca si¢ wymys$lona intryge w skonstruowanym
$wiecie. Na pytanie: w jaki sposob film fabularny staje si¢ filmem historycznym?,
odpowiada, ze dzieje si¢ tak wowczas, kiedy film fabularny nawiazuje do prze-
sztosci, podejmuje temat historyczny i zachowuje wzgledna i elementarna zgod-
no$¢ z oficjalng wiedza historyczna. Na pytanie: czym rézni si¢ dokumentalny
film historyczny od fabularnego filmu historycznego, odpowiada, ze podstawowa
roznica dotyczy statusu ontycznego obrazu filmowego, w filmie dokumentalnym
ma on charakter referencyjno-indeksalny, podczas gdy w filmie fabularnym jawi
si¢ on jako wytwor wyobrazni realizatorow. Konsekwencja powyzszego stanu
rzeczy jest to, ze w przypadku filmu fabularnego jego historycznosé jest zapo-
sredniczona, opiera si¢ bowiem na wzglednej korespondencji z oficjalna wiedza
historyczna, w przypadku filmu dokumentalnego jego historyczno$¢ ma charakter
bezposredni, poniewaz bazuje na kronikach, majacych status swietlnych odlewow
minionego $wiata, jego swoistych analogonow.

Na gruncie genologicznej koncepcji filmu historycznego mamy do czynienia
z utozsamieniem historycznosci dzieta z jego prawdziwoscig w klasycznym sen-
sie tego pojgcia oraz z utozsamieniem historyczno$ci z odniesieniem do blizej nie-
okreslonej przesztosci, a takze z utozsamieniem historycznosci filmu z tematem
historycznym. Oznacza to, ze filmem historycznym jest tylko takie dzieto, ktore
koresponduje z historyczna empiria w postaci kronik filmowych badz wspotgra
z akademicka wiedza historyczna. W jednym i w drugim przypadku owa kore-
spondencja jest gwarantem historycznosci dzieta filmowego. Tym samym histo-
ryczno$¢ filmu zostaje tu zréwnana z prawdziwoscia, pojmowang jako zgodnos¢
przedstawienia filmowego z historyczna rzeczywistoscia badz z jej jezykowo-
tekstowym historiograficznym obrazem. Zaktada si¢ tu mozliwo$¢ konfrontacji
filmowego obrazu przesztosci z rzeczywistoscia historyczna badz z opisem dru-
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kowanym w pracach historiograficznych, a wigc z wytworami, ktore zasadniczo
ro6znia si¢ od wytwordéw audiowizualnego uktadu odniesienia. Znamionuje ja brak
namystu nad statusem ontycznym przesztosci, relacji przesztosci z terazniejszo-
$cia 1 przysztoscia, co powoduje, ze przesztos¢, jako wyznacznik historycznosci,
pojmowana jest potocznie, na elementarnym, zdroworozsadkowym poziomie, co
oznacza, ze w taki sam sposob na gruncie koncepcji genologicznej funkcjonuje
kategoria historycznosci. Pojecie historycznosci filmu nie pociaga za soba filo-
zoficznego namystu nad kategoria czasu historycznego czy, szerzej, temporalno-
$ci, jako jednej z najistotniejszych kategorii kulturowych*. Nie wiadomo, czy
w filmie historycznym mamy do czynienia z historyzmem genetycznym, struktu-
ralnym, partykularnym, rytmicznym, transwersalnym, czy moze jeszcze jakim$
innym. Tym samym kategoria historycznego tematu filmu, ktory ma podejmowac
film, aby sta¢ si¢ historycznym, réwniez jawi si¢ jako potoczna i operacyjnie mato
efektywna. Konsekwencja powyzszego stanu rzeczy sa historiozoficzne ,,Jaman-
ce”, takie jak opisany wyzej koncept L.ukasza A. Plesnara. Dodatkowo koncepcja
filmu historycznego, jako klasycznego gatunku, redukujac pojecie historycznosci
do zdroworozsadkowego jej pojmowania, jest zamknigta na historig¢ kontrfaktycz-
ng jako niebyla, ktorej znakomitym przyktadem moze by¢ film Fatherland — Ta-
jemnica Il Rzeszy (1994) w rezyserii Christophera Menaula, przedstawiajacy al-
ternatywna wersj¢ historii Europy po zwycigstwie Hitlera. Koncepcja ta jest row-
niez zamknigta na obecna wspotczesnie w dyskursie historiozoficznym refleksje
nad historig przysztosci®, ktorej spektakularnym przyktadem w kinie moze by¢
filmowa trylogia braci Wachowskich pt. Matrix, zaliczana powszechnie do gatun-
ku science fiction. Poza tym, film przez wielu badaczy okreslany jest jako medium
czasu przesztego*, co mogtoby oznaczac, ze kazdy film, przez fakt, iz nawiazuje
do przesztosci, przedstawia to, co juz minglo — jest historyczny, co wydaje si¢
catkowicie rujnowac genologiczna koncepcjg filmu historycznego jako gatunku.

Pragmatyczna teoria rodzajow i gatunkow filmowych na pytania:

1) czym jest film dokumentalny?

2) 1w jaki sposob audiowizualny przekaz staje si¢ filmem dokumentalnym?,

odpowiada, ze:

42 Zob. na ten temat: Andrzej Zajaczkowski (red.), Czas w kulturze, (PIW) Warszawa 1988;
Elzbieta Tarkowska, Czas w spoleczenstwie. Problemy, tradycje, kierunki badan, Wroctaw 1987,
Philipe Aries, Czas historii, ttum. B. Szwarcman-Czarnota, Gdansk, Warszawa 1996; Keith Jenkins,
Why History? Ethics and postmodernity, Routledge, London and New York 1999; Elizabeth Deeds
Ermath, Sequel to History. Postmodernism and the Crisis of Representational Time, Princeton, New
Jersey, 1992.

4 Zob.: David A. Staley, 4 History of the Future, “History and Theory”, Theme Issue 41,
Dec. 2002; David A. Staley, History and Future: Using Historical Thinking to Imagine the Future,
Lexington Books, 2007.

4 Zob. Lev Manovich, Jezyk nowych mediéw, thum. P. Cypryanski, Warszawa 2006.
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1) jestto jedna z filmowych form strukturowania doswiadczenia spoteczne-

go w akcie filmowania;

2) przekaz audiowizualny staje si¢ filmem dokumentalnym wowczas, gdy za

taki zostanie uznany w obrgbie okreslonej wspodlnoty interpretacyjne;.

Na pytanie: w jaki sposob audiowizualny przekaz staje si¢ filmem historycz-
nym?, odpowiada, ze wowczas, gdy zostanie on uznany za historyczny w ramach
okreslonego kontekstu kulturowego. Na pytanie: czym jest film fabularny?, od-
powiada, ze jest to jedna z filmowych form modelowania uwarunkowanego kul-
turowo spotecznego do§wiadczenia audiowizualnego. Na pytanie: w jaki sposob
audiowizualny przekaz staje si¢ filmem fabularnym?, odpowiada, ze woéwczas,
gdy dane dzieto zostanie rozpoznane jako film fabularny w akcie aktualizacji i in-
terakcji interpretacyjnej w obrgbie okreslonej wspolnoty kulturowej. Na pytanie:
w jaki sposob film fabularny staje si¢ filmem historycznym?, odpowiada, ze dzie-
je sig tak wtedy, kiedy film fabularny zostanie rozpoznany jako historyczny przez
widzoéw nalezacych do tej samej wspolnoty kulturowej. Na pytanie: czym rdzni
si¢ dokumentalny film historyczny od fabularnego filmu historycznego?, odpo-
wiada, ze film dokumentalny i fabularny sa jak ,,syjamskie bliznigta”, co oznacza,
ze zarowno w jednym, jak i w drugim przypadku mamy do czynienia z audio-
wizualnym dyskursem metaforycznym, konstruujacym rézne warianty historycz-
nych $wiatoéw mozliwych.

Pragmatyczna teoria gatunkow filmowych, mimo ze otwiera nowe mozliwos$ci
dla refleksji nad filmem historycznym, nie jest jednak pozbawiona pewnych ogra-
niczen. Zacznijmy od zalet. Przede wszystkim pragmatyczna koncepcja gatunku
sugeruje uzywanie tego pojecia w znaczeniu metaforycznym, w cudzystowie jako
»gatunek”. Nie redukuje historycznosci filmu historycznego do jej potocznego,
zeby nie powiedzie¢, szkolnego rozumienia, jako odniesienia do przesztosci.
Otwartos¢ na historiozoficzng refleksje nad historycznoscia filmu historycznego
pozwala na relatywizacj¢ kategorii historycznosci do réznych, czgsto niewspot-
miernych wobec siebie, uktadow odniesienia, w ktorych rézne formy temporalno-
$ci moga konstytuowaé rozne warianty historycznosci, a tym samym wielorakie
przejawy filmu historycznego. Pragmatyczna koncepcja filmu historycznego jako
gatunku nie uzaleznia w dogmatyczny sposob historycznosci danego dzieta od
jego prawdziwosci w klasycznym znaczeniu pojgcia prawdy, tym samym, nie re-
dukuje historycznos$ci do ontycznej zgodnosci filmowego przedstawienia z histo-
ryczng empiria lub korespondencji danego filmowego obrazu z oficjalng wiedza
historyczna. Zaréwno historyczno$¢, prawdziwos¢ oraz korespondencja filmowej
historii z innymi wizjami historycznymi maja charakter przygodny i kontekstu-
alny. Przejdzmy do wad. Ograniczeniem pragmatycznej teorii gatunkow filmo-
wych moze by¢ radykalna otwartos¢ i relatywno$¢ znaczen oraz zakresu przed-
miotowego pojecia gatunku, mogaca pociagac za soba, przy braku kwalifikacji
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metodologicznych badacza, ostabienie zdolnosci konceptualizacyjnej przedmiotu
badania oraz analitycznej operacyjnosci pojecia gatunku filmowego. Na przyktad
rezultatem radykalnej relatywizacji pojecia gatunku filmu historycznego moze
by¢ to, ze gatunkow filmu historycznego bedzie tyle, ile potencjalnych koncep-
cji historycznosci, konstytuujacych okreslony gatunek w obrgbie roznych stylow
myslowych w danym uktadzie odniesienia, co oznacza, ze teoretycznie moze ich
by¢ ogromna (nieskonczona?) liczba — tyle gatunkow, ile filméw historycznych
iich konceptualizacji. Tym samym pojgcie gatunku staje si¢ zbgdne. Jednak, przy
zachowaniu odpowiednich procedur metodologicznych, trudnos¢ ta jest do prze-
zwycigzenia. Tym samym pragmatyczna koncepcja ,,gatunku” filmowego, dzieki
swojej otwartos$ci i relatywnos$ci, w duzym stopniu zaspokaja oczekiwania me-
todologiczne historii wizualnej. Nie oznacza to jednak, ze, podsuwajac szereg
interesujacych sugestii analitycznych, catkowicie rozwiazuje wszystkie problemy
poznawcze, przeciwnie, sugeruje koniecznos¢ dalszej poglebionej refleksji meto-
dologicznej nad strategiami konceptualizacji filmu historycznego, pozwalajacymi
okreslac jego status ontyczny jako przedmiotu badania ,,historii wizualnej”.

Na zakonczenie prowadzonych w niniejszym artykule rozwazan nasuwa
si¢ konkluzja, w mysl ktorej refleksja nad historycznoscia filmu historycznego,
prowadzona w kategoriach genologicznych, jest przedsigwzigciem nieoferuja-
cym zadowalajacych rozwiazan w zakresie konceptualizacji filmu historycznego.
Oznacza to, ze interesujacej ,histori¢ wizualna” odpowiedzi na pytanie — kiedy
film staje si¢ historyczny? nalezy poszukiwaé¢ w innym niz filmoznawcza trady-
cja genologiczna, teoretycznym uktadzie odniesienia, czym zajmuj¢ si¢ w innym
miejscu.

SUMMARY

Attempts to answer the question (often asked by historians): when does a film become
a historical one? — are made by genological theory, derived from classical theory of literature and
adapted by media theorists. In the genological media theory there are two model approaches to
studies on film genres, which can be interpreted in terms of ideal types: (1) formal-structural and (2)
pragmatic. The structural-formalist genre theory, in which genre is thought of as a comparatively
stable structure of its constituent typical, formal elements, answers the question about how
audiovisual communication becomes a historical film by asserting that this happens when it is
a product of a specific kind of film - a fictional (feature) or documentary one — and it deals with
a historical theme, which is a genre determinant of the historical film. The pragmatic theory of film
genre, in which genre is defined as a cultural construct / social fact relativized each time a specific
type of social consciousness, answers the question about how audiovisual communication becomes
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a historical film by stating that this happens when it is recognized as historical within a specific
cultural context. The present analysis leads to the conclusion that discussion on the historicity of the
historical film conducted in genological terms is an undertaking which does not offer satisfactory
solutions in conceptualization of the historical film. This means that the answer to the question:
when does a film becomes a historical one?, which is of interest to visual history, should be sought
in a theoretical reference framework other than the filmological genological tradition.



