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ABSTRACT

CONTEMPORARY BRITISH CINEMATOGRAPHY ABOUT THE GREAT
WAR AND STRATEGIES OF EVOKING EMOTIONS IN THE AUDIENCE

The following text examines the role of emotion and the way it is created in contemporary British
historical films about the Great War. Themes, emotions and characters are pivotal in fictional story-
telling, and cinematic depiction of historical events is no exception to this. The First World War has
made a significant impact on British memory, and this military conflict has been frequently present-
ed in literature, art, theatre, and film. In this paper the author outlines the fundamental challenges
associated with the analysis of emotions in film, and then go on to examine specific examples.
The following films and TV series were taken into consideration: Private Peaceful (2012, dir. Pat
O’Connor), Birdsong (2012, dir. Philip Martin), The Passing Bells (2014, dir. Brendan Maher), 7es-
tament of Youth (2014, dir. James Kent), Journey's End (2017, dir. Saul Dibb) and /917 (2019, dir.
Sam Mendes). The author analyses how, in those movies, the theme of love was interwoven in the
cinematic discourse about the war, how the process of identification-projection affects the viewer’s
perception of the characters, and what technical nuances (shots, angles, sounds) are frequently be-
ing used by filmmakers to achieve particular emotional effect or mood.

Keywords: the Great War, emotions, film, memory, World War 1.
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WSTEP

André Bazin uwazal, ze tworcy filmowi powinni przede wszystkim umie¢ wzbudzaé
emocje'. Ta emocjonalnos¢ filmow sprawita wilasnie, ze zaczeto je wykorzystywaé

' G.A. Smith, Film Structure and the Emotion System, New York 2003, s. 4.

< Adres do korespondenciji: w.kulczewska@uw.edu.pl



404 Weronika Hanna Kulczewska-Rastaszanska

jako forme terapii i resocjalizacji. Zawieraja w sobie potencjal, by przyblizy¢ wi-
dzowi przesztos¢ 1 uczyni¢ jg bardziej zrozumiala®. Jednoczesnie wielu dostrzega
w tej emocjonalno$ci zagrozenie pod postacig rozmaitych manipulacji. W niniejszym
artykule chciatabym poruszy¢ temat emocji w fabularnym dramacie historycznym.
Zamierzam zwroci¢ uwage na to, w jaki sposob tworcy filmowi wywotuja i wy-
korzystujg emocje w budowaniu narracji na przyktadzie wybranych wspotczesnych
brytyjskich filméw 1 seriali o I wojnie Swiatowej. W pierwszej kolejnosci zwroce
uwage na problemy i najwazniejsze zagadnienia zwigzane z badaniem emocji w fil-
mie, a pozniej przejde do konkretnych przyktadow. Skupie si¢ na nastepujacych kwe-
stiach: wykorzystaniu motywéw odwiecznych (w tym przypadku motywu mito$ci),
projekcji-identyfikacji widza z filmowymi bohaterami oraz wzbudzaniu emocji za
pomocg aspektéw technicznych, takich jak nachylenie kamery, paleta barw i §ciezka
dzwickowa. Analizie poddane zostang nastepujace dzieta filmowe: Private Peaceful
(2012, rez. Pat O’Connor), Wojna i mitos¢ (2012, rez. Philip Martin), Dzwony wojny
(2014, rez. Brendan Mabher), Testament mtodosci (2014, rez. James Kent), Kres drogi
(2017, rez. Saul Dibb) i /917 (2019, rez. Sam Mendes).

PARE StOW O ANALIZIE FILMU POD KATEM EMOCJI

Na wstepie chciatabym nakre$li¢ pare probleméw zwigzanych z badaniem emocji
oraz filmu fabularnego w ogoéle. Trzeba przede wszystkim zaznaczy¢, ze w wigkszo-
sci filmow wykorzystanie emocji stuzy gtownie funkcji kreacyjnej i budowaniu kon-
kretnego nastroju; sprawy ideologiczne schodzg zazwyczaj na dalszy plan®. Nastroj
i emocje sg zreszta w dziele fikcyjnym wspotzalezne: bez odpowiedniego nastro-
ju trudno wzbudzi¢ u widza autentyczne poruszenie, za$ jego utrzymanie wymaga
umiejetnego wykorzystywania emocjonujacych scen w odpowiednim momencie.
Film przemawia do widza poprzez emocje (zwlaszcza za pomoca skondensowanych,
intensywnych bodZcdéw) oraz intensywno$¢ ekspresji‘.

Zdaniem Leny Vasilevy psycholodzy zawsze wierzyli w szczegdlna moc od-
dziatywania obrazu, w tym filmu, na ludzka psychike¢®. Pojawiaja si¢ jednak kolejne
problemy. Po pierwsze, emocje widza sa bardzo subiektywne i zalezne od takich
czynnikéw, jak jego osobiste doswiadczenia, poglady oraz narodowos$é, w zwigz-
ku z czym nie zawsze dana scena filmowa bedzie wywolywata zamierzony przez
rezysera efekt. W przypadku brytyjskich filmow o I wojnie $wiatowej na ekranie

2 R. Rosenstone, History on Film / Film on History, New York 2013.

3 G.A. Smith, op. cit., s. 42.

4+ W. Adamczyk, Bohater filmowy w percepcji mtodziezy. Film w procesach ksztattowania standar-
dow osobistych uczniow szkolnych i studentow oraz konceptualizacji tworzonego przez nich wizerunku
rzeczywistosci, Bielsko-Biata 2012, s. 77.

> L. Vasileva, The Father, the Dark Child and the Mob that Kills Him: Tim Burton's Representation
of the Creative Artist [w:] Psyche and the Arts: Jungian Approaches to Music, Architecture, Literature,
Film and Painting, ed. S. Rowland, New York 2008, s. 87.
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dostrzegamy odwotania do pewnych mitéw pamieci zbiorowej oraz znakow kultu-
rowych, ktére dla Brytyjczyka (a w szczegolnosci Anglika) mogag by¢ czytelne, ale
dla polskiego odbiorcy juz niekoniecznie. Zrozumienie pewnych elementdw, a co za
tym idzie, zaangazowanie emocjonalne, moze wymykac si¢ kategoriom uniwersal-
nosci stanowigcej nierzadko cel tworcy. Sprobuje to dalej pokaza¢ miedzy innymi na
przyktadzie Testamentu miodosci. Po drugie, film operuje specyficznym, swoistym
systemem znakoéw semiotycznych i symboli, a wigc tylko dzieki odpowiedniemu ich
odczytaniu widz jest w stanie w pelni zrozumie¢ znaczenie ogladanych scen, chociaz
w duzej mierze odbywa si¢ to w pod$wiadomosci®. Kinowe i telewizyjne opowiesci
W znacznym stopniu opierajg si¢ na przedstawieniu postaci, ktorej oprocz gry aktor-
skiej towarzysza elementy techniczne: kompozycja kadru, motyw muzyczny, charak-
teryzacja, inscenizacja, sposob filmowania itd. W przeciwienstwie do literatury film
z zatozenia powinien opiera¢ si¢ na zasadzie show, not tell. Innymi stowy, nadmierna
ekspozycja werbalna jest niewskazana, a zatem widz ma jedynie ograniczony wglad
w zycie wewngtrzne i psychologie danej postaci. Opiera on swojg interpretacj¢ do-
$wiadczenia bohatera na dialogach, (rzadziej) monologach, a takze wyzej wymienio-
nych elementach technicznych’. W dalszej czgsci artykulu bede probowata wykazaé,
w jaki sposob emocje zwigzane z postacig uwiktang w dramaty I wojny §wiatowej sa
budowane za pomoca starannie zaplanowanej pracy kamery, kolorystyki oraz §ciezki
dzwiekowe;j.

Jezeli chodzi o film wojenny, zaryzykowatabym tez¢, ze zazwyczaj probuje on
wywota¢ u odbiorcy nastepujace emocje: lek, groze, wspodtczucie, nienawis¢ 1 smu-
tek. Moze tez oczywiscie wywotywac emocje bardziej pozytywne, takie jak ekscyta-
cja czy wzruszenie, jednak w konteks$cie niniejszego tematu trzeba wzig¢ pod uwage
par¢ czynnikow. Brytyjskie filmy o Wielkiej Wojnie koreluja z pamigcig zbiorowa
na temat tego wydarzenia historycznego. Co za tym idzie, | wojna §wiatowa stata
si¢ zrodtem wielu mitow narodowych oraz budzi skojarzenia ze stratg, kalectwem,
cierpieniem i $miercig. I rzeczywiScie, w stworzonych w ostatniej dekadzie filmach
wida¢ proby pogodzenia dwoch narracji: pragnienia upamietnienia poleghtych i zwy-
cigskich z jednej strony oraz pacyfistycznego przestania ,,nigdy wigcej wojny” z dru-
giej. O ile moze si¢ wydawac, ze wymienione wyzej, negatywne emocje nie od-
zwierciedlaja w pelni ztozonosci samego konfliktu historycznego oraz doswiadczen
weteranow, o tyle, kiedy umiescimy je w kontekscie wspotczesnej pamigcei o Wielkiej
Wojnie, wybor ten staje si¢ uzasadniony. Poczucie straty, szoku i zaloby cementuje
pierwszowojenng traume u Brytyjczykow i mozna je bylo wyraznie dostrzec podczas
obchodoéw stulecia konfliktu®.

Co sprawia, ze film potrafi ozywi¢ wydarzenia sprzed wielu dekad, a nawet stu-
leci? Stella Bruzzi w rozdziale pracy zbiorowej Therapy and Emotions in Film and
Television pod redakcja Claudii Wassmann pisze o ogromnej sile oddziatywania

¢ P. Witek, Metodologiczne problemy historii wizualnej, ,,Eidos” 2013, nr 7, s. 251.

7 S. Ku$mierczyk, Antropologia doswiadczenia wewnetrznego w dziele filmowym [w:] Doswiad-
czenie wewnetrzne bohatera w dziele filmowym, ed. S. Ku§mierczyk, Warszawa 2017, s. 17.

8 R. Wilson, Witnessing the Great War in Britain: Centenaries and the Making of Modern Identities,
,Anglica” 2018, no. 27 (3), s. 236.
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rekonstrukcji historycznych wykorzystywanych w filmach dokumentalnych, zwtasz-
cza w przypadku ukazywania wydarzen traumatycznych. Jak czytamy:

Zaryzykowatabym tutaj teze, ze podczas ogladania rekonstrukcji historycznych [widzowi —
W.K.-R.] jest niezmiernie trudno, a wrecz moze by¢ to niemozliwe, nie odczuwac i przezywac
na nowo emocji i cierpienia zwigzanych z przesztymi traumami; kiedy dane wydarzenie zostaje
zrekonstruowane, odnosi si¢ wrazenie, ze ono wciaz trwa, nieskonczone. I wtedy my, jako wi-
dzowie, zastepujemy pierwotnych $wiadkéw traumy?.

Posztabym o krok dalej i zasugerowata, ze w przypadku filmu fabularnego zacho-
dzi identyczny proces, a zaangazowanie emocjonalne i wezucie si¢ w bohatera moze
by¢ nawet silniejsze niz w przypadku filmu dokumentalnego. Jezeli do sceny rekon-
strukcyjnej posta¢ historyczng zagra osoba srednio do niej podobna, poczucie reali-
zmu tatwo wowczas ztama¢ — mamy $swiadomos¢, ze ogladamy ,,tylko” rekonstruk-
cj¢ opatrzong komentarzami ekspertow-historykow. Bohaterami fabularnych filméw
o I wojnie §wiatowej wyprodukowanych w ostatnim dziesigcioleciu sa fikcyjni pro-
tagoniéci luzno inspirowani postaciami historycznymi lub historiami przecigtnego
»lommy’ego”, wiec ryzyko przerwania immersyjnosci jest duzo mniejsze. Ich ce-
chy 1 perypetie noszg znamiona uniwersalno$ci, a sami bohaterowie mogg stuzy¢ za
archetypy. Wyjatkami od reguly sa bohaterowie i bohaterki filméw biograficznych,
na przyktad pielegniarka VAD (Voluntary Aid Detachment) Vera Brittain (7Testament
milodosci) czy poeta Wilfred Owen (The Burying Party).

Postaci sg nieodtgcznie wplecione w strukture danego filmu, ktérg — zwlaszcza
w przypadku filmu hollywoodzkiego — z reguty da si¢ wpisa¢ w ten sam schemat.
Ow schemat rozgrywa si¢ nastgpujaco: najpierw mamy zawigzanie akcji, zazwyczaj
w czasach pokoju (cisza przed burza), potem pojawia si¢ przeszkoda, nastepnie toczy
si¢ walka w celu jej eliminacji, az wreszcie przeszkoda zostaje usuni¢ta i wracamy
do pierwotnego spokoju. Innymi stowy, wigkszo$¢ dziet fabularnych mozna podzie-
li¢ na etapy: wprowadzenie — komplikacja — wzrost napiecia — punkt kulminacyj-
ny — rozwigzanie akcji — zakonczenie'. Do tej formuty wigkszo§¢ odbiorcow jest
przyzwyczajona, dlatego bez problemu sg oni w stanie zidentyfikowac poszczegdlne
elementy, co utatwia zrozumienie cato$ci. Trudno byloby jednak poprowadzi¢ ten
schemat bez $ledzenia poczynan bohaterow, ktorych doswiadczenia stuzg ukazaniu
drogi do konkretnego celu, a koniec ich przygdd — sukces lub porazka — stuzy udzie-
leniu odpowiedzi na pytanie, czy udato im si¢ 6w cel osiggnac!'.

Rownie istotne jest wykorzystanie przez tworcow filmowych ,,motywéw od-
wiecznych”. Wérdd nich mozna wyr6zni¢ nastepujgce: mitos¢, $mier¢, przemoc,
walke dobra ze ztem, przeznaczenie, zagrozenie, ludzkie btedy, zdradg, nieszcze-
Scie. Jak pisze Matgorzata Kozubek, ,,maja [one — W.K.-R.] duzag moc wywolywania
emocji, poniewaz, przynajmniej hipotetycznie, dotycza najbardziej podstawowych

° S. Bruzzi, Re-enacting Trauma in Film and Television: Restaging History, Revisiting Pain [w:]
Therapy and Emotions in Film and Television: The Pulse of Our Times, ed. C. Wassmann, London
2015, s. 90, thum. W.K.-R.

10" M. Frierson, Film and Video Editing Theory: How Editing Creates Meaning, New York 2018,
s. 104.

' Ibidem.
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zainteresowan cztowieka i1 zawieraja fundamentalne sktadniki znaczenia emocjonal-
nego, takie jak pojecie wartosci czy trudnosci”2.

Co wigcej, mozna powiedzie¢, ze ,filmy sg mitami naszych czasow™:
kinematografia

przejeta role bajarzy, otrzymujac w spadku ustne przekazy bajek, przypowiesci, legend i mitow.
Basnie dostarczaja wzorcow postaw i zachowan, sktaniaja do zastanowienia, pozwalaja inaczej
spojrze¢ na stary problem. Czasami potwierdzaja nasze doswiadczenia i wnioski, innym razem
prowokuja do nowego spojrzenia. A film jest wiasnie takg basnig'>.

To nie bez znaczenia, jezeli mOwimy o rozbudzaniu emocji zwigzanych z wyda-
rzeniami historycznymi. Nalezy jeszcze raz podkresli¢, ze mamy tutaj do czynienia
z brytyjskimi filmami i serialami dotyczacymi Wielkiej Wojny, a konflikt ten gleboko
zakorzenit si¢ w pamigci Brytyjczykow, Anglikow w szczegdlnosci, jako ze poniesli
najwicksze straty, a samo zwyciestwo zostato okupione licznymi porazkami. Socjo-
log Paul Connerton napisal, ze brytyjskie do§wiadczenie okopdw, a zwlaszcza bitwa
nad Somma, funkcjonuje jako rodzaj archetypu narracyjnego'®. Jak juz zaznaczytam,
ta wojna wygenerowata wiele mitow, sposrod ktorych sporo funkcjonuje do dzisiaj.
Mozna zatem stwierdzi¢, ze — przyjmujac analogi¢ filmu jako mitu — ekranowa rze-
czywisto$¢ §wietnie nadaje si¢ do przekazywania mitdw historycznych. I rzeczywi-
scie, wiele z tych starych mitow pojawia si¢ w brytyjskich filmach i serialach ostat-
niej dekady: okopy i btoto (w kazdym filmie), Zzotnierze-lwy i dowodcy-osty (Private
Peaceful), bezcelowos¢ wojny (Dzwony wojny), Somma (nawet wspomniana mimo-
chodem, jak w 7/917). Dla brytyjskiego widza sala kinowa moze wrecz stuzy¢ jako
osrodek terapii, pomagajacy przepracowaé trudng przesztosc, na przyktad rodzinna,
w ktorej cierpienia | wojny $wiatowej wplynety na pdzniejsze relacje'™. Najbardziej
reprezentatywnym przyktadem jest /977 Sama Mendesa, ktory chcial opowiedzie¢
histori¢ swojego dziadka, oraz Testament mlodosci, w ktdrego tworzenie zaangazo-
wani byli zarowno biograf Very Brittain, jak i jej corka. Wiele jest rowniez adapta-
cji cenionych na Wyspach powiesci 1 sztuk teatralnych, jak na przyktad Kres drogi,
Birdsong. Wojna i mitos¢, Private Peaceful (autorstwa znanego tworcy ksigzek dla
mtodziezy, Michaela Morpurgo). Trudniej natomiast polskiemu widzowi dostrzec
i zrozumie¢ te wszystkie nawigzania. Znaczna cze$¢ wspomnianych dziet nie do-
czekala si¢ przektadu na jezyk polski, a sama Wielka Wojna bardziej jest kojarzona
z walkg o niepodleglto$¢ niz wojna okopowa; stad wazne okazuja si¢ uniwersalizacja
oraz uproszczenie pewnych mitéw i problemow.

2° M. Kozubek, Filmoterapia. Teoria i praktyka, Gdansk 2016, s. 162.

3 Ibidem, s. 163.

P. Connerton, Jak spoleczenstwa pamietajq, ttum. M. Napiorkowski, Warszawa 2012, s. 62.
5 J. 1zod, J. Dovalis, Cinema as Therapy: Grief and Transformational Film, New York 2015, s. 1.
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,MOTYWY ODWIECZNE”

Po powyzZszym wstepie metodologiczno-teoretycznym trzeba si¢ przyjrze¢, jak wygla-
daja filmowe ,,motywy odwieczne” w praktyce, czyli w tym wypadku we wspolczes-
nych brytyjskich filmach o I wojnie $wiatowej. Poniewaz jest z czego wybieraé, postu-
z¢ si¢ jednym z najbardziej bodaj uniwersalnych motywow, wszechobecnym w niemal
kazdym teks$cie kultury — czyli motywem mitosci. Na pierwszy rzut oka moze si¢ wy-
dawac, ze wybrany przeze mnie motyw stoi w sprzecznosci z tym, co wczesniej napi-
satam o emocjach i filmach o wojnie, a mianowicie, ze pojawia si¢ w nich tendencja do
wzbudzania emocji negatywnych. Warto jednak pamigtac, ze wplecenie watkéw mitos-
nych czesto petni funkcje kontrastowsa, uwydatniajac bol zwigzany ze stratg, Smiercig,
roztaka, cierpieniem. Epatowanie wytacznie tym, co nieprzyjemne, moze odnies¢ efekt
odwrotny od zamierzonego, a mianowicie zobojetni¢ widza na pewne kwestie. Ponadto
wykorzystanie motywu mito$ci sprawia, ze widz bardziej przywiazuje si¢ do bohate-
row, a gdy co$ im si¢ stanie — bardziej si¢ tym przejmie.

Wyglada na to, ze tworcom trudno catkowicie si¢ odcigé¢ od watku mitosnego,
nawet jezeli caly film przedstawia zycie i walk¢ w okopach. Pojawia si¢ on w kaz-
dym brytyjskim filmie i serialu o I wojnie $§wiatowej z ostatniej dekady, chociaz nie
zawsze gra on pierwsze skrzypce. Pragne tu zaznaczy¢, ze nie bior¢ pod uwage wy-
facznie mitoéci romantycznej miedzy kobieta a me¢zczyzng, choc ta jest najbardziej
powszechna 1 najlatwiejsza do dostrzezenia. Uczucie mi¢dzy Vera Brittain a Rolan-
dem Leightonem stanowi zalazek osi fabularnej pierwszej polowy Testamentu mio-
dosci'®, ale rownie wazna okazuje si¢ mito$¢ platoniczna, jaka bohaterka darzy swo-
jego miodszego brata i przyjaciela — to w duzej mierze dla tej trojki decyduje sie na
porzucenie studiow oraz na zostanie pielegniarka. Na dalszym planie pojawia si¢ tez
mito$¢ inna, trudniejsza — skomplikowana relacja Brittain z ojcem. Film ten zatem
bardzo mocno taczy doswiadczenia wojenne bohaterki i zwigzane z nimi dojrzewa-
nie z relacjami miedzyludzkimi.

Kolejny przyktad wplecenia motywu mitosci w fabule filmu wojennego mozna
zaczerpnaé z Private Peaceful. Gtowni protagoni$ci-bracia darzg uczuciem t¢ sama
przyjacidtke z dziecinstwa i obaj pragng do niej wrocié¢ z frontu'’. Nawet po $mierci
jednego z nich romantyczne uczucie stanowi motywacje, zeby przezy¢ ten przeraza-
jacy konflikt zbrojny. Idac dalej, w Wojnie i mitosci wojenne losy Stephena Wraysfor-
da przeplataja si¢ ze wspomnieniami o zakazanym romansie sprzed paru lat's, az
wreszcie przeszio$¢ 1 ponura terazniejszos¢ tacza sie, gdy Wraysford spotyka dawna
ukochang, oszpecong w wyniku bombardowania. W Kresie drogi porucznik Raleigh
wypomina z zalem zdegenerowanemu, uzaleznionemu od alkoholu kapitanowi Stan-
hope, Ze jego siostra — dawna mito$¢ Stanhope’a — bytaby rozczarowana jego obec-
nym stanem'. Wreszcie obaj gtdéwni bohaterowie /9/7 w duzym stopniu kierujg si¢

16 Testament mlodosci, rez. J. Kent, Wielka Brytania 2014.

7" Private Peaceful, rez. P. O’ Connor, Wielka Brytania 2012.
8 Wojna i mitos¢, rez. Ph. Martin, Wielka Brytania 2012.

19 Kres drogi, rez. S. Dibb, Wielka Brytania 2017.
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mitos$cig — Blake’a motywuje mito§¢ do brata (nie bez powodu generat Erinmore
wybiera do wykonania misji wtasnie jego, a mito$¢ Blake’a do brata wykorzystuje
jako karte przetargowa: jesli zawiedziesz, twoj brat zginie), a Schofielda — obietnica
ztozona zonie, symbolicznie umieszczona na odwrocie ujawnionej pod sam koniec
filmu fotografii: ,,Wr6¢ do nas”?.

PROJEKCJA-IDENTYFIKACJA

By¢ moze kazdemu z nas znane jest, w mniejszym lub wickszym stopniu, poczucie,
ze rozterki lub system warto$ci danego bohatera filmowego sa nam w jaki§ sposob
bliskie. Albo wprost przeciwnie — wzbudzajg zdecydowany, wewnetrzny sprzeciw.
Mimo ze jako widzowie mamy $wiadomos¢, ze ekran pokazuje jedynie iluzje rze-
czywistosci, niejednokrotnie zdarza nam si¢ odczuwac szczere oburzenie, frustracje
i rado$¢ podczas §ledzenia poczynan i wyborow postaci. Dzieje si¢ tak, poniewaz,
zdaniem Kozubek ,,w filmowym obrazie szukamy zawsze siebie”!. Interpretacji wi-
dza podlegaja nie tylko stowa postaci, lecz takze jej wyglad, komunikacja niewerbal-
na, gestykulacja i postgpowanie — innymi stowy, zachodzi niemal identyczny proces
jak w przypadku oceniania innych ludzi w prawdziwym zyciu®.

Wazne jest, zeby widz ogladajacy film, réwniez historyczny, byt w stanie w jaki$
sposob utozsamic si¢ z bohaterami, a jezeli nie utozsamic, to chociaz zrozumiec¢ ich
postepowanie 1 empatyzowac z ich dylematami. To czgsto prowadzi do siegnigcia
przez tworcoOw po uniwersalne, cho¢ niekiedy schematyczne cechy i motywy. Prze-
cigtny filmowy ,,bohater wojenny” jest odwazny, sktonny do poswiecen, lojalny wo-
bec panstwa oraz towarzyszy broni, nieztomny. I rzeczywiscie, patrzac na protagoni-
stow brytyjskich filméw wojennych, mozna bez problemu te cechy zidentyfikowac.
Pasujg one do probujacego wytrwale wypetié swojg misje Schofielda, rezygnujace;j
ze studidow na Oxfordzie na rzecz pielegniarstwa Brittain oraz do rozterek i proble-
moéw Stanhope’a, Raleigha i Osborne’a z Kresu drogi.

We wspolczesnym kinie niewatpliwie da si¢ tez zaobserwowac tendencje do wy-
pehiania nisz, aby filmy byly bardziej inkluzywne. Stad potrzeba pokazywania nie
tylko ,,bialego, bohaterskiego angielskiego zotnierza”, ale i kobiecych heroin (Vera
Brittain w Testamencie miodosci) oraz ludzi borykajacych si¢ z trauma, jak kapitan
Stanhope, probujacy zatopi¢ swoja nerwice frontowa w alkoholu. Jednoczesnie trud-
no nie zauwazy¢, ze filmowe narracje zostaly zdominowane przez opowiesci angiel-
skie. Glowni bohaterowie to niemal wylacznie Anglicy, udziat wojsk z kolonii albo
pojawia si¢ na marginesie (/917), albo wcale. Wielkimi nieobecnymi sg Irlandczycy

201917, rez. S. Mendes, Wielka Brytania i Stany Zjednoczone 2019.

21 M. Kozubek, op. cit., s. 165.

2 K. Balint, E. Tan, dbsorbed Character Engagement: From Social Cognition Responses to
the Experience of Fictional Constructions [w:] Screening Characters: Theories of Characters in Film,
Television, and Interactive Media, eds. J. Riis, A. Taylor, New York 2019, s. 210.



410 Weronika Hanna Kulczewska-Rastaszanska

oraz, przede wszystkim, powstanie wielkanocne. Jednym z wyjatkoéw jest popularny
serial obyczajowy Downton Abbey — tam rzeczywiscie widz poprzez posta¢ Toma
Bransona dowiaduje si¢ o problemach Irlandczykow, takze o powstaniu 1916 roku?.
Niemniej tam rowniez problem zostat potraktowany marginalnie, samego powstania
wielkanocnego i jego konsekwencji nie pokazano bezposrednio na ekranie (za to
okopy frontu zachodniego juz tak). Branson, pierwotnie ukazany jako Irlandczyk-
-patriota oraz gorliwy socjalista, ostatecznie zostaje czlonkiem arystokratycznej, na
wskro$ angielskiej rodziny Crawleyow. Mozna to powigza¢ z pamigcig zbiorowa
0 powstaniu oraz procesami zapominania wydarzen historycznych?. Oprocz Testa-
mentu miodosci postaci zenskie stanowia przewaznie dodatek do (przed)wojennej
historii bohaterow, tradycyjnie bedac osadzone w roli romansowej (love interest).
W zwiazku z tym inkluzywnos$¢ wspotczesnych brytyjskich filméw wojennych, cho-
ciaz ulegta poprawie, nadal pozostawia wiele do zyczenia.

Identyfikacja-projekcja prowadzi rowniez do warto$ciowania pewnych zachowan
i cech przez widza w zaleznosci od przyjetych norm w danej spotecznos$ci oraz ich
wiasnych przekonan. To z kolei moze by¢ wykorzystywane przez tworcow chcacych
przeforsowywac konkretng wizje, na przyktad tworzac binarne opozycje protagoni-
sta-antagonista czy bohater-wrog. W filmie historycznym, a zwlaszcza wojennym,
latwo dostrzec czestotliwosc, z jaka rezyserowie siegaja po te metody. Mozna postu-
zy¢ si¢ kilkoma przyktadami. Najbardziej wida¢ to w filmach o Il wojnie $wiatowej,
w ktorych czesto pokazuje sie¢ Niemcow w sposob stereotypowy i przerysowany.
Postaci nazistow czesto pojawiaja si¢ w roli okrutnych czarnych bohaterow w kinie
amerykanskim, co wida¢ w serii o przygodach Indiany Jonesa Stevena Spielberga
oraz superbohaterskich adaptacjach komiksow DC i Marvela (Kapitan Ameryka:
Pierwsze starcie, Wonder Woman — adaptacja z 2017 roku rozgrywa si¢ podczas
Wielkiej Wojny). W kontekscie I wojny $wiatowej mozna by powiedzie¢, ze takie
binarne antagonizmy s3a zgodne z 6wczesnym postrzeganiem konfliktu jako walki
dobra (Anglikow i sojusznikéw) ze ztem (Niemcami), utrwalanym zwiaszcza w po-
czatkowej fazie wojny przez propagande i medialne pogloski®.

W 1917 nie ma moze tak nachalnego ukazania Niemcow jako antagonistow (moz-
na tez zaryzykowac teze, ze dla glownych bohaterow prawdziwym wrogiem sg nie
przeciwne wojska, lecz czas)*, jednak przedstawieni sg oni w taki sposdb, ze nie da

2 Warto tu przywotaé trochg danych statystycznych. Jezeli chodzi o zohierzy z dominidw, szacuje
si¢, ze na froncie zachodnim walczyto: 15 000 ludzi z Karaibow, 140 000 z Indii, 67 000 z Afryki,
60 000 z Kanady, a trzeba jeszcze pamigta¢ o innych frontach Wielkiej Wojny. Z kolei ok. 200 000
zolnierzy z Irlandii stuzylo w armii brytyjskiej, z czego mniej wigeej 140 000 byto ochotnikami, jak
wynika z danych Imperial War Museum. Wséro6d walczacych Irlandczykoéw wylonity si¢ dwa glowne
obozy: pierwszy stanowili ochotnicy Redmonda (ok. 24 000 ludzi), ktorzy zaciagneli si¢ z nadzieja na
wywalczenie autonomii dla Irlandii, natomiast ochotnicy Carsona z Ulsteru (ok. 26 000 ludzi), walczyli
o to, by Irlandia pozostata zjednoczona z Wielka Brytania.

2 A. Assmann, Migdzy historig a pamigciq. Antologia, red. nauk. M. Saryusz-Wolska,
Warszawa 2021, s. 75.

% D. Todman, The Great War: Myth and Memory, London 2014, s. 353.

26 Zostato to podkre$lone w medialnych paratekstach. Na plakatach promocyjnych oraz przedniej
oktadce DVD umieszczono hasto: ,,Czas jest twoim wrogiem”.
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si¢ im wspolczué. Jeszeze zanim widz zdazy przywigzac si¢ do Blake’a i Schofielda
(notabene, celowo w tej roli osadzono mtodych, ale mato rozpoznawalnych aktoréw
o przecietnej atrakcyjnosci, dzieki czemu ,,zwykly” widz tatwiej moze si¢ z nimi
utozsamiac¢) nieustannie styszy o zagrozeniu, zasadzce, ,,Szwabach” itd. A kiedy juz
zaczyna kibicowaé gldownym bohaterom, dopiero wtedy, od czasu do czasu, na ekra-
nie zaczynaja pojawiac si¢ Niemcy. Sg bezimienni, czgsto pozbawieni twarzy (kame-
ra lub poétmrok nie pozwalaja si¢ im porzadnie przyjrzec). Pilot probe ocalenia zycia
odptaca morderczym ciosem nozem, ktéry zabija Blake’a. Patrolujacy zniszczone
Ecoust niemieccy zotnierze pija alkohol na umor i przede wszystkim stanowig prze-
szkode w misji Schofielda, ktory jest juz o krok od wykonania zadania, a zostaje mu
coraz mniej czasu*’. Mendes w ten sposob ,,blokuje” jakiekolwiek humanizowanie
Niemcéw. Dzigki temu widz nie przestaje kibicowaé glownemu bohaterowi nawet
wtedy, gdy ten zabija — po prostu pozbywa si¢ wroga, ktorego nikt nie bedzie zato-
wat. Jedyna chwila ukazujaca ich z bardziej ludzkiej strony to scena w opuszczonych
okopach, gdzie Schofield znajduje pozostawiong w poptochu fotografi¢ rodzinna.
Nie wiemy jednak, do kogo ona nalezata, a sama ta scena ma na celu rozwdj postaci
samego Schofielda i danie wskazoéwki na temat jego wlasnej przesztosci, ktora zo-
staje ujawniona dopiero na sam koniec — na Wyspach czekaja na niego zona i dwie
mate corki.

W zupehie inny sposob do tematu wroga podeszli tworcy miniserialu, kopro-
dukcji polsko-brytyjskiej Dzwony wojny. Tam na ekranie przeplataja si¢ losy dwoch
nastolatkéw: Tommy’ego Edwardsa z Anglii oraz Michaela Langa z Niemiec. Obaj
zglaszaja si¢ na ochotnikéw, obaj znosza trudy wojny i przezywaja rozterki mitos-
ne. Mimo ze sg wrogami, stanowig swoje lustrzane odbicia: jeden i drugi to ofiary
wojny, w ktérych widz moze zobaczy¢ siebie, swojego przyjaciela, brata lub syna
— kibicuje im, aby przetrwali do konca i wrocili do normalnego zycia. Nie jest im to
jednak dane: w przededniu zakonczenia konfliktu bohaterowie natykaja si¢ na siebie
na ziemi niczyjej, dochodzi migdzy nimi do walki, ktora konczy si¢ zadaniem sobie
nawzajem $miertelnych ran. Umierajac, chwytaja si¢ za rece w gescie pojednania
i solidarnosci, a w miejscu ich $mierci wyrastajg pdzniej maki. Humanizacja i moz-
liwos¢ identyfikacji z obiema stronami konfliktu czyni zakonczenie jeszcze tragicz-
niejszym, co podkresla przestanie serialu o bezsensownos$ci wojny i ofiar?.

TECHNICZNE SRODKI WYRAZU

Istnieja tez inne, bardziej subtelne sposoby wymuszenia na widzu konkretnej re-
akcji emocjonalnej. Mowa tu o technicznej stronie danego dzieta filmowego, czy-
li wykorzystanych technikach montazu, rodzajach uj¢¢ i katach nachylenia kame-
ry. Warto podkresli¢, ze zdecydowana wigkszo$¢ filmoéw wojennych nakrecona jest

271917, rez. S. Mendes, Wielka Brytania i Stany Zjednoczone 2019.
2 Dzwony wojny, rez. B. Maher, Wielka Brytania i Polska 2014.
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w konwencji realistycznej, a nie formalistycznej, wywolujagc tym samym wrazenie
autentycznos$ci — widz moze tatwo sobie wyobrazié, ze ,,faktycznie tak byto”, i utoz-
sami¢ si¢ z odczuciami bohaterow.

Takie filmy realistyczne pod wzgledem formalnym zazwyczaj przypominaja nie-
co literackiego narratora wszechwiedzgcego, mato rzucajacego si¢ w oczy czytelni-
ka. Ruchy kamery sa do$¢ oszczgdne, kolorystyka jest zgaszona, stonowana i mato
kolorowa, a montaz ,,bezszwowy” — cato$¢ nie moze wyglada¢ zbyt pieknie ani by¢
zbyt wystylizowana. Jest to zgodne z zatozeniami filmowego realizmu — dazenie do
tego, by widz jak najbardziej zapomniat o istnieniu kamery i ekipy filmowej®. I rze-
czywiscie, jezeli porownamy sceny frontowe z dwoch brytyjskich filmow o Wielkiej
Wojnie: Private Peaceful, Kresu drogi oraz miniserialu Birdsong, Wojna i mitos¢,
trudno nie dopatrzy¢ si¢ podobienstw. Kolorystyka okazuje si¢ bardzo istotna, bo
oddziatuje psychologicznie na odbiér przedstawionych wydarzen oraz wplywa na
kreowanie nastroju — filmy te maja podobny przekaz i podobny sposob ukazywania
wojny, stad tez wrazenie wizualnej powtarzalnosci. W wielu z nich ponury obraz
okopow 1 w ogole okresu wojny zostaje dodatkowo skontrastowany przez retrospek-
cje z czasOw przedwojennych, nakreconych w bardziej siclankowej koncepcji. Widaé
to wyjatkowo dobitnie w Wojnie i mitosci, Testamencie mtodosci i Private Peaceful.

Ponadto Testament mlodosci trzyma si¢ intymnej perspektywy, majacej stworzy¢
wigz migdzy widzem a gtdwng bohaterka. Wiele jest kamery z r¢ki (ktora czgsto pod-
kresla tez silne emocje 1 rozstrzesienie protagonistki, co szczegdlnie wida¢ w scenie,
w ktorej Brittain szuka brata wsrdd rannych Zotnierzy) oraz zblizen i poizblizen.
Rezyser celowo zdecydowat si¢ na takg konwencje, aby jak najbardziej zmniejszy¢
dystans migdzy widzem a Vera Brittain. Dodano natomiast kilka scen przedstawia-
jacych realia okopowe, na moment oddalajacych widza od perspektywy Brittain,
zarysowujace wizualny i narracyjny kontrast migdzy do$wiadczeniem wojny ocza-
mi bohaterki a do§wiadczeniem uwigzionych w okopach zotierzy-ochotnikow. Jak
stwierdzit Mark Bostridge, biograf Very i konsultant do filmu, wspotczesna widow-
nia na tyle przyzwyczaila si¢ do obrazéw przemocy, ze trudno by bylo ja ich pozba-
wi¢ w filmie traktujacym o Wielkiej Wojnie®. Niemniej nie ulega watpliwosci, ze
film Kenta ktadzie duzy nacisk na kobiecg perspektywe — to Brittain jest centralng
(i najbardziej rozwinigta) postacia, a ruchy kamery tylko to podkreslaja: rzucajg si¢
w oczy czeste uzycie kamery z reki, duza liczba zblizen i pétzblizen, widz nieustan-
nie podaza $ciezkami gtownej bohaterki. Inne postaci stanowig przede wszystkim
uzupehnienie jej watku’!. Ta intymna perspektywa sprawita, ze rezyser zdecydowat
si¢ na form¢ filmu fabularnego, a nie dokumentu:

W tej konkretnej opowiesci otrzymujemy kobiece emocje; site kobiety, tego, co odczuwata,

gdy jej chtopak, brat i przyjaciel wybierali si¢ na wojne, i jak wielki niepokdj to wzbudzato.
Niekonczace si¢ czekanie i zastanawianie si¢, czy na nastgpny dzien gazety nie doniosa o ich

2 L. Giannetti, Understanding Movies, Hoboken 2001, s. 27.

30 M. Bostridge, Vera Brittain and the First World War: The Story of Testament of Youth, London
2014, s. 277.

31 Tbidem, s. 276.
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$mierci. [ wlasnie t¢ mozliwos¢ dat mi film fabularny: przezywanie tego wszystkiego wraz
z bohaterka™.

Dzigki wspomnianym zabiegom Vera Brittain staje si¢ widzowi bliska, nawet jesli
ten nie zna jej zyciorysu. Testament mlodosci wykorzystuje wspomniany wyzej od-
wieczny motyw mitosci, co zostato uwypuklone w materiatach promocyjnych, jako
ze zdecydowana wigkszos$¢ wizualnych paratekstow, na przyktad plakatéw, potozyta
nacisk na watek romansu Brittain i Rolanda Leightona. Oprocz tego umiejetnie wpla-
ta wizualne nawigzania do innych filmowych tekstow kultury, takich jak Przemineto
z wiatrem czy Spotkanie. Wreszcie, poprzez zastosowanie odpowiedniej pracy ka-
mery, daje inne spojrzenie na Wielka Wojng niz wylacznie walki w okopach — wojna
Very Brittain mogtaby by¢ wojna osoby z kazdego kraju, niezaleznie od wieku i ptci.
Zaréwno to, jak i wspomniany wczes$niej watek rodzinno-romansowy stanowia do-
bre przyktady uniwersalizacji doswiadczenia Wielkiej Wojny, ktdére moze poruszy¢
kazdego, niezaleznie od plci i narodowosci.

Formalistycznie bardzo wybija si¢ natomiast /9177, kolorystyka pozostaje podob-
na, jednak film montazem mocno przypomina widzowi o swojej artystycznosci i uni-
katowosci, co jest rzadko spotykane w kinie pierwszowojennym z ostatniej dekady.
Ten szczegodlny sposob nakrecenia /917, czyli technika ,,udawanego” jednego ujecia
(mozna by juz tutaj powiedzie¢, ze ten sprytny montaz sam w sobie jest wrgcz formag
manipulacji zmystami widza) zmusza ogladajacego do podgzania §ladami gtdéwnych
bohaterow i ani na moment nie spuszcza ich z oka. Wywoluje tez poczucie immersji
1 wrazenie, ze uczestniczymy w przedstawionych na ekranie wydarzeniach. Oprocz
tego warto zwrdci¢ uwage na ujecia, w ktorych kamerzysta decyduje si¢ odejs¢ od
dwojki bohaterow i ukaza¢ pustke krajobrazu. Do najbardziej spektakularnego mo-
mentu tego typu dochodzi w punkcie kulminacyjnym filmu — Schofield podejmuje
ostatnig, desperackg probe doniesienia rozkazu putkownika MacKenzie. Kiedy boha-
ter wychodzi z okopu, kamera ujmuje jego sylwetke delikatnie od dotu — klasyczny
sposob na zaznaczenie wazno$ci postaci oraz podczas filmowania scen heroicznych,
bowiem ma za zadanie wywota¢ podziw lub lgk**. Potem stopniowo, subtelnie prze-
chodzi na poziom rowny aktorowi, wreszcie coraz bardziej si¢ oddala i ukazuje sce-
n¢ delikatnie z gory, aby podkresli¢ mato$¢ bohatera w stosunku do catej sytuacji.
W tym momencie widz traci nadziej¢ na pozytywne zakonczenie historii, jednak re-
zyser Sam Mendes szykuje kolejng filmowa niespodziankg.

DZWIEKOWE SRODKI WYRAZU

Kontynuujgc tematy techniczne, nie da si¢ poming¢ wpltywu wszelkiego rodzaju
efektow dzwiekowych — nie tylko najbardziej oczywistej ekstradiegetycznej muzyki

32 A. Trunick, Interview: James Kent, Director of “Testament of Youth”, https://collider.com/alicia-
vikander-talks-testament-of-youth-detoxing-with-masterchef-and-more/ [dostep: 12 III 2023 r.], thum.
WK.-R.

3 L. Giannetti, op. cit., s. 27.
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(czyli tej ,,najmniej realistycznej™), ale tez catego udzwigkowienia. Trudno sobie
obecnie wyobrazi¢ film wojenny pozbawiony ogluszajacego pisku pociskow oraz
swistu kul, wérod rozdzierajacych krzykéw umierajacych i rannych. Jest to pew-
na klisza, ktorej zdecydowana wigkszos¢ widzow wrecz oczekuje od tego gatunku.
I rzeczywiscie, mato ktory rezyser decyduje si¢ z tego zrezygnowac.

Badania muzykologiczne pokazuja, ze muzyka ma druga najmocniejsza sit¢ od-
dzialywania na emocje, zaraz po samym obrazie*. Jochen Steffens twierdzi, ze wy-
korzystana przez tworcow muzyka jest w stanie wptyna¢ na ocen¢ moralng bohate-
row oraz ich czynow:

Wplyw muzyki na filmowe interpretacje i oceny wsrod widzoéw zostal odnotowany podczas
kilku eksperymentéw badawczych. Koeckner, Wyatt, Decety i Nusbaum (2011) pokazali, ze
muzyka filmowa ma wpltyw na odczuwanie sympatii wzglgdem postaci oraz na poczucie,
ze zna si¢ jej intencje. Z kolei Bullerjahn 1 Giildenring (1994) dostrzegli, ze odbior wybranego
10-minutowego fragmentu filmu zmienial si¢ w zaleznosci od tadunku emocjonalnego niesio-
nego przez $ciezke dzwickowa. Na przyktad, jesli uzyto melodii charakterystycznej dla thrille-
6w, grono badanych doszto do wniosku, ze protagonistg byt prawdopodobnie kryminalista®.

Kompozytor /917, Thomas Newman, wielokrotnie podkreslat istotno$¢ $ciezki
dzwickowej dla filmu, zwtaszcza o tak nietypowej konstrukcji jak dzieto Sama Men-
desa*. To samo stwierdzita producentka Pippa Harris, mowigc, ze ,,muzyka w filmie
jest wyjatkowo wazna. W tym szczegdlnie, poniewaz musi prowadzi¢ widza przez t¢
filmowa podro6z. Trzeba podkresli¢ najbardziej intensywne emocje w taki sposob, ze
gdyby cato$¢ nie zostata nakrecona jako jedno ujecie, Sciezka dzwigkowa moglaby
nie mie¢ takiej sity oddziatywania, jakg ma teraz’’. Zazwyczaj muzyke dogrywa si¢
juz w fazie postprodukcji, jednak w /917 trzeba bylo skomponowac ja jeszcze przed
etapem krecenia, aby moc nada¢ scenom odpowiedni rytm i cigzar emocjonalny.
Newman dazyt do stworzenia emocjonalnego balansu miedzy ,.tykajacym zegarem
1 narastajacym napigciem” oraz wykorzystywat ,,psychologiczne” dzwigki oddziatu-
jace na podswiadomos¢.

W filmie Private Peaceful pojawia si¢ watek animozji pomig¢dzy tytutowymi
bra¢mi Peaceful oraz sierzantem Hanleyem (o mato subtelnym przezwisku ,,Hor-
rible”), ktory peti funkcje jednego z gltéwnych antagonistow. Jego matostkowa
wrogo$¢ ostatecznie doprowadza do niesprawiedliwego oskarzenia o dezercj¢ oraz
egzekucji starszego z chtopakow. Tu warto zauwazy¢, ze w wiekszosci scen, w kto-
rych pojawia si¢ Hanley, w tle panuje ghucha cisza; jednak podczas ukazywania tre-
ningu, kiedy sierzant stopniowo coraz bardziej zneca si¢ nad szeregowymi, juz od
samego poczatku stychac cichg, ale ztowroga melodi¢ (z dominacja niskiego pianina
oraz wiolonczeli), zwiastujacg tragiczny koniec fabuty i podkreslajacg nikczemny
charakter Hanleya. Ten motyw muzyczny powraca pod koniec filmu, kiedy sierzant

3 J. Steffens, The Influence of Film Music on Moral Judgments of Movie Scenes and Felt Emotions,
,»Psychology of Music” 2020, no. 48 (1), s. 3.

35 Ibidem.

3¢ Wywiad z twoércami umieszczony w materiatach dodatkowych do oficjalnego polskiego wydania
DVD 1917.

37 Ibidem.
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wykrzykuje plutonowi egzekucyjnemu rozkaz rozstrzelania ,,dezertera™s. Takie, a nie
inne przedstawienie (wewngtrznego) wroga ma znaczenie — ,,Kiedy pewien stereotyp
zostaje przedstawiony, predko i automatycznie prowokuje konkretny osagd moralny
i emocje wzgledem tej postaci”™’. Muzyka stanowi zatem dopelnienie przedstawienia
wydarzen i postaci wedtug kryteriow wymienionych w poprzednich podrozdziatach.

ZAKONCZENIE

W niniejszym artykule chciatam zarysowac kilka filmowych sposobow wywolywa-
nia emocji u widza w dramacie historycznym. Cz¢$¢ z nich odbywa si¢ na poziomie
narracyjnym, na przyktad poprzez napisanie postaci w taki sposob, aby widz mogt si¢
z nig utozsamiac, badz odwotywania si¢ do znanych kulturowych motywow, takich
jak przedstawiony w tek$cie motyw mitosci, ale rownie dobrze w filmie wojennym
sprawdzaja si¢ miedzy innymi motyw walki dobra ze ztem Iub motyw przyjazni.
Inne sg czysto techniczne: przecigtny odbiorca moze nawet nie zdawac sobie sprawy,
jak delikatne nachylenie kamery albo uzycie konkretnego planu manipuluje jego po-
strzeganiem wydarzen i postaci: w kazdym z wyzej analizowanych filméw pojawiaja
si¢ takie wizualne zabiegi, jednak nabierajg one szczegdlnego znaczenia w przypad-
ku dziet bardziej formalistycznych, takich jak /977 Mendesa.
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